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La vida de los edificios esta atravesada por diversos factores que provienen de
campos sociales, culturales y politicos, que exceden el &mbito de dominio del
proyecto. La disposicidn por hacer interactuar un hecho material con estos as-
pectos de dimensién subjetiva, inmaterial y relativa, implica acoger lo impre-
visto y desconocido —Ila incertidumbre—, como base del pensamiento, dibujo
y construccidn de la arquitectura. Una arquitectura que construye relaciones
ambivalentes con el entorno, con los &mbitos de un edificio y con los individuos
que lo habitan, que traza lazos con la memoria del lugar y la preexistencia y que
evoca futuros al mismo tiempo, se convierte en receptiva al contexto cambiante
e incierto en el que se inserta. Para la elaboracidon de este argumento, se parte
del espacio desmaterializado de Mies van der Rohe, quien anuncia el interés por
una arquitectura como soporte reinterpretable, practica que en la actualidad ha
llevado a su version mas radical, el japonés Junya Ishigami. Ambas actitudes
descubren una aproximacion al proyecto arquitecténico que da lugar a una for-
ma de permanecer resiliente: el hecho fisico perdura y su interpretacion varia-

ble devuelve la arquitectura, al devenir del tiempo y al cuerpo que lo percibe.



Laburpena

Eraikinen bizitzan hainbat eragile sozial, kultural eta politikok eragiten dute. Eragile hauek
proiektu arkitektonikoaren lan eremutik at daude. Horregatik, eraikin baten pentsatze,
marrazte eta eraikitze prozesua dimentsio subjektibo, ez material eta erlatiboarekin
lotzerakoan, arkitekturak ezezagun eta aurreikusigabekoa —ziurgabetasuna—
jasotzeko aukera izango du. Proiektatzeko aktibitateak, indibiduoak espazio batean
duen jokabidea aurreratu eta espazioaren funtzionamendu egokia aurreikusteko aukera
ezeztatzen dituenean, arkitektura ingurune eraiki baten ulerpen eta erabileran eragiteko

gaitasunaz jabetzen da.

Testu honen hipotesia da, ingurune eraiki batean harreman anbibalenteak eraikitzen
duen arkitekturak, txertatzen deneko testuinguru aldakor eta ziurgabearekiko harbera
bilakatzen dela. Honako harremanak eraiki daitezke: eraikina lekuarekiko, eraikinen
barne espazioen artekoak, eraikina okupatzen duten indibiduoen artekoak, memoria eta

irudikapenekikoak,iragan eta etorkizunarekikoak.

Argudio honen osaketarako, Mies van der Rohe eta Junya Ishigamiren lanak
erabili dira. Lehenak, materialitatea galtzen duen espazioaren lehen saiakerak
egin zituen, interpretagarria den arkitektura bat aldarrikatuz, eta bigarrenak,
desagertze espazioaren bertsiorik gaurkotu eta erradikalena egiten du. Biek ala biek,
proiektu arkitektonikoarentzat gerturapen desberdin bat proposatzen dute, forma
erresilientearen ezaugarriak azaleratuz: eraikinaren ulerkortasun aldakorrak posible

egingo du arkitektura denboraren eta hautematen den gorputzaren esku uztea.



Abstract

Overtheirlifespans, buildings fall under the influence of social, cultural, and political
pressures that are beyond the scope of the projects themselves. Attempting to
incorporate subjective, intangible, and relative aspects into the conceptualization
and construction of architecture welcomes the unexpected and unknown, and
embraces uncertainty. The recognition of the inability to anticipate behaviors or
predict a univocal use for a space leads to the conscious awareness of the ability
to affect the understanding and use of a built environment without relegating it,

however, to a sole, predetermined purpose.

This Thesis defends thatthe constructs of ambivalent relationships favor uncertainty;
this applies to relationships between a building and its surroundings, relationships
between the spaces within a building, relationships between the people who inhabit
such spaces, relationships between the inhabitants’ memories and imaginations,

and the overarching relationships between the past and the future.

This argument is elaborated upon in the conceptualized space of Mies van der
Rohe—whose stated interest lies in re-interpretable architecture—and, in practice,
has been realized in its most radical form through the work of Junya Ishigami. Both
such approaches set forth a new direction in architectural design that allows it to
remain resilient: while a structure’s physicality endures, man’s interpretation of it

evolves--giving it the ability to transform with both the passage of time and mankind.
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En breve



A la pregunta: ;la arquitectura se asemeja a una caja de puros o a una funda para la pipa?, Ignacio Paricio
responde que la arquitectura no puede acomodar Unicamente una cosa, como lo hace el estuche de una
pipa. Argumenta que es obligacion de la arquitectura —como de la caja de puros— servir para muchas
cosas. En ambos similes la arquitectura se escenifica como un objeto cualificado bajo el parametro del uso.
Esta Tesis opta por una imagen metaférica diferente: una cinta regrabable a la que nos emplaza Herman
Hertzberger! o un campo de juego al que apela Jill Stoner.? Ambas figuraciones presentan la arquitectura
como un escenario fisico que facilita relatos (en el caso de la cinta) y actividades (en el caso del campo de
juego). La cinta es un soporte que guarda informacidn y tiene capacidad para contar muchas historias —lo
que se traduciria como vivencias—, de borrar y rehacer constantemente su contenido, y de esta manera,
funciona como un dispositivo redefinible. La imagen de un campo de juego revela que frente a un juguete-
objeto que regula el modo de jugar, el campo es un lugar donde pueden producirse, de forma espontanea,
muchos juegos. Se permite y se incita al juego como accidn, sin anticipar ni dirigir como debe ser éste. Los
juegos o la cinta regrabable no son utiles como productos u objetos, ya que su ser estd en funcién de la
interaccion entre el sustento fisico y el individuo, se han convertido en situaciones definidas bajo parametros

cambiantes de espacio y tiempo y que adquieren sentido una vez son utilizados y vivenciados.

El salto conceptual de la cinta regrabable y del campo de arena con respecto a las cajas reside precisamente,
en la despreocupacion por la determinacion del programa de usos. Por el contrario, el espacio se concibe
como lugar que acciona e influye en la comprension del uso espacial. El entorno construido deja de ser una
imagen estatica y controlada —un objeto—y pasa a ser un retrato de una realidad en constante redefinicién,

reorganizacion y reevaluacion de su uso —una experiencia—.

1 “No deberfamos tratar de disefiar un espacio como si fuera una pelicula grabada que retiene una manera particular imborrable
del flujo de informacidn, sino como una cinta de video o de audio que puede borrarse y grabarse muchas veces con nueva
informacién”. Traduccidn de la autora. Herman Hertzberger, «Anticipating the Unexpected», en Space and the architect: lessons
in architecture 2 (Rotterdam: 010 Publishers, 2000), 176-80.

2 Eljuguete y el juego son facilitadores de la accién de jugar. El atributo principal del juguete es su estatus como producto y su
capacidad para funcionar como un aparato. La forma del juguete determina no solo una manera de jugar, sino también los Iimites
del juego. No es un “objeto disfuncional” de Agamben, donde el juguete no puede ser liberado del uso prefijado. Por el contrario,
un campo para jugar es principalmente un verbo. Muchos juegos no necesitan objetos y carecen de identidad preconcebida. Son
herramientas e instrumentos de accién a desarrollar en el campo (bolas de varios tamafios, discos, dados...). Jill Stoner, Toward
a Minor Architecture (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2012), 68-69.



En breve

La pertinencia y la urgencia de este desplazamiento surge de la identificacién de unas nuevas coordenadas
que definen la época actual. Segln el socidlogo Zygmunt Bauman, vivimos en una “modernidad liquida” y
hemos dejado atras la modernidad sélida. Durante los siglos XXy XXI, el progreso tecnolégico ha conducido
alasociedad, de la era de la maquina a la era digital y de la informacién. La modernidad sélida construia una
realidad estable, estaticay controlable, mientras que la modernidad de la sociedad liquida se caracteriza por
la dificultad de capturarlay definirla. La aceleracién del tiempo es lo que diferencia una de la otra; de ahf que
el factor temporal y la incertidumbre sean el hilo conductor que acompafa a este texto. Las caracteristicas
principales de la transformacién rapida de la sociedad, son, la réapida obsolescencia de las estructuras
econdmico-sociales y la interaccién de la realidad material con el mundo virtual. Ambos hechos definen
los acontecimientos y las necesidades como un estado fluido e incierto. Esta novedosa circunstancia, la de
la velocidad de cambio, permitida por la virtualidad informatica, pone en jaque la concepcion clasica de
la permanencia estatica —desmantela los mitos de la autoria, la originalidad y la funcionalidad arraigados
en la arquitectura occidental— y la intencién planificadora y controladora que se ejerce sobre el entorno
construido —urbanistico y edificatorio—. Esto significa que los pardmetros de valoracion de la utilidad de
un entorno construido sufren un importante cambio, al modificarse sustancialmente los requisitos de la
permanencia, reducirse la vida Util del programa de usos y la necesidad de ofrecer un lugar a lo inesperado

y desconocido. A este estado de la arquitectura me refiero con “la incertidumbre”.

Sila decoracién fue abolida de la arquitectura por el Movimiento Moderno, si la forma como eje del proyecto
ha sido superada en el discurso contemporaneo mas reciente, este trabajo, en respuesta a las exigencias
de la sociedad contemporanea, reniega de la resolucién del proyecto como solucién univoca y estéatica
de la aplicacién del programa de usos. La vision racional, objetual y absoluta sobre el uso da paso a una

aproximacion intuitiva, experiencial y relativa.

Acercarelespacioalestadodeincertidumbre supone unaescision parael proyectoarquitectdnico: se despega
de la necesidad de resolver una problematica dada —un uso, un significado—, para formalizarse como una
organizacion espacial, que tiene la vocacién de “afectar” en las decisiones proyectuales a determinar por
la accion de habitar. Este giro hacia la afeccidn significa no encarar la problematica arquitectdnica hacia
la resolucién de una situacion de manera univoca, controlada y anticipada, para asi, abrir la puerta a un

entorno de acontecimientos espaciales imprevistos, desconocidos e inesperados.

La afeccidon del espacio como estrategia frente a la aceleracion del tiempo, es una apuesta para que aquello que
se mantiene en eltiempo (la organizacién espacial), sea percibido de forma diversay heterogénea por el usuario,
superando la identidad neutral y homogeneizada de la indeterminacion espacial —una opcidn limitada—. Toda
la atencion del proyecto se traslada a hacer del habitar la arquitectura, una experiencia multisensorial que
incite y evoque situaciones de ocupacién espacial. La afeccién experiencial del cuerpo en el espacio —en la

manera que se ha consignado para este trabajo— se produce a través de hacer de la “capacidad interpretativa



y perceptiva” de una estructura organizativa, sustancia del proyecto. Esto significa que en el habitar del espacio

el individuo /ee e interpreta la estructura del espacio y determina el caracter de éste.

Esta posibilidad de relectura constante es la garantia de la permanencia de la estructura de arquitectura,
dado que la comprensidn cognitiva y la valoracién perceptiva son afecciones coyunturales: dependen de
cada sociedad, cada época y cada cultura. Pues, la arquitectura es un producto cultural, como evidencian
las transformaciones constantes que acontecen en cualquier entorno fisico con el paso del tiempo. El
significado de la forma y de la organizacién espacial estd en funcién de los valores socio-culturales y por
tanto, es susceptible de redefinirse continuamente. El patrén de comportamiento y de comprensién del
usuario se traduce en una particular y determinada manera de hacer uso del espacio. De esta manera la
relacién entre la organizacion espacial y su uso se flexibiliza, para que cada morador y cada coyuntura
cultural determine y establezca la ocupacion de los espacios. Esta es la argumentacion clave en la que se
basa la estrategia para la permanencia de la incertidumbre: construir una estructura espacial que perdure y

que proporcione resonancias interpretativas.

Esta reverberacién significante y perceptiva se vuelca en un cardcter de espacio que transita indefinida por
estados ambivalentes —ser una cosa y la contraria al mismo tiempo—. La ambivalencia induce a que el
individuo se posicione en cada momento y en cada circunstancia; se comprende como una “superposicion”
de situaciones espaciales contrarias, que segun la lectura del individuo, puede identificarse de una u otra
manera. Este estado ambivalente se inmiscuye en categorias, situaciones y condicionantes que no pueden
“atraparse” en significados dados y preconcebidos. Es por tanto una indeterminacion del caracter del
espacio por suma, no por carencia del mismo. El entorno construido se visualizaria como un dispositivo que

produce una amalgama de situaciones que se suceden una tras otra de forma dispar y contradictoria.

En la ambivalencia del caracter espacial, las parejas dicotémicas conceptuales —publico/privado, abierto/
cerrado, interior/exterior, pequefio/grande— se diluyen como polaridades y sus limites caracteristicos
empiezan a oscilar y a moverse de un lado al otro. Asi, se buscan diversos grados de interioridades, de
apertura, de privacidad.... Una apuesta hacia la integridad que deconstruye las divisiones cartesianas de
opuestos y provoca un entorno construido reinterpretable y polisémico, para convertirse asi, en un soporte

con las facultades de una cinta de video y un campo de juego.

La paradoja que implica proyectar la incertidumbre obliga a establecer una constante confluencia y
negociacién entre polos opuestos de forma ambivalente, buscando una posibilidad de eleccién entre
uno y otro: entre lo concreto de la arquitectura y lo difuso de la realidad incierta; entre la permanencia
de la arquitectura y la transitoriedad del tiempo; entre la necesidad predictiva de la accién de proyectar
arquitectura y la necesaria indeterminacion de la incerteza; entre un estadio temporal que rememora el
pasado, evoca el futuro y se habita en el presente, entre una incitacién a recordar y a imaginar; entre un

estado de la arquitectura que transita entre el pensamiento, el dibujo y la construccidn.



En breve

Larespuesta particularde este trabajo parallevarala practicala paradojadela afeccion del espacioambivalente,
es la “construccion de relaciones”. En vez de proyectar para situar y poner en relaciéon unos determinados usos
preconcebidos, la propuesta de este trabajo es generar una rica red de relaciones, entre espacios de diferentes
escalas. La posibilidad de establecer una relacion o no, es el potencial implicito que esta aproximacion injerta
en el espacio. Esta construccién de relaciones conferida por la estructura espacial, se refiere a provocar la
interaccidn entre seres humanos por un lado, y entre el hecho construido y su contexto social por otro. La
relacion entre el individuo y el mobiliario, la relacion entre los espacios en un edificio y la relacion del edificio en
el contexto cercano, generan lazos de conexién que construyen identidad y colectividad con respecto al lugar.

La afeccién se traduce en afectividad hacia el espacio arquitecténico.

Esta narracién se ha construido invitando a dos protagonistas: Ludwig Mies van der Rohe y Junya Ishigami.
El primero, un arquitecto de referencia, occidental y enmarcado en la modernidad sélida. Y el segundo,
un arquitecto oriental, al inicio de su carrera profesional y representante de la modernidad liquida. En el
camino hacia el anélisis de una presencia del espacio que sugiere y evoca a través de configurar relaciones
escalares, la arquitectura japonesa se convierte en un referente. La Tesis esta tejida por distintos elementos
de esta arquitectura, que se escogen por resultar elementos supeditados a la experiencia de habitar, frente
a la aproximacion objetual y estatica de Occidente. La esencia del espacio y la cultura japonesa intercede
por lo implicito frente a lo explicito, por lo ambiguo frente a lo dual, y en este quehacer, la expresién es

condensada y comprimida a lo minimo o esencial.

La influencia de la arquitectura japonesa en el desarrollo del Movimiento Moderno ha sido formulada y
afirmada por reconocidos autores, y esta Tesis vuelve a reclamar la intervencion de Japén para postular
una renovacion de nociones para la arquitectura de la modernidad liquida. Sin embargo no recurre a un
arquitecto del Movimiento Moderno que ha sido influenciado por la arquitectura japonesa —como podrian
ser Bruno Taut o Frank Lloyd Wright—, sino a aquel que se considera ha hecho desde la arquitectura
occidental una aportacioén valiosa a la conformacién de los principios de la arquitectura para la modernidad
liquida. De esta manera, Mies es util para determinar el punto de partida de lo que hoy representa la
radicalidad y visién utépica de Ishigami, reconociendo en ambas arquitecturas claves de futuro que han sido
y son premonitorias y avanzadas a su tiempo. El espacio desmaterializado de Mies es el paso inicial para la
propuesta de desaparicion de la materia y del espacio relacional de Ishigami. Es decir, la modernidad sélida,
aungue con principios diferentes, constituye el paso previo a la modernidad liquida, y las figuras de Mies e

Ishigami representan esta continuidad.

Enresumen, lainmaterialidad y la ambivalencia —que no indeterminacién— son las dos caracteristicas que
definen a la arquitectura que se ajusta a las claves de la modernidad liquida, denominada en este trabajo “el
proyecto para la incertidumbre” y que sustituye la funcién por la experiencia del habitar, el sujeto pasivo por

el activo y emancipa la arquitectura de la visién objetual para incorporarle capacidad resiliente. e



La preparacion



El santuario shintoista Ise de Japdn, se destruye y reconstruye cada veinte afios como estrategia de
conservacion de la arquitectura religiosa. Esta actividad reconstructiva de la arquitectura japonesa cuestiona
la permanencia de la parte material de la arquitectura —considerada fundamental en la arquitectura
occidental— e invoca una regeneracion ciclica de la materia a lo largo del tiempo. La toma de conciencia
de estos hechos motiva el presente andlisis y se identifica como el inicio de esta Tesis, o como diria
Federico Soriano (n.1961), constituye “el corcho” que construye toda una serie de busquedas y encuentros
posteriores que estructurany conforman el ADN de este trabajo.! Esta Tesis es por tanto, un analisis criticoy

un posicionamiento de actuacién ante la permanencia de la materia y el paso del tiempo.

Esta “otra” manera de entender la perduracion de la arquitectura que descubre el ejemplo de Ise, cuestiona
el estado estatico del tiempo y la permanencia de la arquitectura. Ise transgrede las bases actuales de
reconocimiento y valoracion de la arquitectura occidental y con ello nos sitla en un nuevo lugar con respecto
atemas estructuralesy ontoldgicos del campo de la arquitectura, como es la postura frente al paso del tiempo
y la relevancia de la arquitectura como materia fisica. La fabricacién constante del origen del Santuario de
Ise pone en cuestion los componentes que intervienen en la construccién de la memoria histérica del edificio
de arquitectura. Léase, la confrontacion de lo original y la réplica repetida, la disolucién de la autoria y de
la autenticidad, y la deconstrucciéon conceptual como via de conservacién de nuestro pasado. Con todo, se

produce un giro en el vocabulario y principios que rigen el proyecto de arquitectura.

1 Soriano explica de una manera muy gréfica ese “algo” que debe servir para explosionar el arranque de un trabajo creativo, que
no se expresa desde lo espiritual o divino del acto de crear, sino en un “algo” que motiva y provoca proseguir un camino. El corcho
adquiere potencial por ser un motor en conexién con el objeto del proyecto pero ajeno a su fin de la misma manera. En nuestro
caso, el caso japonés no es el objeto de la Tesis, sino aquello que provoca una reflexiéon que estructura una teoria que no es
sobre Japdn propiamente dicha. “El proyecto nace en ese instante en que algo -un tapén de champafia- inoportuno, nos impone
agacharnos y recogerlo con la mano. Podemos repasar los pasos légicos para desarrollar el proyecto, estudiar las condiciones
que debemos cumplir, pero nosotros pensamos en el corcho. No se corresponde con nada del lugar, del programa, de la moda,
de nuestras preferencias generales. Es una pieza o interferencia ajena, de alguna forma ligada, en principio aparentemente
extrafia, al problema. En esos momentos iniciales adquiere ademas un tamafio desproporcionado.” Federico Soriano, «Corchos
inoportunos», Croquis 3, n.° 96 (1999): 84-89.



La preparacién

Conviene reparar en la diferencia entre las dos acciones arquitecténicas ante el paso del tiempo: conservar
y preservar. Conservar, segun la definicién de la Real Academia Espafiola, significa mantener o cuidar de la
permanenciaointegridad de algo, mientras que preservar quiere decir protegery resguardar anticipadamente
algo de algln peligro o dafio. Es decir, conservar es una actitud a favor de mantener el pasado, y preservar
de cuidarlo. Esta diferenciacién no es banal; el Master of Science in Historic Preservation que imparte la
Universidad de Columbia Graduate School of Architecture, Planning and Preservation (GSAPP), se posiciona
a favor de la “preservacion histérica”, mientras que el programa de Harvard se denomina “conservacion
critica”. El director del méster de Columbia, Jorge Otero-Pailos (n.1971),2apoya la idea de que la preservacién
es una actividad puente entre la conservacion y la edificacion, y que por tanto la conservaciéon del patrimonio
arquitectonico se convierte en una actividad creativa: deja de ser una accion retroactiva para convertirse en
prospectiva. En Harvard, bajo la batuta de K. Michael Hays (n.1952), la formacién sobre patrimonio supera
la nostalgia, autenticidad e identidad que claudica este debate —tradicionalmente enzarzado en la historia
y el estilo—, para preocuparse desde una postura critica, por desvelar las implicaciones sociales, culturales
y econémicas que acompafian a la accién constructiva y el paso del tiempo. Se trasciende la dicotomia
clasica pasado/futuro y tradicién/progreso, para abarcarlo desde la complejidad integral del impacto de
la conservacion en entornos urbanos y constructivos. La vision critica aviva la necesidad de considerar
aspectos —mas alla de los constructivos— que ejercen una influencia estructural en la comprension de la

historia del entorno construido.?

Este trabajo se posiciona en un lugar intermedio entre ambas escuelas, focalizando la reflexién en las formas
de permanencia. Se comparte la visién cultural y social que es intrinseca a la vida de los edificios, comprension
que permite constituir la preservacion como actividad arquitecténica interpretativa y activa. La “permanencia
dindmica” que se defiende en este texto se alinea con la idea de permanencia de la materialidad histérica
que la preservacion y la conservacion critica alientan. Se posiciona junto a la conservacion critica, a favor de
poner en crisis el pasado de la materialidad, pero liberando a ésta de la obligacién de validar su permanencia
fisica, considerando para ello, la permanencia de aspectos menos tangibles. Se apoya también la necesidad de
actuar activamente sobre dicha permanencia material, de igual manera que la preservacion histérica de Otero-
Pailos, dado que se defiende la permanencia como un estado evolutivo, no estatico. Se prefiere la palabra
intervencion frente a preservacion. Esta concepcién se nutre de laidea de durabilidad de Henri Bergson (1859-
1941), quien abala la necesidad de permanecer adaptandose a cada situacion histdrica. La preocupacion se

centra por tanto, en hacer permanecer algo por su aportacion al presente, y menos por rememorar la historia.

Con todo, queda demostrada la actualidad del debate sobre la permanencia de la materia.

2 El arquitecto, artista y preservacionista Otero-Pailos es el fundador y editor de la revista Future Anterior que publica la
Universidad de Columbia GSAPP, que se postula como la primera revista americana académica en teorizar de manera critica
sobre la relacién de la arquitectura y la historia.

3 El enfoque de ambas universidades americanas centra la discusion en el problema de matriz y estructural, la relacién de la
arquitectura con el paso del tiempo, mientras que en el &mbito estatal se sigue anclado en la problematica del patrimonio como
una actividad de rehabilitacién, meramente constructiva, dejando de lado el debate cultural que esté de trasfondo.



Sise considera una relacién dindmica entre el paso del tiempo y la arquitectura, se puede llegar a reconocer
al tiempo como agente constructor de arquitectura. Esta afirmaciéon —la cual se corrobora a lo largo del
texto— es el principio base a partir del cual se construye esta tesis doctoral. La arquitectura en el tiempo
significa en primer lugar no oponer resistencia a los efectos que el paso del tiempo tiene en la arquitectura
y en segundo lugar, colaborar con el hecho de que el tiempo construye arquitectura y por tanto aceptar
un factor imprevisto en el proyecto arquitectdnico. Esta disposicién abierta frente a las mutaciones que la
historia impone sobre un objeto, reconoce al tiempo como actor activo, no solo en la degeneracién material,
sino en el uso, la comprension y la interpretacion del hecho construido de la arquitectura. Aceptar este
hecho libera a la arquitectura de la resistencia al cambio y a la transformacién, desmitifica la funcionalidad,
la originalidad y la autoria, y pone en cuestion los principios de firmitas, venustas y utilitas arraigados en el
discurso hegemaonico occidental. Este cuestionamiento incitaa unadeconstrucciéony reconstruccion de estas
bases asumidas y que precisamente se socavan en esta Tesis. La aventura de dar forma a la incertidumbre
es una aporia que se emprende con la esperanza de que esta paradoja provoque un desplazamiento en la
vision del sistema de razonamiento y pensamiento del proyecto de arquitectura, y sirva de revision de las

categorias proyectuales, tal y como se han entendido tradicionalmente.

El proceso de definicién de este desplazamiento, que he denominado “el proyecto para la incertidumbre”,
se ha estructurado en dos partes, atendiendo en la primera a los fundamentos para el abordaje de la
incertidumbre y en la segunda a las operaciones proyectuales. La incertidumbre es un estado inherente a
la vida y que no opone resistencia al paso del tiempo. De ahi que el tiempo sea la nocién base en torno a la
cual se construye el argumento principal, y que la divisién temporal presente/pasado/futuro haya servido de
estructura recurrente para parte de la estructura de la Tesis. Si bien el objetivo principal de ambos blogues
es desgranar la manera de proyectar frente a un contexto incierto, otros relatos paralelos atraviesan el texto.
Las aproximaciones histéricas con respecto al paso del tiempo, la genealogia del espacio performativo, la
esencia de la construccion espacial japonesa o la discusiéon sobre la preservacion histérica del patrimonio,

forman parte de las narraciones que acompafan al tema troncal.

Esta Tesis se cifie a una visidon occidental y la reflexién parte de un arraigo hacia lo material (por la propia
estructura mental y manera de entender el mundo de quien escribe, condicionada por la cultura occidental).
Sin embargo, el acercamiento a Japdn posibilita una formulacion desde otras coordenadas ante la tematica
de latemporalidad de la arquitectura, trama que configura la reflexion marco. Este trabajo no tiene vocacion
de aportar nuevas conexiones o transferencias culturales a la literatura existente. Japén nos sittia en “otro
lugar”, reconociendo “otros valores” de la materia fisica, y desde esta otra disposicién se adentra este trabajo
a indagar los modos de operar ante la incertidumbre. Japdn ha ayudado a encarar el papel del tiempo, de la
inestabilidad y de la incertidumbre en arquitectura, asf como de los tipos de abordaje de la |6gica procesual

en la construccion de la arquitectura bajo estos paréametros.



La preparacién

Alinflujo de la cultura japonesa se le ha otorgado un papel sobresaliente que queda reflejado en la estructura
del indice. Su presencia se hace explicita en el contenido pero también en aspectos formales, dado que
todos los apartados concluyen con una referencia a Japdn. En la primera parte se exponen aspectos o
elementos arquitecténicos de la cultura arquitectdnica japonesa que estan en relaciéon con los principios
que se describen sobre la arquitectura en el tiempo. Conforme se expone la teoria se invita al lector a
sumergirse en un viaje por la cultura japonesa a través del relato de ejemplos significativos. A colacién del
tema que se esté tratando en cada apartado, a veces la anotacién resulta una aportacion complementaria,
otras provoca un desplazamiento del punto de vista, y siempre es una sugerencia de apertura de otros
modelos de pensamiento. La comparativa cultural no persigue mostrar una meta que sea preciso alcanzar
ni la necesidad de convertirnos en japoneses, sino abordar con mayor amplitud el cuestionamiento y las

posiciones que se expresan.

La seleccion de dichos aspectos quiere transmitir una comprension de la esencia espacial japonesa, en lo
urbano y edificatorio, incidiendo en las diferencias que nos separan de Oriente. Estas llamadas sectoriales
funcionan también como introduccidn a los aspectos seleccionados de la obra del arquitecto Junya Ishigami
(n.1976) y que se desarrolla en la segunda parte, haciendo las veces de puente entre las dos secciones
del trabajo. La seleccién de los ejemplos japoneses de la primera parte por tanto cumple la doble funciéon
de remarcar un aspecto de los fundamentos de la arquitectura en el tiempo bajo la visién japonesa, y al
mismo tiempo sirve de preludio de las nociones del proyecto de incertidumbre del segundo bloque. Este
entrelazamiento posibilita una lectura correlativa entre todas las anotaciones finales de cada apartado de

las dos partes de la Tesis.

Esta narracion que se construye paralela a la argumentacién principal, quiere evidenciar la influencia real
que el conocimiento de ciertas visiones y elementos de la cultura japonesa ha ejercido sobre la construccion
de la teoria, lo que sirve de llamada y reconocimiento constante al lugar de partida de la exposiciéon que se
esboza. Esta inclusién de la referencia japonesa, tiene el doble valor de entender con mayor profundidad
de donde viene y cémo se hilvana el discurso principal, asi como el poder catalizar y estimular nuevas
evocaciones. El anélisis de la concepcién del espacio japonés ha sido un factor que ha motivado este trabajoy
revelar con franqueza la sensibilidad que se ha descubierto en el pais nipén, puede inspirar también al propio
lector. Incluso para un experto de la cultura japonesa, esta lectura interesada de Japdn en coordinacién con
el debate matriz, podria ocasionar nuevas relaciones de pensamiento, ya que se trata de una propuesta

sugestiva dentro de un marco de reflexién determinado.

La exposicion de las apreciaciones que se relatan sobre la cultura nipona se reconocen sesgadas, parciales
e incompletas, admitiendo desde estas primeras lineas la aproximacién periférica realizada. Esta incursion

en Japdn parte del interés particular por detectar el efecto de la impermanencia en la materialidad y los



principios que rigen sobre la propuesta de una arquitectura transitoria. No es objeto de esta Tesis aportar
nuevas revelaciones sobre dicha cultura ni contribuir a una visiéon especifica de la misma, sino mostrar por
un lado, el efecto trascendental que los enfoques en relacién al tiempo ejercen sobre la realidad material
(tomando Japén como ejemplo paradigmatico), y por otro, aportar las claves conceptuales que se esconden
tras esta mirada hacia el paso del tiempo. Todo ello, con el firme propdsito de delinear un proyecto para la

incertidumbre.

La primera parte de este trabajo echa la mirada al pasado, al presente y al futuro de la arquitectura, indagando
larelacion del espacio arquitecténicoy el paso del tiempo. La “arquitectura en el tiempo”, o lo que es lo mismo,
una arquitectura que dialoga, se construye y se estima con el paso del tiempo, nos ensefia otros principios
y valores con los que proyectar una arquitectura que haga frente a una realidad transitoria e incierta. Esta
visita a la arquitectura histdrica suscita toda una serie de preguntas: sobre la permanenciay la duracién del
hecho construido, sobre la necesidad de preservacién de la arquitectura, sobre la necesidad de adecuacion
al cambio, sobre la irrelevancia del origen de la obray su autoria, sobre el legado de la arquitectura y sobre la
dimensién material e inmaterial de la obra de arquitectura. A medida que se desarrollan las respuestas a estas

preguntas se van conformando los principios del proyecto de la incertidumbre.

Para profundizar sobre la arquitectura en el tiempo, propongo interpelar al pasado de la arquitectura bajo
los tres sinos posibles que se derivan del paso del tiempo: la vida, la muerte y una posicion intermedia
entre estas dos situaciones extremas: la ausencia. La ausencia es definida como un estado transitorio
que aun tiene potencial para engendrar vida. Esta aproximacion tripartita nos devuelve una imagen de la
arquitectura como una realidad que se construye y reconstruye constantemente —en su uso, comprension
e interpretacion—, un estado “en obras” continuo. La arquitectura con pasado nunca es una historia estable.
Al contrario, la biografia esté llena de sucesos. De la misma manera que la vida humana, el devenir de un

edificio esta repleto de acontecimientos, ciclos regenerativos, muertes y resurrecciones sucesivas.

La arquitectura histdrica, aun careciendo de conciencia sobre la alterabilidad que se produce con el tiempo
y al no haberse concebido bajo esa condicién, muestra una acumulacion que ha llegado hasta nuestros
dias en forma de intervenciones secuenciales producidas en las sucesivas épocas temporales. El resultado
parcial que constituye cada etapa histdrica, es susceptible de completarse y “seguir construyéndose” con
el paso del tiempo. Esta manera de presentar la obra arquitectdnica difiere de aquella que tradicionalmente
se ha impartido en la docencia arquitecténica —valorando el momento originario y lamentando cualquier
modificacién que interfiera en la configuracién inicial—, reflejo de una manera estatica de entender la
relacién de la arquitectura y el paso del tiempo. Ciertamente la creacién originaria marca el inicio de una

vida del edificio, pero se trata tan solo del comienzo sobre el que se producirdn nuevas arquitecturas.



La preparacién

Con este fin se indaga en la vida de los edificios, buscando aquellas caracteristicas que han hecho posible su
permanencia hasta nuestros dias. Los ciclos de vida de un edificio son exponentes de la funcidn social de la
arquitectura. Se pueden distinguir biografias de edificios que han atendido a las necesidades de la sociedad
en las distintas épocas, con implicaciones en el uso, la organizacion o el estilo de la arquitectura. El curso
de otras biografias por el contrario ha sido truncado por el estatus otorgado en un momento dado, como la
declaracién de patrimonio de la humanidad o como obra arquitecténica emblematica, lo que condiciona
el fluir ordinario del paso del tiempo. Estos casos revelan los agentes que asumen un papel en el hecho de
permanecer en el tiempo, haciendo explicito primero que la arquitectura se construye bajo factores ajenos
al arquitecto e involucrando a muchos y diversos actores, y que la duracién de la arquitectura no solo atafie
a la parte fisica. El paso del tiempo saca a la luz la dimensién inmaterial de la arquitectura, insistiendo en la
categoria intelectual y social que acompafia al espacio, asi como en la interpretacion y lectura simbdlica que

se extrae de la vivencia del espacio.

El criterio de seleccién que ha dirigido la eleccion de los ejemplos de las biografias de edificios, obedece
a aprovechar el conocimiento generalizado que se tiene sobre ciertas “obras maestras” de referencia, con
objeto de no centrar el discurso en su descripcidn, ni indagar en sus virtudes arquitecténicas, ni en debatir
la adecuacion de su estatus ,ni en las motivaciones que se esconden tras ese reconocimiento por parte de
la humanidad. Las obras elegidas para mostrar la vida de los edificios, responden al hecho de ser obras de
reconocida relevancia. Y por tanto permiten enfocar el andlisis y la interpretacién hacia los factores que
mas interesan. El recorrido por los acontecimientos de un edificio categorizado como “obra histérica”, sirve
de vehiculo para ahondar en la reflexién sobre la relacion del hecho construido con los cambios que se
producen en su biografia. Se trata de profundizar en la arquitectura como obra, asi como en su relacién con

el paso del tiempo: como ha permanecido a lo largo del tiempo y cdmo ha sido su vida hasta nuestros dias.

En conclusién, la observacion de la arquitectura en el tiempo que se recoge en la primera parte de la Tesis
muestra que ésta es un acontecimiento circunscrito a las dimensiones sociales, politicas y fenomenoldgicas.
Lo que sucede en el espacio y cdmo se aprehende, depende de diversos factores que superan los ambitos
de accién del arquitecto y que ademas, varian con el tiempo. El soporte fisico es una realidad material “de
hecho”, pero su uso, significado e interpretacion son dependientes y variables de otras circunstancias que
superan la autoridad del creador. Por tanto, la primera parte de la Tesis constituye un trabajo de definicidon del
estado de la cuestidn, por lo que funciona como anélisis critico de la literatura vertida sobre la arquitectura
y el cambio, pero que ademas sirve para identificar los fundamentos que han de regir en el proyecto de

incertidumbre.



Sila primera parte se hilvana en base al tiempo, la segunda se adentra en la manera que condiciona una realidad
incierta a la arquitectura. Se construye para ello una teorfa sobre el aparente oximoron de la accién de proyectar
y pensar aquello que no se sabe qué forma tomard, y se exponen ejemplos que visibilizan dicha teorizacion.
Dar forma a la incertidumbre mediante un constructo material nos sittia ante una paradoja. El propio acto de
proyectar significa producir certezas que anticipan el hecho construido y, en la medida que determina desde
el presente condiciones para el futuro, proyectar conlleva reducir el grado de incertidumbre. El propdsito de las
siguientes lineas es tratar de pensar, dibujar y construir la arquitectura como un hecho fisico que no condiciona
de manera univoca el futuro ni se pre-establece en base a unas intenciones anticipatorias. Pensar/dibujar/
construir puede comprenderse como tres estadios temporales del proceso del proyecto, o también, como tres
estados de la arquitectura.* En cualquiera de los casos, estos tres estadios o fases conforman la divisién de
los capitulos de la segunda parte del trabajo, organizacién discursiva para exponer de qué manera modifica la
incertidumbre la condicidn de dibujar, de pensar y de construir arquitectura. La accién de pensar se traduce
como especulacion, la de dibujar como revelado y la de construir como determinacion de la estructura afectiva,

y los tres niveles conjuntamente conforman las operaciones necesarias para proyectar la incertidumbre.

La transitoriedad de la construccion de la realidad tiene un impacto directo en las distribuciones, relaciones
entre espacios, recorridos y amueblamiento que procura un entorno construido. Por ello, la organizacion
estructural adquiere una doble funcién: permanecer en el tiempo y a la vez permitir que su concepcion
pueda ser alterada. La nueva utilidad se define por la capacidad de acomodar otras maneras de entender el
programa de usos. La utilidad del espacio no se podra calificar ni precisar en el mismo momento de su puesta
en marcha; seré el tiempo el que ejercerd de juez y lo valide. La arquitectura en este contexto se asemeja a
un entorno construido que promueve futuros inesperados y en consecuencia, no programados. La geometria
y el orden se convierten en medios para rememorar, imaginar y construir identidad. De ahi que el foco de
la segunda parte de la Tesis sea desglosar las maneras de afectar la percepcidén espacial del individuo para
que las condiciones del espacio generen un lugar reverberante de significados. La construccién de un
espacio con vida que reclama la incertidumbre provoca que su proyecto se constituya desde las tres fases
temporales que componen la experiencia de habitar: la percepcion en el presente, la imaginacion del futuro
y la memoria del pasado. Esta divisién temporal vuelve a repetirse en la segunda parte de la Tesis en forma

de tres conceptos: la performatividad (presente), la proyectividad (futuro) y la trazabilidad (pasado).

4 El congreso Think. Design. Build. Architectural Matters celebrado en Berlin en Junio de 2016 aborda el cambio que la
introduccién de la tecnologia digital estéd produciendo en arquitectura y la afeccién de las transformaciones se concreta en la
idea (pensar), la creacion (el disefio) y la realizacién (la construccién). La crisis estructural que produce la nueva herramienta
sobre la arquitectura requiere examinar las tres practicas del conocimiento arquitecténico, definidos como el pensamiento (el
concepto y la palabra), el disefio (el modelaje y el dibujo) y la construccién (la materia y la estructura). Cada uno significa un
nivel conceptual diferente que implican principios, metodologias y técnicas diferentes para su abordaje. Esta Tesis propone una
estructura similar para determinar la contribucién de la condicién digital en la afeccién del entorno construido. Think. Design.
Build. Architectural Matters, organizado por la TU Berlin y el Instituto de Arquitectura.



La preparacién

Para abordar el desarrollo de esta segunda parte, se construye una genealogia del disefio del espacio
como experiencia sensorial que comienza a finales del siglo XIX, contintda con las visiones humanistas de la
fenomenologia y los estructuralistas de los afios 60 y culmina con los descubrimientos de la neurociencia.
En la construccién de esta genealogia sobre el espacio performativo las aportaciones de Harry Francis
Mallgrave (n.1947)°y Juhani Pallasmaa (n.1936)¢ han resultado indispensables. También estéan presentes
las referencias de aquellas disciplinas artisticas influenciadas por la performatividad. La reafirmacion
de la relevancia de la experiencia del habitar en la comprensién cognitiva del espacio por medio de las
investigaciones del cerebro, hace que la dimensién sensorial en arquitectura recobre un lugar algo
abandonado. El interés por el cuerpo en movimiento como punto de partida del proyecto del espacio
comienza a principios del siglo XX en el entorno de la Bauhaus y este trabajo atribuye a Ludwig Mies van der
Rohe (1886-1969) la funcién de traducir por primera vez este enfoque en arquitectura.” El modo en el que
Mies afrontaba el pensamiento, el dibujo y la construccidn es una narracion que aparece constantemente
en esta parte del trabajo. Las aportaciones del germano, que conforman una version primaria y elocuente
del espacio relacional, se confrontan en cada capitulo con la visién actualizada del japonés Junya Ishigami.
Junto a Mies también se invita a otros arquitectos occidentales que, aunque supongan muestras parciales,

ayudan a visualizar la pregunta sobre cémo proyectar la incertidumbre.

La vocacion renovadoray el afan por hallar nuevas experiencias espaciales implementando las posibilidades
estructurales derivadas de los avances tecnoldgicos de la época, es lo que une a Mies con el actor principal
de este segundo bloque: Ishigami. Ishigami forma parte de una generacién de arquitectos japoneses
contempordnea que retoman el trabajo estructural y organizativo de las “cajas de aire” de Mies,® quienes

evolucionan las cajas hasta hacerlas desvanecer. La filiacién de estos arquitectos, “hijos” de la escuela de

5 Harry Francis Mallgrave, The Architect’s Brain: Neuroscience, Creativity, and Architecture (Chichester: Wiley-Blackwell, 2010).
6 Juhani Pallasmaa, Encounters: Architectural Essays, ed. Peter B MacKeith (Helsinki: Rakennustieto Oy, 2005).

7 La imagen de Mies es controvertida al asociarse su ejercicio como “arquitectura de poder”: invivible, disfuncional, autoritaria
y universal, que priorizaba la figura del arquitecto frente a otros factores y que comulgé con el proyecto nazi. Demetri Porphyrios
critica que la trama estructural de Mies funciona como un espacio “homotdépico” definido como ideal racional y geométrico, al
cual todos deben plegarse. Sin entrar a valorar estas criticas, se identifica en su obra un potencial que versa sobre la afeccién
del espacio y la experiencia vivencial de la arquitectura a través de efectos de la transparencia, la organizacién espacial y la
incorporacién del contexto en el proyecto.Demetri Porphyrios, Sources of Modern Eclecticism: Studies on Alvar Aalto (Londres:
Academy Editions/St. Martin’s Press, 1982), 1.

8 Las nuevas estrategias proyectivas de la Modernidad se concretan, segin Javier Pérez Herreras, en el desplazamiento de la
cabafia hacia la caja, un cambio que altera la manera de habitar: “Le Corbusier propaga la idea de una geometria maquinista
sometida a las leyes de produccidn y seleccién al arte decorativo. Rietveld abandona la maquina como objetivo y propone como
instrumento de un vivir abstracto contrario al mundo figurativo. Gropius ensefia un espacio cientifico, que entiende la cabafia
como fenomenologia espacial. La oclusién cubica de la vieja cabafia es sustituida por la vitalidad de un espacio entendido como
la forma del nuevo habitar, devenir capturado en una caja abierta.(...) Mies ensefia en su caja de cristal, que no es cuestién de
objetividades sino de la busqueda de la ley universal de la configuraciéon elemental del lugar, como marco de la construccion
del entorno del nuevo habitante”. Javier Pérez Herreras, Cajas de aire (Irufiea: Universidad Publica de Navarra, 2000) 220-44.



Toyo Ito (n.1941), en la que se encuadra Ishigami, se caracteriza por el deseo de maximizar la tecnologia
ingenieril de la estructura con el objeto de crear un tipo de espacio con una cualidad y un efecto innovador.®
Ishigami en este esfuerzo estructural ha llegado a una resolucién que transciende casi la materialidad
de la estructura, dada su invisibilidad y ligereza. De igual manera que en el caso de Mies, la estructura
es una organizacion espacial que se reconoce en su transitar, a través de la que el individuo obtiene una
rica amalgama de efectos visuales, ambientales y afectivos. La particularidad de Ishigami es el juego de
relaciones escalares, construccién de relaciones que puede identificarse en cada una de las obras que se
describen. Las tres escalas de relacién que estructuran su trabajo son: la interlocucion con el medio cercano
(social, cultural y fisico), las vinculaciones entre los espacios y las conexiones entre individuos (la identidad
colectiva). Estas tres escalas sirven de articulacién de los capitulos de la segunda parte, relacionadas con las

tres fases identificadas del proceso del proyecto de arquitectura (pensar, dibujar, construir).

La continuidad que se ha construido entre Mies e Ishigami, no solo ayuda a configurar un recorrido de
la desmaterializacién de la estructura. La posicion innovadora de Mies en sus primeras propuestas se
redescubren gracias a la figura contempordnea y estelar de Ishigami, como si de un ejercicio de flashback
se tratara. Si retrocedemos en el tiempo y nos situamos en la vida de Mies cuando tenia la misma edad que
Ishigami en la actualidad (40 afios), all& por los afios 1925-26, encontramos un panorama profesional muy
similar en ambos. A la edad de 40, aln en la etapa germana, Mies habia construido muy pocas de las obras
que le consagrarian después. Precisamente en esta primera fase profesional, aunque ya habia adquirido cierto
renombre, la arquitectura de Mies se caracterizaba por sus obras conceptuales y la participacién en la curacion
de exposiciones. Lo que resulta particularmente relevante es que con sus propuestas no construidas y escasas
alcanzase semejante popularidad. Y fue precisamente a la edad de 40 afios cuando se produjo el cambio en su
acercamiento proyectual. Por su parte, la obra de Ishigami es a dia de hoy principalmente propositiva y artistica.
Muchas de sus ideas arquitectonicas han sido ejecutadas en espacios expositivos. La arquitectura “de papel”
tanto de uno como de otro se produce por tanto en el mismo estadio inicial de sus vidas profesionales y con
un reconocimiento externo notable, lo que permite situarlos en idéntico plano de relevancia. La correlacion
temporal entre ambos nos sitla posiblemente en el momento de la vida donde con mayor lucidez y radicalidad

se han cristalizado y sintetizado las inquietudes que les mueven o han movido a cada uno.

9 Esta especulacién parte del historiador japonés y mentor de Ishigami, Taro Igarashi, quien vincula en esta sensibilidad hacia
la estructura a Kiyonori Kikutake (1928-2011), Ito, SANAA e Ishigami. Taro Igarashi, «<New Architecture after “History”», en A
Japanese Constellation: Toyo Ito, Kazuyo Sejima, SANAA, Ryue Nishizawa, Sou Fujimoto, Akihisa Hirata, Junya Ishigami (Nueva
York: The Museum of Modern Art, 2016), 189-92.

10 El arquitecto y cineasta francés Vincent Hecht retracta a través de excelentes videos la arquitectura contemporanea
japonesa, y en 2012 elaboré un video Japanese Architects Under 40, presentando una seleccidn de arquitectos que conforman
una nueva generacién que marcaré el futuro de la arquitectura japonesa (tras la huella de SANAA o Atelier Bow-Wow). Los
arquitectos escogidos fueron: Ryuji Nakamura, Akihisa Hirata, Osamu Nishida, Hideyuki Nakayama y Junya Ishigami. www.
under40japanesearchitects.com
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Tres generaciones separan a Mies de Ishigami, un ciclo temporal que justifica la revision de su influencia y
legado para reformularla en clave contemporanea. Se produce ademas la feliz casualidad de que este afio
se celebra el 30 aniversario de la reconstruccién del Pabelldn de Barcelona (1986-2016), trabajos que se
realizaron al conmemorar el centenario del nacimiento de Mies. Esta obra, construida por Mies a los 43 afios,
supuso la sintesis de las busquedas ensayadas durante su época germanay la consagracion de su proyeccion

como figura avanzada en el mundo de la arquitectura. Un antecedente premonitorio para la obra de Ishigami.

Lavanguardia de la arquitectura contemporanea japonesa, en la que se incluye Ishigami, estd en el punto de
mira del mundo arquitecténico y los foros internacionales se han hecho eco de ello —lo que constituye un
aval de la pertinencia de este trabajo—.!! Esta Tesis se suma a la celebracién de la apertura que provoca la
escena actual japonesa en la configuracion de la arquitectura del futuro. Por su parte, las claves del proyecto
para la incertidumbre que este trabajo entreteje a través de los logros de la vanguardia japonesa, pretenden
aportar luz al debate contemporaneo sobre la rapida transformacién de las estructuras sociales, politicas y

econdémicas y su alteracion en los principios arquitecténicos.

Los paradigmas de la contemporaneidad y sus consecuencias estructurales en el ambito arquitecténico son
el centro del debate. EI tiempo acelerado es lo que confiere pertinencia a la presente propuesta y define el
parametro esencial al que la arquitectura debe hacer frente: la incertidumbre. La dificultad de la propia historia
de la arquitectura en Occidente por convivir con los cambios que se producen en el paso del tiempo, se convierte
en la actualidad, aun mas ineficaz e inoperante si cabe: se hace necesario revisar la definiciéon, motivacién e
intenciéon que conlleva el proyecto de arquitectura. Procurar un planteamiento abierto al devenir es una
demanda contemporéanea apremiada por la aceleracion de los cambios en las estructuras sociales y econémicas,

consecuencia directa de la “condicién liquida” que determina nuestra época, seglin Zygmunt Bauman (n.1925).12

La necesidad de no concretar el futuro ha sido el interés de las teorfas sobre la arquitectura indeterminada

vertidas desde mediados del siglo XX hasta ahora.®® El nlcleo de dichos planteamientos se centraba

11 SANAA, Premio Prizker 2010, Learning from Tokyo (Architekturforum Zirich, 2012), Toyo Ito, Premio Prizker 2013, Shigeru Ban,
Premio Prizker 2014, Imagine Japan (Musée d’ethnographie de Neuchatel, Neuchatel, 2014), A Japanese Constellation: Toyo lIto,
SANAA, and Beyond (MoMA, Nueva York, 2016).

12 Bauman en su dilatado examen sobre la modernidad define el estado liquido como la metafora que mejor expresa la
transformacion de las estructuras sociales. Se define como liquido por ser un estado que no tiene tiempo para solidificarse y esta
por tanto en movimiento continuo, sin poder llegar a tornarse en ninguna forma concreta. Zygmunt Bauman, Liquid modernity
(Cambridge: Polity Press, 2000).

13 La tesis doctoral de Fernando Jerez es una recopilacién y reformulacién de estrategias —entre los afios 1961-1978— que
incorporan la indeterminacién en sus postulados. La genealogia de la indeterminacién parte de los protocolos del arte post-
minimalista de John Cage y la cibernética de Gordon Pask, que fructificaron en las propuestas de Cedric Price primeroy que tras
la aparicién en escena de las técnicas de performance y las propuestas de Henri Lefevbre y Guy Debord en los 70, cristalizaron en
las aportaciones de Rem Koolhaas 'y Bernard Tschumi. Fernando Jerez Martin, Estrategias de incertidumbre. Sistemas, maquinas
interactivas y autoorganizacién (Tesis doctoral, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Universidad Politécnica de Madrid,
2013).
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principalmente en la anticipacion del cambio, mientras que aqui pretendo aportar una teoria sobre la gestion
de un estado de incertidumbre. Aunque ambas posturas comparten puntos en comun —Ila interaccion con el
usuario y la necesidad de que éste se apropiede los espacios—, la novedad reside en liberar el esfuerzo sobre
la prevision del cambio a través de la indeterminacion del significado y la cualificacién espacial, para asi crear
un entorno construido en términos de probabilidad, posibilidad y oportunidad. Frente al establecimiento de un
espacio flexible, que intenta averiguar las varias direcciones del cambio (que sigue siendo una pretensién que
conlleva ejercer un control sobre las situaciones posibles), la variabilidad de posibilidades no se plantea como

labor de previsidn, sino como sugestion de posibilidades inconcebibles previamente.

La celeridad del paso del tiempo, conjuntamente con la cantidad de informacidn que influye en la percepcion
de la realidad, hacen que la movilidad de elementos arquitecténicos sea una postura insuficiente frente
al dinamismo del paso del tiempo. Esta representacion del cambio que es la flexibilidad, mas que una
aproximacion que resuelve esta situacion, es una promesa que no alcanza a abordar los requerimientos
del tiempo acelerado, ya que aborta posiciones emergentes, o al menos, las provoca demasiado sutilmente
por no haberlas contemplado en la ecuacion de su creacion —aquello que no ha sido considerado, resulta
dificultoso que se promocione—. Cuando el estado de cada realidad se altera con tanta premura que no llega
a tiempo para poderse definir, la asuncién de cualquier clase de resolucion anticipada se convierte ineficaz,

inoperante e inutil.

Ofrecer opciones y aportar un grado de libertad de eleccién resultan sinénimos. Esta libertad de accién
sobre la realidad es un objetivo que se han propuesto los avances tecnolégicos, de ahi que esta segunda
parte de la Tesis bascule entre dos épocas (la era de la maquina y la digital), las que se caracterizan por
las posibilidades tecnolégicas para ampliar los procesos de individuacion. Se ha entretejido una narracion
donde la tecnologia y la concepcidn del espacio y tiempo se formulan de forma intricada. La mecanizacion
y la produccién en serie provocan la necesidad de encontrar al individuo —con sus particularidades— en
un espacio universalizado y estandarizado, y la era digital y de la informacidn requiere un lugar fisico para
las relaciones humanas. Esta Tesis estudia a ambos estados de la modernidad para comprender qué debe
superarse de la solidez, y qué nuevo rumbo parte de la liquidez. El interés por estas dos fases de evolucion
tecnoldgica se desvincula del abordaje técnicoy constructivo para centrarse en lasimplicaciones humanistas

y sociales de la aplicacion de la tecnologia en arquitectura.

Se ha analizado el trabajo de autores que han tomado el tiempo y la incertidumbre como base de sus teorias,
como son los escritos de Cedric Price (1934-2005), Ignasi Sola-Morales (1942-2001), Sanford Kwinter
(n.1950) —quien no por casualidad, ha estudiado la arquitectura de SANAA como respuesta a la fluidez
del tiempo—, Stan Allen (n.1956) e Ito; este trabajo propone una formulacion propositiva sobre cémo

proyectar y dotar de resortes operativos a un tipo de espacio que estas figuras han descrito teéricamente. La
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avida lectura de la modernidad sélida, sobre la relacién entre arquitectura y tecnologia del critico britanico
Reyner Banham (1922-1988), ha servido para traducir la visién de Bauman a la arquitectura, mientras que
la claridad expositiva del mapa de los movimientos arquitectonicos y artisticos sucedidos a lo largo del siglo
XXy XXl dibujada por Josep Maria Montaner (n.1954) ha sido util para situar la relevancia de Mies e Ishigami
en el panorama histdrico. En cuanto a la capacidad de incentivar la accién y apropiacion espacial del
entorno construido, la lectura de la obra escrita de Herman Hertzberger (n.1832) y Pallasmaa ha resultado
imprescindible. Rem Koolhaas (n.1944) y Bernard Tschumi (n.1944) son relatores de la desprogramacion
del espacio de la arquitectura que también proclama este trabajo, mientras que el uso estructural de
Anne Lacaton (n.1955) y Jean- Philippe Vassal (n.1954) augura un contenido desprogramado. La materia
ingravida definida en la interaccidon de la tecnologia, el ambiente y lo social que predica Amid 09 (Cristina
Diaz Moreno (n.1971) y Efrén Garcia Grinda (n.1966)) ha servido para tejer otra definicién del espacio. La
practica relacional de la obra de SANAA ha suscitado textos claves de Eve Blau (n.1951), Jun Aoki (n.1956)
y Florian Idenburg (n.1975), miembro de SO_IL junto a Jing Liu (n.1980), que han inspirado y reafirmado
muchas de las conclusiones de la teorfa de los efectos y afectos. Se comparte con Jeremy Till (n.1957) y Jill
Stoner la visién politica de la relacién de la arquitectura y el tiempo —cuestion que se ha completado con
tesis doctorales de Jacobo Garcia-German o Manuel Pérez Romero—, mientras que la reflexion pertinente
entre arquitecturay preservaciény conservacion de Kevin Lynch (n.1918), Stewart Brand (n.1938), Philippe
Boudon (n.1941), Fred Scott (n.1918), Rafael Moneo (n.1937) y Otero-Pailos, entre otros, ha enriquecido el

recorrido sobre la arquitectura en el tiempo.

La bibliografia de escritores japoneses (en su version traducida al inglés) y de occidentales con grandes
conocimientos sobre el continente nipdn, asi como la relacién directa en conversacion con especialistas en
la cultura japonesa, ' conforman las fuentes manejadas para realizar la indagacion sobre Japdn. Esta mirada
desde afuera permite una incursion en la cultura con cierta inocenciay libertad de interpretacion, buscando
sobretodo una estimulacion que provoque una amplitud del foco con respecto a la arquitectura en el tiempo.
En otros términos, la verosimilitud de los encuentros no resulta tan importante como el hallazgo conceptual
que éstos han suscitado para el desarrollo tedrico de este trabajo. Roland Barthes realizé una aproximacion
similar para relatar el impacto que le caus6 el encuentro con la apasionante cultura japonesa, dejando claro

su papel de turista o viajero, que no se esfuerza en conocer la “auténtica” realidad del pais. Barthes se

14 Se han confrontado personalmente las interpretaciones y especulaciones realizadas de la cultura japonesa con Iréne Vogel
Chevroulet, arquitecta que ha vivido en Japén, habla japonés y ha desarrollado la tesis doctoral sobre la influencia de Japdn
en los arquitectos europeos Robert Mallet-Stevens, Bruno Taut y Charlotte Perriand del Movimiento Moderno. Si bien las
investigaciones de Vogel se centran en la transferencias de Oriente y Occidente producidas entorno a la figura de Le Corbusier,
Vogel ha servido de interlocutora para reafirmar el hilo tejido entre Mies y la vanguardia japonesa. Irene Vogel Chevroulet, La
création d’une japonité moderne (1870-1940): le regard des architectes européens sur le Japon: Josiah Conder, Robert Mallet-
Stevens, Bruno Taut et Charlotte Perriand (Tesis doctoral, Ecole polytechnique fédérale de Lausanne, 2010).
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enfrenta a las muestras de lo que ve desconocido “como si se tratara de un texto”. Se afana por interpretar
el significante y el significado de la cultura japonesa, que como dice en su prdélogo “introduce paradojas
mediante la asociacién temeraria e insospechada; descontextualiza términos, (...) sirven para profundizar
o expandir un leve aroma metafdrico, una precision mas acusada y amplia”.’® Es decir, las observaciones de

la cultura japonesa son un punto de partida para la apertura de nuevas interpretaciones y significaciones.

También estd presente, aunque realizando un papel secundario, el influjo de otras disciplinas, especialmente
aquellas que en los aflos 60 comenzaron a definir la experiencia material como una vivencia dindmica,
intersubjetiva, contextual, social y cultural. Elempirismoy larelacidon de la experienciavivencial y habitacional
como cuestidn integral del espacio es proclamado primeramente por Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) y
John Dewey (1859-1952); John Cage (1912-1992) y Merce Cunningham (1919-2009) descubren el cuerpo
en movimiento como fenémeno espacial, asi como su expresion diagramatica; Nicolas Bourriaud (n.1965)
en el arte relacional, Giorgio Agamben (n.1942) y Jacques Ranciere (n.1940) en lo filoséfico-politico; Henri
Lefebvre (1901-1991) y Bauman en lo social: todos son referentes que han influido en el desarrollo de este
texto. El conocimiento procurado por estas fuentes de las disciplinas de las artes escénicas, la filosofia y la

sociologia se ha trasladado al campo arquitecténico.

Las motivaciones personales que han guiado esta Tesis son, ademas de las arquitectdnicas, de indole politica,
social y ecoldgica. El espiritu que se abala en estas lineas es aquel que responde a una responsabilidad
social y politica que esta involucrada en la accién arquitecténica, asi como una defensa ética del medio
ambiente. Este trabajo puede leerse desde una vertiente politica, dado que problematiza la superioridad
de la representacion visual como imagen estatica y de control —como instrumento de poder— y también la
disfuncionalidad de la obsolescencia programada de la arquitectura, proyectada bajo la determinacion del
programa de usos, desgranando las implicaciones que se esconden tras estas posturas. El hecho de que la
arquitectura occidental oponga resistencia a la inclusion del tiempo en la creacién del proyecto, conforma
una declaracion del uso politico del espacio como herramienta de dominio y acto autoritario. La produccion
del espacio occidental se ha valido de esta tendencia natural de la cultura para impedir que los efectos del
tiempo —Ila voluntad de los usuarios o del contexto socio-econdmico— se hagan explicitos sobre el soporte
arquitecténico. Se reconoce la pérdida de la funcién social y politica de la arquitectura, y a lo largo de la
Tesis se reclama otra aproximacion hacia el proyecto arquitecténico que altere esta situacién. El proyecto
para laincertidumbre debe comprenderse como una via para este fin, que se afirma como una aproximacion
emancipatoria al planteamiento hegemdnico. Pensar, dibujar y construir la arquitectura es una puerta
para crear un contexto dindmico, poético y evocativo, abierto a la espontaneidad de los acontecimientos,

superando las légicas anticipativas y predictivas.

15 Roland Barthes, El imperio de los signos, (Barcelona: Seix Barral, 2007), XV. Original: L"Empire des signes. (Ginebra; Paris:
Skira; Flammarion, 1970).
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Cuando la arquitectura se afronta como entidad de cambio, con frecuencia se acude a promulgar una
arquitectura transitoria, construida para un corto periodo de tiempo. Sin embargo, desde una perspectiva
ecoldgica, se defiende que la arquitectura, en cuanto a que es una accion ejecutada para mantenerse a lo
largo del tiempo, conlleva un esfuerzo y consumo de energia y materia tal, que incita a que su sino sea la
durabilidad. La permanencia de la estructura espacial es una proclama de esta Tesis y la formulacién tedrica
del proyecto de incertidumbre pretende dotar de resiliencia a la arquitectura: convertirla en un soporte fisico

con capacidad para acoger los cambios del futuro.

Por ultimo, indicar que algunos de los resultados de esta tesis doctoral han dado lugar a dos comunicaciones.
La primera, bajo el titulo “Practicas de arquitectura para la incertidumbre: la ambivalencia espacial en la
obra de Junya Ishigami”, se presentd en el congreso “Obsolescencia y regeneracion - Viviendas del siglo
XX en el Nuevo Milenio” organizado por la Architecture-Media-Politics-Society y la ETSA de la Universidad
de Sevilla (que tuvo lugar el 14 y 15 de diciembre de 2015). La segunda comunicacion, titulada Building
Relationships: A Resilience Strategy, formé parte de la sesion People, Place, Time de la 52 Edicién de las
Conferencias CCAE, organizado por la Escuela de Arquitectura de Cork (Irlanda), los dias 29 y 30 de enero

de 2016. ®
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Parque Nacional Ise-Shima, prefectura de Mie, regién centro-sur de Japén. Entre la masa arbdrea se aprecia
de forma sugerente la presencia de un santuario sagrado de la cultura shintoista. Si nos adentramos en
el camino de aproximacién y peregrinacion al santuario, la existencia del complejo sigue percibiéndose
de forma soslayada e insinuante, torndndose cada vez mas visible a medida que nos acercamos, pero sin
mostrarse nunca completamente, oculto por un seto sagrado y rodeado por una valla imperial. Las piedras
que enmarcan el paisaje, el verdor y el olor de la madera de los arboles son acompafiantes en la experiencia
del camino de ascenso. El Santuario no se impone sobre el paisaje, se encuentra semi-oculto y en relacion
arménica con la vegetacion frondosa del parque. Tras atravesar el puente del rio Isuzu, nos encontramos
ante el Santuario de Ise (/se Jingu en japonés). El Santuario, igual que la naturaleza que le rodea, nace
para ser renovado, para lo que se desmonta y se reconstruye con una periodicidad de veinte afios. Una

construccion sagrada que se define nueva en material, pero antigua en forma y en espiritu (figs. 1y 2).!

Esta politica de reconstruccién de los santuarios fue instaurada por el Emperador Temmu en el afio 685
(quien reind del 672 al 686), un siglo después de la introduccién del budismo en Japdn. Es en este periodo
de tiempo cuando se produce la invasion de la cultura china en Japén. El programa de reconstruccion de
los santuarios debe comprenderse en este contexto, como propuesta encaminada a la preservacion de la
identidad religiosa (shintoista) y japonesa. Ante la practica de sustitucion de elementos arquitecténicos
japoneses por chinos —fendémeno que se expandié con alarmante rapidez— en muchos santuarios
shintoistas, se implanta la politica de reconstruccioén ciclica de estas edificaciones religiosas, con la firme
finalidad de servir como medida paliativa contra el proceso incipiente de pérdida de valores japoneses. La
demolicidn se concibe por tanto como accién de defensa de la identidad japonesa durante un proceso de
construccién del sentido de pais.? Mas que conservar, la reconstruccién es una estrategia de proteccion.
Este programa de salvaguarda de la arquitectura religiosa se instaurd en todo el continente, aunque en la
actualidad ningln templo se reconstruye con la regularidad y el intervalo de tiempo de Ise. Con el paso del
tiempo, algunos santuarios han abandonado esta practica de la renovacién debido al alto coste econémico

que implica la accién reconstructiva.?

1 El recinto del Santuario se compone de un centenar de estructuras templarias de diversos tamafios, donde destacan el
santuario principal de Ise Geku y el santuario secundario o interior Ise Naiku.

2 “Ise nacid a través de la sublimacién de los simbolos en una forma basica. El logro final de la forma por excelencia representado
por Ise también significé la realizacién del corpus de la mitologia religiosa japonesa y coincidié con el final del proceso de la
fusién del pueblo japonés en su conjunto. La forma de Ise participa de la esencia primordial del pueblo japonés. Investigar esta
formay la manera como entré en vigor es ir a los cimientos mismos de la cultura japonesa”. Traduccién de la autora. Kenzo Tange
y Noboru Kawazoe, Ise, Prototype of Japanese Architecture (Cambridge: MIT Press, 1965), 18-19.

3 La reconstruccién requiere un esfuerzo mayusculo de tiempo y una gran inversién econémica, por lo que el programa de
reconstruccién comienza nada menos que con 12 afios de antelacién a la fecha prevista para la demolicién de la version antigua.
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Fig. 1. Planta del complejo del Santuario de Ise Naiku.
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Vista aérea del complejo del Santuario de Ise Naiku.




La reconstruccion del Santuario (denominada shiki-nen-zokan) es la escenificacion de la regeneracion
del tiempo y una manera particular de comprender la perduracién de la materia.* EI comienzo repetido
infinitamente es un mecanismo de creacion de eternidad a través de la regeneracién constante de laviday la
muerte. No es una eternidad en cuanto a la permanencia de una misma entidad fisica en el tiempo, sino de la
idea que conlleva el acto de nacer (construir) y de morir (destruir). Y asi, este eterno Inicio es una fabricacion
de lo originario a través de su actualizacién ciclica. A cada inicio le precede la muerte de la parte fisica, para
poder dar continuidad al acontecimiento conceptual que la renovacion ciclica lleva implicita. El eterno Inicio

representa la ficcidn de la eternidad fisica e invoca la importancia del presente (figs. 3y 4).

El ciclo regenerativo de tiempo se establece en veinte afios. La determinaciéon de esta periodicidad
obedece a dos razones, las cuales ayudan a comprender mejor las implicaciones que se derivan de esta
politica de conservacién. De un lado, este espacio de tiempo se refiere al periodo de deterioro de un objeto
arquitecténico, duracién en la cual se produce una pérdida visible de las cualidades fisicas del material
de construccién.® Mantener una imagen de vida del edificio sin los efectos de envejecimiento del material
se considera prioritario para seguir rindiendo culto en dicha construccién. Esta apariencia de juventud
—renovada periédicamente— proporciona a los shintoistas la mejor representacion de sus dioses. La
regularidad de renovacion cumple ademas otra funcién no menos importante: la transmision de conocimiento
de generacion en generacion del sistema constructivo del Santuario. Asegurar la continuidad del sistema
constructivo garantizara la eternidad de la arquitectura religiosa. El ciclo de veinte afios permite hacer
concurrir simultdneamente a los constructores de la ultima réplica del templo con los nuevos ejecutores
de la préxima reconstruccion, lo que asegura que la generaciéon de expertos venidera recoja el testigo y
la sabiduria ancestral, y asi, asegurar el eterno origen. EI quehacer técnico del carpintero es clave para

mantener la edificacién sagrada antigua, siempre nueva —es decir, renovada—.

El proceso de construccién se prolonga por un periodo de aproximadamente 8 afios. La primera reconstruccion de Ise se produjo
en el aflo 690 d.c. y se ha repuesto 62 veces hasta la actualidad (la ultima vez fue renovada en 2013), con algunos periodos de
interrupcién del rito de la reconstruccion (1462-1585). Svend M. Hvass, Ise: Japan’s Ise Shrines, Ancient yet New (Holte: Aristo,
1999).

4 La doctrina del budismo se basa en la impermanencia de la materiay de la vida (Anitya), una entidad en constante movimiento
y por tanto, transitoria; la vida se comprende como un flujo ciclico de vida y muerte. En el ciclo del continuo nacimiento, existe
un estado intermedio entre las entidades de muerte y nacimiento, donde coinciden las formas de lo nuevo y lo viejo. Este tercer
estado demuestra que lo nuevo y lo viejo son intercambiables, por lo que el concepto de permanencia pierde sentido. El budismo
zen puede comprenderse como la filosoffa pionera de la relatividad, incluso de la fenomenologia. Botond Bognar, Contemporary
Japanese Architecture, Its Development and Challenge (Nueva York: Van Nostrand Reinhold, 1985), 27.

5 En los afios 90 el Gobierno japonés establecié un periodo de durabilidad para la arquitectura residencial de no més de 25 afios,
por lo que las construcciones se convirtieron en mas ligeras y experimentales. “Pocas construcciones en Japén suelen durar mas
de 25 6 30 afios, y es precisamente esa falta de preocupacion hacia el valor de antigliedad la que ha permitido que sus ciudades
reflejen mejor que cualquier otra el camino de la arquitectura més reciente, a la par que los edificios renovados busquen seguir
manteniendo el mensaje de las practicas verndculas.” Pedro Luis Gallego Fernédndez, «La casa en “campo de arroz”. Un ideograma
de interaccién en el habitat japonés contemporaneo», Proyecto, Progreso, Arquitectura, n29 (2013): 68-83..
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La renovacion en forma de réplica augura un mantenimiento de la presencia y existencia eterna del pasado.
De esta manera, la tradicién constructiva se salvaguarda. La reconstruccion atiende a la continuidad del
sistema constructivo, 1o que no es un obstaculo para la incorporacidn al sistema de mejoras que pudieran
surgir en la evolucion de su aplicacién. Este margen concedido para las alteraciones evolutivas de la técnica,
0 variaciones en las visiones sobre el sistema, no debe entenderse en contradiccion con el hecho de dotar
de continuidad al conocimiento histérico que se reconoce en el acto reconstructivo. La introduccion de toda
nueva tecnologia no tiene como fin interferir en la aparienciay en la esencia de la construccién tradicional. La
incorporacion en algunos detalles conflictivos como es el caso de los tirafondos, por ejemplo, que nunca son
visibles para el visitante. No se muestran, no transgreden la sensacién espacial ni la apariencia, y aseguran
que la réplica sea factible —cada mejora del sistema constructivo significa un perfeccionamiento y una
facilidad para su mantenimiento en el tiempo—.® Se madura la légica artesanal pero se mantiene su forma
y apariencia, que se mejora como resultado de un trabajo colectivo pertrechado con el paso del tiempo.
Se trata de un planteamiento sobre la proteccién del patrimonio tradicional muy avanzado, que aprovecha
los progresos del paso del tiempo, poniendo en cuestion el mito del origen. En cada reconstruccion, en
definitiva, la experiencia del pasado y la sabiduria de cada época se dan la mano para construir historia sobre

el Santuario.

Unatercerainquietud, que también hainfluido en la determinacion periédica de esta tradicién reconstructiva
y de relocalizacion, pero que no se sustenta en argumentos que atienden a una particular manera de
concebir el tiempo, es la capacidad adquisitiva de cada santuario.” Algunos santuarios se renuevan cada
treinta o cincuenta afios por el simple hecho de no poder asumir el coste econdmico que la reconstruccion
demanda.® La economia es un factor determinante a la hora de favorecer el cambio en arquitectura, tal y

como se expondra en el desarrollo de este discurso.

6 Se ha reconocido por parte de Arata Isozaki y Sver Hvass, buenos conocedores del Santuario de Ise, que aunque en rasgos
generales la imagen de Ise que ha llegado hasta hoy es muy similar a la inicial, en épocas gobernadas por dirigentes mas
ostentosos (la era Meiji) los detalles de oro que respondian a una mejor unién entre elementos constructivos se pervirtieron
haciendo un uso extensivo de este material en elementos decorativos, recargando la edificacién con la presencia del oro y
eliminando su funcién constructiva. La arquitectura es una muestra de los cambios culturales de cada época, e incluso Ise no
se libra de este hecho, a pesar de su intencionalidad ciclica y de réplica. Isozaki lo describe asi: “Tras el sistema de Ise esta
la fabricacién de un origen. Pero el inicio alberga una ficcién que estd motivada por la propia ficciéon del origen. El inicio nos
persuade con la trampa de que existe un origen tras de si.” Arata. Isozaki, Japan-ness in architecture, ed. David B. Stewart
(Cambridge: MIT Press, 2006), 169.y Hvass, Ise, 56-69.

7 El profesor de la Universidad de Cambridge Kevin Nute explica la determinacién de la periodicidad como cuestién préacticay
reducida a la economia. Si bien la diferencia del tiempo de renovacién entre un templo y otro si se justifica por el costo, las otras
fuentes manejadas establecen una conexién con el deseo de mantener unaimagen de purezay frescura. Kevin Nute, Place, Time
and Being in Japanese Architecture, (Londres; Nueva York: Routledge, 2004), 67.

8 Kevin Lynch en su disertacién sobre la arquitectura y el paso del tiempo, determind que en los centros de las ciudades inglesas
la renovacion del uso residencial se produce cada 30 afios, tiempo en el que se estipula se alteran los modos de vida de una
generacién a otra. Y cuantifica en 60 afios el ciclo en el que las edificaciones residenciales pueden caer en el olvido y ser
abandonadas. Este ciclo obedece a un cambio de generacién o a la vida del usuario sobre un edificio, perfodo de tiempo que
puede establecerse como pardmetro del cambio en el caso occidental, aunque en cada continente el proceso podria acelerarse
o desacelerarse segun las caracteristicas especificas. Kevin Lynch, What Time Is This Place? (Cambridge: MIT Press, 1972), 37.
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Fig. 3. Plantas del Santuario de Ise Naiku: una vaciay otra ocupada.
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Fig. 4. Vista aérea del Santuario principal de Ise Naiku e imagenes desde la entrada en diferentes periodos de tiempo.
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Fig. b. El Santuario viejo enfrentado al nuevo.
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La regeneracién bioldgica es una de las motivaciones de la reconstruccion, a lo que se le suma la
representacion del cambio de ciclo. La construccién del nuevo edificio se produce en un solar adyacente al
antiguo, y con ello se pretende crear una imagen donde se simultanean el inicio y el final del Santuario (fig.
5). En el recinto interno del Santuario existen dos solares; uno esté ocupado por el Santuario reconstruido y
el contiguo se mantiene vacio hasta el préximo inicio de la nueva reconstruccién. Esta disposicion se alterna
en cada ciclo. Se representa y visualiza asi la vida y la muerte del edificio sagrado en un mismo espacio y
tiempo: original y réplica enfrentados y creando una imagen conjunta.® La reproduccién no es comprendida
como “copia” —una vision desacomplejada de la réplica segun el punto de vista occidental—, sino como
una “re-creacién” de la construccion antigua que sirve de purificacidn del sitio, comprendida como un nuevo
inicio (es al mismo tiempo nueva y vieja). El periodo de reconstruccién del templo es una concatenacion de
actos de ofrenda a los dioses y de celebraciones varias, siendo momento culmen el festejo del traslado de
los objetos sagrados desde el edificio antiguo al nuevo. Este ritual significa algo asi como dar la bienvenida
a los inquilinos en el nuevo edificio que acaba de finalizarse. El Santuario representa la morada del kami
(espiritu con poder divino), lugar donde habita en el mundo terrenal provisionalmente (como si de su
residencia temporal se tratara).’® El cambio de ciclo se produce mediante el rito Shikinen Sengu (ceremonia
de sustitucién de la residencia del kami) que representa el inicio del nuevo periodo y tiene lugar ante las dos
versiones (fig. 6). En esta ceremonia festiva se conmemora la finalizaciéon de la reconstruccién y la demolicién
del antiguo Santuario. Se aprovecha este acto también para purificar el lugar y agradecer la existencia de los
arboles que van a tomar parte en las obras de reconstruccion, ya que cada ciclo se construye con madera

recién cortada.!

A través de la reconstruccion y la relocalizacién ciclica del Santuario de Ise, los japoneses magnifican y
preservan la presencia de sus dioses. Junto con la estampa fisica de la arquitectura del Santuario, la figura
del Dios se dignifica manteniendo una imagen fresca y de pureza material del templo, que tiene como ultimo
fin representar el poder supremo de la deidad. Cada periodo de re-creacién representa un nuevo comienzo

renovado del mundo, ofreciendo a los peregrinos un reencuentro con el edificio con una apariencia idéntica,

9 Gunter Nitschke ha estudiado y analizado los actos sagrados tradicionales de Japdn y una de sus investigaciones se centra
en la dualidad de estructuras fisicas en los ritos religiosos. La imagen doble de la vida y la muerte realizada en la realidad es un
ritual que no se circunscribe en ejemplo de la reconstruccion de Ise, siendo la coexistencia espacial y temporal de la sucesién
del tiempo un hecho habitual en los ritos sagrados. Ginter Nitschke, From Shinto to Ando: Studies in Architectural Anthropology
in Japan (Londres; Nueva York: Academy Editions, 1993).

10 La casa del kami ha sido concebida en la tradicién religiosa como un acto temporal. El kami transita desde la estratosfera
hasta la tierra, momento para el que se construye un lugar sagrado provisional, que siempre se presuponia transitorio. El devoto
llama a la presencia del Dios y crea para ello un lugar sagrado llamado himorogi, un ritual que ha permanecido hasta la aparicién
de la arquitectura sagrada. Kevin Nute, Place, Time and Being in Japanese Architecture, 2004, 61-81.

11 La sacralidad de las construcciones del templo es una constante de la religién sintoista. “Hasta el rincén méas humilde de la
naturaleza japonesa en que hay un lugar dedicado a los kami, se advierte este halo de sacralidad que lo invade todo.” Fernando
Garcfia Gutiérrez, «Los espacios sagrados de Japdn: Santuarios shintoistas y templos budistas», Laboratorio de Arte, n. 17
(2004): 21-38.
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Fig. 7. Detalle de la cumbrera del edificio principal del Santuario. Fotografia de Yoshio Watanabe.
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vigorosa y de vida que se mantiene eterna con el paso del tiempo.'? La espiritualidad le es conferida al espacio
mediante la imagen de juventud eterna creada, con lo que el religioso identifica el edificio fresco y joven con
la arquitectura del culto a los dioses. Es decir, la idea de “la eternidad” que acompafia a la espiritualidad
es representada por la “existencia eterna”, y no por la “permanencia eterna” de Occidente. O dicho de otra
manera, la permanencia de la tradicién histérica se produce mediante la continuidad del acto de cambio
de la materia, frente a la materialidad perdurable y estatica a la que estamos acostumbrados en la cultura
occidental.’® El espacio para el culto espiritual no se vincula con un edificio que permanece siempre en el
mismo lugar durante siglos, sino con laimagen de “viday pureza” de la existencia. En definitiva, Ise simboliza
con esta estrategia de conservacién una existencia humana que unifica el tiempo presente, pasado y futuro

en sentido mitico del eterno presente.*

La arquitectura del Santuario esté desprovista de ornamentacién, no se aprecian ni esculturas ni pinturas. No
impera la necesidad de crear un estilo para hacer un ejercicio de ostentacion decorativa en la demostracion
de su poder religioso. La apariencia estética es el resultado del uso de la materia en su estado puroy de una
construccidn de detalles cuidadosamente pensados (fig.7). Ise estd construido integramente con materiales
“vivos” y perecederos —como representacién de la vida— y esta imagen de honestidad se refuerza también
por la sinceridad constructiva de su arquitectura, donde la belleza de la construccién se muestra tal y como
es, sin aditamentos artificiosos.' La estructura y los cerramientos son de madera de ciprés (chamaecyparis
obtusa, hinoki en japonés), paja para la cubierta, piedra para el suelo y oro en ciertos detalles (fig.8). No hay
cimentacidn, la estructura se clava en el terreno. Las uniones entre las piezas de madera se llevan a cabo
por medio del atado de nudos —método de engranaje que singulariza a la cultura japonesa mas alla del

campo de la construccion—y por tanto no se hace uso de conectores metalicos. Estos materiales exhiben el

12 Con el advenimiento de un nuevo emperador (Nengo) los calendarios comienzan a contar desde el afio cero. Literalmente,
el paso del tiempo se contabiliza como algo renovado y de comienzos y finales. La percepcién ciclica de la vida en Japdn se
refleja por tanto en el calendario. Hoy (2015 en nuestro calendario) viven en el afio Heisei 27. Glinter Nitschke, «Architecture
and Aesthetic of an Island People», en Japan architecture, constructions, ambiances, Edition Detail, In Detail (Munich; Boston,
2002), 15-31.

13 Svend M. Hvass en el prélogo de su libro sobre el templo de Ise cuenta cémo en su experiencia personal no ha habido
una percepcion tan particular de belleza y de sentido del tiempo como la que le produjo la visita al santuario. Esta sensacion
embaucadora responde al hecho de vivir un espacio ancestral en el presente, construido de la misma manera que en el pasado,
con idéntico sabor de coloresy detalles. La juventud de la materia nos remite a una edificacién actual que sin embargo no muestra
ninguna reminiscencia a la contemporaneidad, un choque que al parecer, conmociona; una relacién poderosa que Ise establece
con el tiempo. Esta particularidad fue precisamente la que le suscité que Hvass indagara sobre los avatares del santuario japonés
y no de otras edificaciones histéricas occidentales que sin desmerecer, no tienen ese halo especial que rezuma lse.

14 Estelle A Maré, «Ise Jingu: A manifestation of the coeval past, present and future», South African Journal of Art History 17
(2002): 88-96.

15 Esta manera de comprender el revestimiento a través del sistema constructivo y la autenticidad de los materiales naturales
y nobles, hace que Adolf Loos, el gran defensor de esta arquitectura, cite a la arquitectura japonesa como un referente en este
modo. “Lo japonés es, en primer lugar, la renuncia a la simetria. En segundo lugar viene la descorporalizacién de los objetos
representados.” Adolf Loos, «Panorama de industria artistica I», en Dicho en el vacio 1897-1900 (Murcia: Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos, 1984), 31-40. Original: «<Kunstgewerbliche Rundschau I», Die Wage 40, 1898.
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Fig. 8. Arquitectura de los edificios del Santuario de Ise. Plantas, alzados y una vista.
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ciclo de la vida —su degeneracion fisica— y esta huella de vida provoca unos espacios con un caracter mas
“natural”. El espacio humano se visiona como una parte de la naturaleza, ambos —espacio y naturaleza—
en continuo estado de transformacién regenerativa. Este hecho acerca y dirige la arquitectura hacia una
comprension como entidad viviente que no se opone a la degradacidn, no se resiste a las alteraciones del

paso del tiempo, como si se tratara de cualquier otro elemento del que se compone la naturaleza.

La vida ritual que se desarrolla en el recinto busca una relacién armdnica con la naturaleza. La imagen
de “pureza” se traslada al hecho fisico mediante la eleccién de materiales que no solo son considerados
por su condicién perecedera, sino por formar parte del entorno natural del Santuario; una decision que
refuerza la intenciéon de equipararse a una pieza mas de la naturaleza que se ha mencionado. Todos los
materiales de construccion que se utilizan en el templo se obtienen de la zona boscosa de las montafas
Kiso, en donde se inserta el Santuario (fig. 9). La regeneracion es un fendmeno propio de la naturaleza
y por tanto también se valora el medio natural, desde la implantacién del Santuario —la disposicion del
edificio principal shoden y las dos casas del tesoro que componen el recinto estdn en relacién con los
fenédmenos naturales del contexto— hasta su construccién. Reforzando esta interrelacion armoniosa con
el contexto natural, se procede a reutilizar la gran cantidad de madera vieja (madera considerada sagrada)
que se obtiene de la desmantelacion, para remozar otros templos o construcciones de acceso al Santuario
(puentes, edificaciones secundarias...), dando asi una segunda vida a la materia mediante su reciclaje.
Se representa asi el flujo de la vida y la pureza, y con todo, se encarna en el concepto contempordneo de
sostenibilidad —tan devaluado—. Incluso las estructuras provisionales, que han de ser construidas para
el proceso constructivo y para la celebracion del traslado del kami a su nueva “casa”, se conciben bajo
estos principios y con la sensibilidad de no alterar el contexto natural existente para devolverlo a su estado

primitivo una vez se finalicen los actos, como si nada hubiese ocurrido (fig. 10).

“Lo puro”enlaculturajaponesa significa aquello que nos vincula existencialmente con la naturalezay con su
esencia, de ahi que haya denominado “existencia permanente” al objetivo que se esconde tras la renovacion
ciclica. Y lo puro también es un concepto que ayuda a comprender la idea de espacio japonés. Sirva de
muestra que la representacion mas ancestral de la sacralidad —bajo la creencia de que las divinidades
habitaban enla naturaleza, convertida en morada de los dioses'®— se realizaba significando un lugar especial
mediante una sencilla cuerda que delimitaba y definfa un recinto a su alrededor, a modo de /and art o accidn
efimera bajo la mirada contemporénea. Esta actitud de gran sutileza pretende no provocar alteracién alguna

al elemento natural, sino remarcar el espacio sin causar por ello perturbacién externa. Una vez la cuerda se

16 “La Naturaleza en su totalidad es susceptible de revelarse como sacralidad cdsmica. EI cosmos en su totalidad puede
convertirse en una hierofania”. Traduccién de la autora. Mircea Eliade y Willard R Trask, The Sacred and the Profane: The Nature
of Religion (Nueva York: Harcourt, Brace & World, 1959), 20.
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Fig. 9. El trabajo de los carpinteros de la reconstruccién del Santuario es meticuloso.
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provisional de la ceremonia Shikinen Sengu.

reconstruccion del Santuario. Abajo, estructura
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desata, el lugar se devuelve a su estado anterior.’” Kevin Nute (quien ha investigado las relaciones entre el
espacio y el tiempo en la arquitectura japonesa) se percata de este hecho y lo identifica como “la primera
manifestaciéon de espacio construido” de la cultura japonesa, previa a la construccién de Santuarios.'® Este
espacio primigenio ya se concibe temporal y en relaciéon respetuosa con su entorno, circunstancia que
predispone a la historia de la arquitectura japonesa para un entendimiento de la arquitectura como realidad
transitoria. Arata Isozaki (n.1931) ha sugerido que esta manera de definir el espacio como ocupacion

temporal ha influenciado estructuralmente la composicion de los espacios arquitecténicos tradicionales.

Desde la perspectiva occidental y considerando los valores predominantes sobre la conservacion del
patrimonio histérico-arquitectdnico, la reconstruccion permanente del Santuario de Ise provoca un fuerte
sobresalto. Imaginar que las catedrales se demolieran para volver a construirse de nuevo, ;no nos situaria
frente a un escenario similar a un acto terrorista atentando contra nuestra memoria histérica colectiva? No
obstante, la demolicién y reconstruccién como forma de renovacién patrimonial histérica de Ise no deberian
entenderse, sitomasemos este ejemplo en su trasposicion literal a nuestra cultura, como una experiencia que

“amenaza” a la salvaguarda de nuestro patrimonio.'® La reconstruccion que se desempefia en Ise tiene por

17 La cultura japonesa tiene una gran tradicidn en el arte de anudar y atar (el nudo es considerado la forma de un edificio en
el sentido mas bdsico y es una de las técnicas culturales manuales més ancestrales del Asia Oriental), y en envoltorios (técnica
furoshiki), que puede asociarse a esta delicadeza por significar algo pero con la capacidad reversible de preservar el objeto
envuelto o atado sin agredirlo, devolviéndolo, una vez desenvuelto o desatado, a su estado original. Esta intervencion del hombre
altera de forma minima el objeto significado, manteniendo su esencia. Atando hierba, arbustos o arboles se indica el derecho
de propiedad de un terreno, y esta marca se denomina shime. Otro ejemplo carismético de esta pureza es la comida. El sushi
mas venerado es aquel en el que el pescado ha sufrido menor transformacién (en general la gastronomia japonesa no es muy
elaborada) y mayor frescura mantiene, actitudes que tienen clara vocacién por acercarse a la pureza de la materia prima. Glnter
Nitschke, From Shinto to Ando, 95-103.

18 “Como en ninguna otra cultura, la comprensién del espacio en Japén comienza con la idea vaga de un vacio entre objetos
tangibles. De hecho, la concepcién primigenia del mundo se visualiza como una constelacién de objetos-lugares. Inicialmente
estos espacios particulares se marcaban en el paisaje natural, como arboles de un porte inusual, rocas con una forma peculiar
0 incluso montafas e islas enteras. Todos estos lugares eran considerados espacios donde el espiritu de energia kami se hacia
presente en el mundo fisico. El arquitecto Isozaki se reconoce por indagar sobre las raices de “lo japonés” y también asevera
esta relacién particular con la naturaleza. “Originalmente los templos japoneses no eran edificios. (...) La montafia era motivo
de sacralizacion, y a sus pies se ubicaba un lugar ritual con un sencillo umbral erigiendo en su centro un himorogi (...) Esta
constituiria la imagen arquetipica de un templo, como un acto minimo de emplazamiento y demarcacién”. Nute construye su
discurso indicando que existe una relacién directa de esta sensibilidad hacia la naturaleza con la arquitectura contemporanea
japonesa, que es deudora de este hecho, y que por ello muchos arquitectos mantienen las condiciones del solar o la situacién de
la vegetacion en su estado natural, y la arquitectura se adapta en base a esas condiciones dadas. Traducciones de la autora. Kevin
Nute, Place, Time and Being in Japanese Architecture, 2004, 11-13, 90-93.; Arata Isozaki, Japan-ness in architecture, 147-151.

19 Los profesores Vegas y Mileto del grupo de investigacién “Loggia-restauracion” de la ETSAV-UPV, encuentran en el caso de Ise
un riesgo sobre el cuestionamiento de los conceptos occidentales de restauracion, conservacion y autenticidad del patrimonio
histérico que la reconstruccion y construccion ciclica de Ise pudiera proclamar. Por ello se apresuran a defender que Ise es
un caso aislado y que el ciclo de deconstruccion es exclusivo de este santuario. El resto del patrimonio histérico de Japén se
mantiene a través de la restauracion de las partes deterioradas. “La reproduccién de estas copias en Ise sostiene el estambre
de la tradiciéon cultural arquitecténica japonesa y, al mismo tiempo, garantiza la pervivencia de los oficios ancestrales de la
construccién, pero no constituye un sustrato sobre el cual fundar una teoria para la interpretacion general del concepto de
restauracion en Japén”. Camila Mileto y Fernando Vegas, «El espacio, el silencio y la sugestion del pasado. El Santuario de Ise en
Japén», Loggia, arquitectura y restauracion, 2003, 14-41.
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objeto mantener eternamente las caracteristicas de una arquitectura histdérica. En Occidente, sin embargo,
no estamos habituados a abordar el patrimonio bajo la idea bioldgica de la “regeneracion continua”; por este
motivo no serfa adecuado hablar de “conservacion” para la estrategia de permanencia de Ise. La valoracion
sobre qué es relevante mantener y preservar con el paso del tiempo difiere radicalmente en ambas culturas.
Mientras que en la occidental la permanencia de la materia es el objeto que gufa la conservacién, en Japdén
se hacen perdurar las caracteristicas inmateriales intrinsecas a la materia: conocimiento, sacralidad,
costumbres y experiencia espacial. En la visién oriental prima la reproducciéon pura de la sensacion
primigenia de la edificacién del pasado y se relega a un segundo lugar la presencia de la materia ancestral.
Paraddjicamente, lo que asegura la continuidad y preservacion de la identidad patrimonial japonesa es el

acto de demolicion, repeticién y copia.

Elejemplo de Ise invita a recapacitar sobre una serie de aspectos que vale la pena enumerar. En primer lugar,
el tiempo ciclico y regenerativo que se reivindica, suscita el cuestionamiento sobre el modo de entender
la vida de los edificios. Los ciclos de regeneracién continua reflejan un estado de la realidad material
transitorio y en renovacion constante. El ayer, el ahora y el mafiana conviven en una relaciéon mas laxa, lo
que establece un nuevo orden en las motivaciones del proyecto de arquitectura. La primera consecuencia
es que ante nosotros se muestra un pasado compuesto de “muchos inicios”, lo que desvirtda la idea del
pasado como realidad unica, estatica e inmodificable que gobierna en la cultura occidental, o al menos se
liberan ciertas preconcepciones. La vida del edificio se construye en diversos inicios y finales, y todos ellos
forman parte de la realidad edificatoria que llega hasta la actualidad. La idea tan arraigada sobre lo original
queda desmantelada al aceptar que cada nuevo ciclo tenga un inicio originario. Ya no tiene sentido hablar de
estado original o inicial de la obra, y con ello, el tiempo construye arquitectura y se desmantela el valor del
autor creador de la primera creacién de arquitectura. A cada ciclo se le puede asignar un arquitecto nuevo,
un nuevo contexto de valores y por tanto, una nueva arquitectura para el hecho construido. La construccion
refleja los cambios interpretativos y circunstancias diversas del paso del tiempo y de la vida. Con todo, la
autoria y la autenticidad de la obra pierden relevancia, se propicia un cambio estructural en la actuacion

frente al patrimonio arquitecténico.

En segundo lugar, Ise constituye la trasposicién arquitectdnica de la idea budista de la “impermanencia”
en arquitectura. La impermanencia alude a la transitoriedad del estado natural de las cosas, reconoce
la futilidad de la materia y no opone resistencia a este hecho. En esta comprension de la realidad no
desaparece el interés por la permanencia, si la entendemos como el mantenimiento de unas condiciones
concretas producidas por un entorno material. La diferencia estriba en la priorizacién de aquello que se
decide hacer permanente en el tiempo, es decir, se trata de un asunto de divergencia en la definicién del
legado de la construccion. La existencia de un material antiguo produce un placer intelectual (racional) por

estar frente a una pieza fisica que contiene las trazas y el deterioro del pasado, y el placer sensitivo de sentir
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el paso del tiempo con dicha presencia, al tocar y oler el pasado con nuestra experiencia. La filosofia de la
impermanencia material valora sin embargo la sensacion, experiencia y valor simbdlico que se desprende
del entorno material frente a la presencia afieja y autenticidad de la materia. El deterioro y los efectos del
paso del tiempo imposibilitan la experiencia espacial del pasado, la materia en la mayoria de las ocasiones

pierde sus cualidades iniciales y deja de cualificar el espacio como en su concepcion original.

En la vision impermanente de la vida, la permanencia de la entidad fisica pierde interés, pero no la
informacidn cognitiva y experiencial del pasado, que se reproduce a través de la materia nueva o renovada.
La desvinculacion de la permanencia de la materia fisica saca a la luz otras dimensiones que la acompafian.
La materia no es el objetivo del espacio sino el medio para alcanzar algo mayor. Los objetos materiales y el
entorno construido tienen un “conocimiento incorporado” que no permanece o se pierde en la degradacién
de la materia. Es decir, la consideracién de la materia se desplaza de su condicion fisica y perdurable hasta
convertirse en un “medio” para alcanzar “algo mas”. Este “otro algo” de la materia es su funcién como
transmisora de conocimiento e integradora de cultura. La propuesta de hacer desaparecer la materia como
método de continuidad de la memoria histérica resulta de lo mas representativa en la valoracién de ese
“otro” que estéd agregado a la materia fisica y que convierte al hecho fisico tan solo en una via para lograr otro

|n

objetivo. En el caso de Ise la funcién de la materia de ese “otro” se refiere a “lo espiritual”, es decir, que la
renovacién de la materia provoca una imagen de frescura, limpieza y pureza que gobierna las caracteristicas
sagradas de la cultura shintoista, representando el poder del Dios. Pero hay otras capas que conforman ese

“otro”, como se expone a continuacion.

Los occidentales solo ven materia donde los orientales ven conciencia. En Japdn el objeto de arquitectura
es tan importante por su potencial oculto en su construcciéon como por la propia presencia fisica que
permanece en el tiempo. La perduracidon de la arquitectura en Occidente se focaliza en la valoracion de
lo antiguo como via de transmision de nuestra historia, entendiendo que la materia contiene, ademas del
conocimiento que puede extraerse en el andlisis de su formalizacién, un valor romantico extraordinario por
llegar hasta nuestros dias algo que ha sido creado en un pasado lejano. El paso del tiempo deja una actitud,
una idea, una filosoffa, una sensibilidad, una forma de vivir. Todo ello dibuja una valoracién y un modo de
vida. Esta dimensién inmaterial de la presencia fisica, en forma de conocimiento e informacién es lo que

prepondera en la vision impermanente de la cultura budista.

La impermanencia no solo prioriza la experiencia espacial antigua, también valora los numerosos relatos
que acompafan a la construccion y que se esconden tras los modos de hacer arquitectura. Comprender
“la produccion de las cosas”, o el proceso que se esconde detrds de la elaboracion de cualquier producto
material, ayuda a entender también la vida, los principios y la sensibilidad que gobernaron en la concepcién

de dicha manufactura. El objeto material se convierte en el resultado visible de toda una serie de modos de
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operar y pensar, reflejo de una cultura. A través del objeto material se desvela toda una serie de capas de
conocimiento, con lo que el hecho fisico resuena mas allad de su apariencia. El legado material es un medio
para obtener una transmision del legado inmaterial. El conocimiento puede transmitirse por la permanencia
de la materia o por la factura del artesano, que lo ejecuta u otros medios de comunicacién.? Es decir, esta
transferencia del legado inmaterial, sin forma visual pero contenido en el hecho material, no aboca a la
materia a su permanencia sino como se ha dicho, tan solo a su existencia. Este hecho hace referencia a la
asuncion de muchas categorias de legado para la arquitectura. La cultura material es un legado que puede
considerarse como la memoria invisible del pasado. Esta materia habla al presente sobre la idiosincrasia
de una civilizacion que se sostiene en la paradoja de la impermanencia y transitoriedad por un ladoy en la

continuidad y la eternidad de los valores conceptuales por otro.

La impermanencia de la materia pone en valor la dimensién cognitiva, cultural y experiencial vinculada a
la materia. Es cierto que estos lugares de interés siempre han convivido con la materia, pero ahora se re-
descubren de otro modo y adquieren un “cuerpo” para el proyecto de arquitectura. Con todo, se produce
una alteracién en el grado de valores que gufa la formalizacién del espacio, tomando mayor relevancia la
“dimensién experiencial” y la “dimensién social y politica”. EI hecho fisico de la arquitectura pasa a ser un
“dispositivo” para ser vivido y habitado, y su uso, condicién y significado seran producto de los principios
e intereses que gobiernen cada época. La arquitectura no se define por su autor, sino por su ocupacién en
cada momento, a modo y semejanza del tiempo histérico correspondiente. La vivencia del espacio es la que
permite revelar todas las dimensiones que se producen en el entorno construido, como son los “lugares
de afeccion” de la construccién espacial, ya que el relato de la vivencia del espacio es el reflejo de las

caracteristicas de una época.

Por ultimo, la regeneracidn del tiempo y la valoracién de las dimensiones inmateriales del espacio hacen de
éste “un producto de la experiencia”, abriendo asi un nuevo canal de “dimensién sensorial”. La actividad

humana que se produce en el espacio, en definitiva, se convierte en centro de debate del proyecto, y con

20 Richard Sennett en la trilogia sobre la cultura material escruta los valores de la figura del “artesano”, personaje que encuentra
satisfaccién en la buena ejecucién de su trabajo. Defiende la postura de que la técnica es algo cultural, desvinculdndola de
la comprensién como una tecnologia resolutiva e irreflexiva. La divisién clésica del artesano y el artista, la mano y la cabeza,
es una separacion interesada y falsa, dice Sennet. El “animal laborans” sirve de gufa del “homo faber”, quien construye con
sus “manos pensantes” mientras experimente y ejecuta, lo que sirve para después sacar consecuencias. La habilidad manual
no solo es ejecutora de una idea, también “piensa” y crea. La diferencia estriba en que es un acto mental que se produce
en el hacer. La conciencia material es propia del artesano, quien puede dejar su impronta a través de la materia o valerse
del objeto para transmitir la sabiduria sobre los materiales y sistemas de construccion de nuestros antepasados, la materia
como “texto” donde puede comprenderse y leerse el conocimiento. Richard Sennett, E/ artesano (Barcelona: Anagrama, 2009).
Original: The Craftsman (New Haven: Yale University Press, 2008). Juhani Pallasmaa también reclama recuperar el conocimiento
adquirido a través de “las manos”. Descubrir el mundo con los sentidos corporales nos ofrece otras lecciones complementarias
de las racionales y légicas. En definitiva se evidencia la division clésica de Occidente de comprender la mente y el cuerpo como
entidades separadas, anulando la integridad que ambas fuentes aportan al conocimiento y a la vivencia existencial. Juhani
Pallasmaa, The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture (Chichester: Wiley, 2010).
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ello, se re-valora el momento presente y la participacién del usuario/individuo. Esta perspectiva define el
espacio o entorno construido como el lugar donde acontecen multiples dindmicas, lugar donde se desarrolla

la vida entre personas.

Enresumen, el hecho construido contiene informacién en si mismo, que puede adquirirse en su “lectura” y/o
en su vivencia, que son los dos estratos que se valoran en la renovacién ciclica de la materia. Descubriendo
los modos de hacer que se esconden tras el espacio se procede a lecturas culturales, sociales, econdmicas
y politicas, claves del pensamiento arquitectdnico. Pero también, como se acaba de apuntar, la experiencia
vital y corporal aporta otro tipo de informacién multisensorial. Todo ello compone lo que puede englobarse
bajo la palabra de “la interpretacion” del espacio. Esta Tesis focaliza su trabajo en determinar de qué manera

un soporte fisico puede afectar en la cognicién y vivencia del individuo en el espacio.

La interpretacion del espacio confirma que el edificio (materia fisica) no es mas que una de las muchas
representaciones del pensamiento arquitectdnico. La arquitectura permite una constante reinterpretacion
de dicho hecho construido. A este respecto, sirva la lectura revisada de Beatriz Colomina (n.1952) sobre el
mito griego del laberinto de Creta,?! donde se arrojan y dilucidan las diferencias entre edificio construido y
arquitectura. La mitologia griega reconoce a Dédalo como el primer arquitecto, en virtud de ser el artifice
de la construccién del laberinto de Creta. Sin embargo, Colomina reivindica el reconocimiento de la figura
del “primer arquitecto” para el personaje femenino de Ariadna. El mito del hilo de Ariadna muestra cémo
el arquitecto no es aquel que construye la forma arquitectdnica, sino aquel que es capaz de “comprender
su estructura”. La leyenda relata cémo Dédalo construye una edificacién en forma de laberinto para
encerrar al salvaje Minotauro. Teseo, hijo de Egeo, decide adentrarse en el laberinto para acabar al fin con
el Minotauro, para lo cual, Ariadna —hija del Rey Minos y enamorada de Teseo— le facilita el ovillo de hilo
que, desplegandose durante la entrada al laberinto, le permitird encontrar después la salida. La salvacién
construida por Ariadna es arquitectura en cuanto a que “reproduce mentalmente” la estructura del laberinto,

y define asf la arquitectura como categorfa intelectual y de pensamiento del hecho construido.

La metafora del hilo de Ariadna pone de relieve que arquitectura y hecho construido no son necesariamente
coincidentes, y que la arquitectura existe como forma material cuando el individuo es capaz de dotarle

de una estructura mental espacial. Es entonces cuando un edificio pasa a ser, de una mera construccion,

21 Colomina describe de esta manera el encuentro arquitecténico y la revolucién de Ariadna: “Aunque Ariadna no construyé el
laberinto, fue ella la que lo interpretd; y esto significa arquitectura en el sentido moderno del término. Consiguié su hazafia a través
de la representacion, lo que quiere decir que la obtuvo con la ayuda de un mecanismo conceptual (el ovillo). Este hecho se podria
considerar la primera re-produccion de la arquitectura. El ovillo de Ariadna no es tGnicamente una representacién del laberinto
(una entre las otras infinitas posibilidades existentes). La arquitectura, que no el edificio, es un acto interpretativo y critico. Tiene
una condicién linglistica diferente de la préactica de la construccién. El edificio se interpreta cuando sus mecanismosy principios
retéricos son revelados. El acto interpretativo puede darse de muchas maneras dentro del discurso representativo: dibujos,
escritos, maquetas etc”. Traduccién de la autora. “Introduction: On Architecture, Production and Reproduction”, en Beatriz
Colominay Joan Ockman, eds., Architectureproduction (Nueva York: Princeton Architectural Press, 1988).
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a arquitectura. La idea se presenta reveladora en cuanto a que la construccidn edificatoria es, mas que
una forma de arquitectura, una interpretacion del pensamiento arquitecténico que parte de dicha forma.
Arquitectura no es solo “eso” que vemos, que se describe en textura y forma, que se ve y se toca. La forma
se siente y se lee a partir de la informacién que pueda interpretar en el entorno construido. Se abre un
canal hacia “la dimensidn intelectual” de la materia, que aparece cuando la materialidad del espacio es
aprehendiday comprendida a nivel conceptual. El grado de interpretacién de un hecho construido puede ser
muy amplio y variado, y la capacidad para ser re-significado infinitas veces es un objetivo que como veremos

forma el argumento principal del proyecto para la incertidumbre.

Aaron Betsky (n.1958) en la 11?2 edicién de la Bienal de Arquitectura Venecia (2008), bajo el titulo Out
There: Architecture Beyond Building (edicién en la que Junya Ishigami fue el encargado de la construccién
del pabellén de Japén), puso a debate la determinacién de qué es la arquitectura. Mas alla de la legitimidad
que ofrece la arquitectura pensada como objeto, reivindica que la arquitectura no es sinénimo de edificar.
Las piedras que envuelven un espacio conforman un sistema de signos que tienen el poder de representar

relaciones complejas entre cosas. Tiene mas que ver con la construccion de un lugar vida.®

La construccién de incertidumbre se nutre de esta visidn hacia la arquitectura como entidad relacional y de

vida. e

22 “Edificar es un verbo. El edificio es una estructura. La arquitectura es todo lo que se relata sobre y alrededor de un edificio.
(...) La arquitectura tiene que ver con el proceso de todo lo que sucede alrededor de una edificacién, donde esta involucrado el
pensamiento, el hacer, la vivencia, el cambio, la adaptacidn, el cuestionamiento, el deshacer.” Traduccidon de la autora. Aaron
Betsky, ed., «Questions Concerning Architecture: Speculations on the Spectacle», en Out There: Architecture beyond Building,
vol. 1 (Nueva York; Venecia: Rizzoli; Marsilio, 2008), 14-20.
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El posicionamiento del individuo frente al paso del tiempo es un rasgo estructural que condiciona los valores
con los que se enfrenta a la vida y aprehende su entorno. El lugar desde el que se comprende el paso del
tiempo interviene directamente en la configuracion de una cultura, y por ende, también es fundamental en
la forma de hacer arquitectura —constituye un problema politico y ontolégico—. La relevancia es tal, que la
historia del siglo XX en Occidente podria identificarse como una busqueda de “la arquitectura en el tiempo”,
explorando la relacién dialéctica o de desencuentro entre la arquitectura y el paso del tiempo. Este hecho
tiene como consecuencia la necesidad de hacer frente a la accién transformadora y descontrolada que el
tiempo supone. La dificultad consiste en hallar un posicionamiento entre la necesidad de permanenciay la

necesidad del cambio a lo largo del tiempo, tentativa que hasta ahora ha sido fallida.

La postura que una cultura adopta sobre cémo permanecer en el tiempo esté estrechamente relacionada
con sus principios vertebradores.® Las diferencias culturales entre Occidente y Japdn son una muestra de
la relevancia estructural que adquiere la disposicion frente al paso del tiempo.2* Precisamente a partir de la
concepcion del tiempo es posible encontrar explicacion a las actitudes opuestas entre ambas culturas, la
japonesay la Occidental, donde la arquitectura japonesa siempre ha colaborado en dar forma a un contexto
inestable.?® El historiador y critico de la arquitectura japonesa Ryuichi Hamaguchi comparaba la arquitectura

occidental y la japonesa, definiendo la primera como “constructiva y objetiva” y la segunda como “espacial

23 El psicoanalista Erich Fromm examina el budismo zen como una teoria sobre la naturaleza del hombre y una préactica que
lleva a su bienestar como caracterologia del pensamiento oriental, focalizado en la idea de la impermanencia de la materia. El
shintoismo venera a su Dios, pero més alld de esta deidad, es una filosofia de comprensién de la realidad que define una manera
de afrontar la vida. La manera de encarar la vida y en particular la idea de la muerte y la consigna de cdmo relacionarnos con
la naturaleza, en palabras de Fromm, estructuran las formas de aproximarnos a la creacién de nuestro entorno, y la culturay la
arquitectura no es méas que su fiel reflejo. Erich Fromm y Daisetz Teitaro Suzuki, Budismo zen y psicoanalisis (México: Fondo de
Cultura Econémica, 1964). Original: Zen Buddhism [and] Psychoanalysis (Nueva York: Harper, 1960).

24 La apariencia estética de la comida, el embalaje de objetos y la ceremonia del té son signos que impresionan al occidental
que visita Japdén. Sin embargo la exquisita elegancia estética no debe de ocultar los valores especificos de la cultura japonesa
que provienen de los valores tradicionales, donde encontramos la razén de su tendencia por lo natural, lo esencial y lo puro.
Asi, la estética obedece a una transformacidn controlada de la accién humana y el establecimiento de una relaciéon armdnica
con nuestro entorno. Christian Schittich, «Japan- a Land of Contradictions?», en Japan architecture, constructions, ambiances,
Edition Detail, In Detail (Munich; Boston, 2002), 9-13.

25 Desde que en el siglo XVI Japén abriera sus puertas al mundo exterior, los occidentales han tenido la posibilidad de
experimentar y palpar la cultura japonesa. Las diferencias antagdnicas y contradictorias que existen entre Occidente y Japdn
han dejado perplejos a los visitantes. El jesuita Lufs Frdis viajé a Japdn y permanecié alli durante 30 afios, tras los cuales, recogio
en un Tratado una comparativa exhaustiva de la diferencia de los hébitos entre nuestras culturas. Uno de los capitulos, que
se centraba en las diferencias sobre la comida, decfa: “nosotros comemos pan, ellos arroz; nuestras mesas son altas y con
manteles, las suyas bajas y sin manteles; nosotros nos sentamos en sillas con las piernas estiradas, ellos en el suelo con las
piernas recogidas; nosotros refrescamos el vino; ellos lo calientan; nosotros bebemos el agua fria y clara, ellos caliente y tefiida
con polvo de té batido”. Juan José Lahuerta, Japonecedades (Barcelona: Mudito, 2004), 58.
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y performativa”.?® En la misma linea Bruno Taut (1880-1938) indicé que el Partendn de Atenas (de piedra)
corresponde en Japdn con el Santuario de Ise (en madera),?” en clara alusién a la transitoriedad del tiempo de
la arquitectura japonesa. Hasta la adopcidn de sistemas constructivos de Occidente en el siglo XIX, en laisla
japonesa no existia edificio alguno realizado en piedra (mientras que en China, cultura que ha influenciado a

Japdn, si pueden encontrarse para ese periodo).

La historia de Japdn ha convivido con continuos y periddicos desastres destructivos de su territorio. La
frecuencia de dichas catastrofes naturales es debida a las caracteristicas geogréficas y geoldgicas del
continente, aunque también la historia de Japén ha sido objeto de destrucciones y transformaciones
estructurales ejercidas por el hombre (guerras, bombas atémicas y crisis econémicas). Si bien el objetivo de
la arquitectura es resistir y mantenerse en pie frente a los terremotos o tsunamis, y la tecnologia japonesa se
ha desarrollado para abordar esta problematica técnica (obteniendo unos resultados espectaculares para
convivir con estos fenédmenos naturales), la realidad es que cada cierto periodo de tiempo la arquitectura
ha tenido que enfrentarse a nuevos retos, y por tanto, es intrinseco al pensamiento arquitecténico japonés
estar en continuo proceso de evolucién (y por tanto, de creacién). La permanencia y la planificacion a largo
plazo no existen, por lo que dejan de ser un objetivo de debate disciplinario. La coexistencia natural con el
crecimiento y la destruccion sistematica en periodos de tiempo ciclicos muy breves (en comparacién con lo
que estamos acostumbrados en Occidente), provoca que una generacion experimente uno o dos ciclos de
cambio de este tipo en su vida. Esta relacion con el cambio conlleva una concepcién de la temporalidad y
del entorno construido en términos dindmicos, lo que a su vez transgrede la forma de pensar la arquitectura
de manera estructural. La cultura japonesa tiene una larga tradicion en la construccion de edificios y ciudades
como estructuras temporales. En Occidente no se ha sufrido de manera tan dramatica la transformacién de
nuestro entorno fisico vivencial y los cambios, de producirse, no son tan destructivos y transformadores del

entorno fisico, ni tan visibles.?® A causa de la concepcioén de la transformacion de la vida integrada en su cultura

26 Ryuichi Hamaguchi. “The Problem of Style in Japan’s National Architecture”, Shin Kenchiku, 1944.

27 Taut en 1933 partié a Japdn y en su incursién en su cultura identificé en la Villa Katsura, el Santuario de Ise y el Palacio
Imperial de Kioto la representacién de la arquitectura tradicional japonesa, y la comparé con la occidental: “El Partendn de la
Acrépolis anuncia todavia hoy la belleza del regalo con el que los atenienses obsequiaron a Atenea, su alegoria de la sabiduria'y
de lainteligencia. Es la méxima sublimacién estética en piedra, del mismo modo que los santuarios de Ise lo son en madera. Pero
existe una gran diferencia. Si el Partenén no hubiera quedado reducido a ruinas, hoy solo seria un monumento de la Antigliedad,
pues le faltaria vida. Pues bien, jal Santuario de Ise le ocurre todo lo contrario! No es solo que el culto y la continua afluencia de
veneradores los convierta en algo vivo y actual, sino que ademas muestran algo que es absolutamente original como proceso,
como intencién y como modo de concepcidn: los santuarios sintoistas son siempre nuevos.” Aungue en el caso del patrimonio
histérico Taut alude a las diferencias entre Occidente y Oriente, su trabajo escrito tiene por objeto relatar las similitudes entre
la arquitectura tradicional japonesa y la modernidad occidental. Bruno Taut, La casa y la vida japonesas, Arquithemas 19
(Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2007), 154. Original: Das japanische Haus und sein Leben (Berlin: Mann, 1936).

28 El Proyecto de Investigacién VI00A Live 100 years. Longevity and future city, promovido por la Escuela Técnica Superior
Arquitectura Madrid y dirigido por Blanca Lled, es una colaboracidn entre Tokio y Madrid, donde se indaga en la reconsideracion
del “valor del tiempo, la experiencia y la memoria, la accesibilidad, la funcionalidad y la adaptacién”, ante el reto que supone el
envejecimiento de la sociedad y las nuevas claves del ciclo generacional. La colaboracién japonesa responde a la longevidad de
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y en su relato de la cosmovisién podemos concluir que la cultura arquitectdnica tradicional japonesa es ya un

ejemplo de arquitectura en el tiempo, donde nada perdura.

Esta invitacion que nos hace Japén a pensar sobre el valor del paso del tiempo y la impermanencia del
hecho construido, apostando por la transformacion de la vida y el desarraigo de la perduracién de la materia,
desmantela preconcepciones arraigadas en la cultura arquitectdnica occidental y provoca modificar la vision
sobre las formas de perdurar en el tiempo. La incertidumbre implica un profundo cuestionamiento sobre la
permanencia de la arquitectura y desquebraja los cimientos del proyecto arquitectdnico: la funcionalidad, el
confort, larepresentacion oincluso la estética, son determinaciones que requieren de unaintencién anticipatoria
que en el contexto de la incertidumbre quedan invalidadas. Los cultura espacial japonesa se sustenta en la
potencialidad de la experiencia del individuo y la transitoriedad de la materialidad, lo que estructura unos
valores y una légica proyectual de gran interés para el proyecto de la incertidumbre. La permanencia ciclica
de Ise ofrece una aproximacién en el proceso de reconstrucciéon de las bases del proyecto arquitectdnico:
capacitar al espacio para afectar la dimensién sensorial, experiencial y ambiental. Es decir, crear un entorno
construido que tenga especial potencial para generar efectos a nivel perceptivo, que el espacio pueda “leerse”
o interpretarse de muchas maneras a través del transitar del cuerpo en el espacio. Esta situacion irresuelta que
propone la arquitectura garantizara su permanencia eterna. Las lecturas provocadas por el espacio variaran
con el tiempo, sin embargo la “cualidad interpeladora” del espacio fisico sera lo que permanezca. De esta
manera la propuesta se convierte en “eterna”. Esta cualidad creada es “permanente” y sin embargo el tipo de
arquitectura que produce es variable e infinita (lo que garantizard su eternidad). “Proyectar la incertidumbre”
consiste en dotar de esta clase de permanencia al espacio arquitectdnico, y esta Tesis consiste en determinar

los nuevos principios que rigen en esta manera de proyectar.

La interpretacion del espacio —provocada por la cualidad interpeladora— es un acto visual y mental,
pero sobre todo, vivencial. A finales del XIX, justamente en el periodo en que Occidente descubre Japdn,
comienzan aforjarse las primeras teorfas sobre la relevancia de la dimensién experiencial de la arquitectura.®®
El problema de la forma y la relacién con su percepcion centré la reflexién de Adolf Hildebrand (1857-

1921) y August Schmarsow (1843-1936),% quienes realzaron la experiencia del encuentro con el espacio

su sociedad, asi como a la capacidad transformativa de su arquitectura. Blanca Lled et al., VI0OA. Live 100 years. Longevity and
future city (Madrid: Escuela Técnica Superior Arquitectura Madrid, 2015), 12.

29 “La filosofia occidental se ha preocupado de la idea del espacio en el dmbito de la metafisica desde la antigliedad, pero hubo
que esperar hasta finales del XIX para que los tedricos de la estética comenzasen a aplicar esta idea de la filosofia a la forma
arquitectdénica. Y esta reciente época de la historia de la teoria arquitectdnica recordé a Lao-Tse como pensador moderno.”
Cornelis van de Ven, El espacio en arquitectura: la evolucién de una idea nueva en la teoria e historia de los movimientos
modernos, Ensayos Arte Catedra (Madrid: Catedra, 1981). Original: Space in Architecture: The Evolution of a New Idea in the
Theory and History of the Modern Movements (Assen: Van Gorcum, 1978).

30 Los escritos de los puro visualistas germanos se recogen en la siguiente publicacién: Robert Vischer, Harry Francis Mallgrave
y Eleftherios Ikonomou, Empathy, Form, and Space: Problems in German Aesthetics, 1873-1893 (Santa Mdnica: Getty Center
for the History of Art and the Humanities, 1994).
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Fig. 12. Frank Lloyd Wright, vivienda en Oak Park, 1895.
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y la forma, mas alla del entendimiento bidimensional. Por primera vez se concibi¢ la idea de “espacio”
superando la visién estilista. Esta formulacién aporta una de las claves ya expuestas por la concepcion de la
impermanencia de la materia. La forma arquitectdnica pasa, de ser el objetivo mismo de la arquitectura, a

convertirse en el medio para acoger acontecimientos o actividades en el espacio.

“No puede entenderse la arquitectura de Mies o Wright sin la influencia que ejercid la cultura japonesa en el
arte occidental a finales del siglo XIX”, asevera Juan José Lahuerta (n.1954).3! Esta enunciacion nos sitda sobre
la pista de las posibles conexiones entre los puro visualistas alemanes y Japon, y asi comenzar a elaborar una
genealogia de posibles influencias entre Oriente y Occidente. Arquitectos europeos y americanos viajaron a
Japén para conocerlo de primera mano en el momento de su apertura al mundo exterior a partir de 1853 (y
sus impresiones estan bien documentadas) y, motivados por la atraccién que provocaba el continente nipdn,
desarrollaron trabajos para estudiar las influencias entre la cultura occidental y la japonesa (figs. 11y 12).
Occidente tuvo conocimiento de Japén por medio de este primer contacto y en formato de publicaciones de
los corresponsales. A la hora de transmitir o que la arquitectura japonesa representaba en comparacion con
la occidental se hacia hincapié en la eliminacién de lo insignificante, la simplicidad, la abstraccién funcional
y la racionalidad, caracteristicas que han ido en sintonia con la arquitectura del Movimiento Moderno (figs.
13y 14). Esta circunstancia ha suscitado la hipétesis de Lahuerta y la atribucién de la influencia de Japdn
en la configuracion de las bases del Movimiento Moderno.* Entre las opiniones mas relevantes que trajeron

las impresiones de Japdn a Occidente se encuentran Robert Mallet-Stevens (1886-1945), Frank Lloyd Wright

31 En la conferencia ofrecida por Lahuerta en el Museo San Telmo de Donostia el 4 de marzo de 2015, y titulada “Impresiones de
un turista necio en Japdén”, aseverd que la cultura japonesa es una tradicion elevada y superior y son “los verdaderos modernos
de vocacién, quienes ya han materializado la estética de la modernidad. Muchas de las aspiraciones de la modernidad, como la
movilidad y la transformacién de las cosas, son ideales modernos que forman parte de la tradicion japonesa”. En este sentido,
Charlotte Perriand en un articulo titulado Le Japon dont on parle et ses contradictions decia lo siguiente: “Nada esta tan modulado
y estandarizado como la casa tradicional japonesa. La expresion del plano procede desde el interior al exterior y asi esta en una
comunién cercana con la naturaleza hacia el infinito en su prolongacién externa. ;No estoy anotando los mismos principios
que la arquitectura moderna?” Traduccion de la autora. Iréene Vogel Chevroulet y Yasushi Zenno, «Japan 1940-41: Imprint and
resonance in Charlotte Perriand’s designs», en SAH Annual Conference (Society of Architectural Historians Pittsburgh annual
conference, Pittsburgh: SAH, 2007).

32 Ramén Rodriguez Llera especula en esta linea, a quien se le reconoce por ser una figura autorizada en el conocimiento tanto
de Japdn como de Occidente: “No solo los viajeros del siglo XX, también los criticos de la arquitectura moderna, desde Franz
Baltzery Ernest Neufert a Charles Jencks, de Michel Ragon a Kenneth Frampton, por no citar a los arquitectos entusiastas (Bruno
Taut, Walter Gropius, Kenzo Tange, Richard Neutra, Arata Isozaki), todos ellos se han hecho eco del mensaje de simplicidad y
racionalidad implicito en la arquitectura tradicional japonesa, demasiado anéloga a las formas y procedimientos del Movimiento
Moderno como para no sospechar algo mas que revelaciones y homenajes desinteresados. (...) Estandarizacion, prefabricacién,
industrializacion, economia de medios, el ntcleo duro de la deriva racionalista de la arquitectura moderna que la tradicidon de la
arquitectura japonesa cultivaba en ciernes con sus propios parametros y materiales tradicionales, previamente a su demanda en
Occidente por las exigencias del desarrollo productivo e industrial.” Ramén Rodriguez Llera, Japdn en Occidente: arquitecturas y
paisajes del imaginario japonés: del exétismo a la modernidad (Valladolid: Universidad de Valladolid, 2012), 126-127. Rodriguez
Llera ocupa un capitulo titulado “Japonesismo, Occidentalismo: transferencias arquitecténicas”, donde evidencia que la
arquitectura de Wright, Mies, Aalto y Siza, por nombrar los mas relevantes, beben de influencias japonesas. Ibid., 315-354.
También las exploraciones de Iréne Vogel descubren afiliaciones entre personajes femeninos occidentales y japoneses entorno
al legado de Le Corbusier, concluyendo que las transferencias se produjeron en ambas direcciones; Japdn se occidentalizé con
los arquitectos modernos y Occidente se japonizd con la arquitectura tradicional flexible y ligera. Iréne Vogel Chevroulet y Yasushi
Zenno, «Reiko Hayama, Between the Acts: Legacies from Le Corbusier and Kunio Maekawa», dearq, 2014, 60-81.
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Fig. 13. Palacio Imperial Katsura. Fotografias de Yasuhiro Ishimoto.

Fig. 14. Charles y Ray Eames, Case Study No.8 (Los Angeles), 1949.
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(1867-1959),% Antonin Raymond (1999-1976), Taut, Walter Gropius (1883-1969), Richard Neutra (1892-
1970) y Charlotte Perriand (1903-1999). La retroalimentacidn y las transferencias entre ambas culturas han
dado lugar a numerosas exposiciones concebidas desde la mirada Occidental, lo que confirma y demuestra
el interés, la interlocucion e interaccion que se ha ocasionado esta correspondencia a lo largo del siglo XX.3*
Como decia Robert Venturi (1925-) de forma socarrona, los arquitectos occidentales han visto en Japén lo
que han querido ver.?® El britanico Josiah Conder (1852-1920) juega un rol particular en la colision cultural
entre Occidente y Japdn, ya que a finales del XIX fue contratado por el gobierno japonés para que ensefiara
los principios occidentales a los arquitectos japoneses. Su obra y escritos representan un proceso de
“asimilacion”® de los estandares de Occidente y el alma de la arquitectura japonesa, una sintesis del proceso

de modernizacidn que el pais nipdn llevé a cabo en la era Meiji (1868-1912).

Larelaciondelavanguardia artistica alemanay Japdn juega un papel especial gracias a la figura sobresaliente
de Taut.®” Taut se convirtié en una voz autorizada y extranjera para los arquitectos japoneses de principios
de siglo, en quien reconocfan un representante de la vanguardia europea. Taut fue un arquitecto europeo
que entendio, interpretd y revalorizd la arquitectura japonesa tradicional como precursora de la modernidad
de Occidente. La postura de Taut defendia la conciliacién de la arquitectura moderna basada en el
desarrollo de lo tradicional (asf lo reflejan las pocas obras que él construyé en Japdn), y detecté que “en la
casa tradicional japonesa estaba la quintaesencia de la casa moderna”.?® En esta misma linea, la reflexion
sobre Ise realizada por Kenzo Tange (1913-2005) y Noboru Kawazoe (n.1926) en la busqueda de las raices
tradicionales japonesas fue clave para los arquitectos metabolistas. Uno de los objetivos de la generacion
de arquitectos metabolistas fue determinar los origenes y esencia arquitecténica japonesa, y el templo de
Ise representaba la forma de hacer y pensar el espacio propia y genuina de Japén —un lenguaje tradicional

que contiene la idiosincrasia nipona—, y asi fue entendido por arquitectos foraneos y japoneses. El libro de

33 Las asociaciones entre Wright y Japén han sido explicitadas por el propio arquitecto donde encontré la formalizacion purade la
“arquitectura orgéanica” que él traducird en su obra. La nocidén de “orgénico” incluia la responsabilidad hacia las particularidades
del lugar, del tiempo y del ser. La influencia de Japdn en la arquitectura de Wright ha sido estudiada por Nute. Kevin Nute, Frank
Lloyd Wright and Japan: The Role of Traditional Japanese Art and Architecture in the Work of Frank Lloyd Wright (Nueva York:
Van Nostrand Reinhold, 1993).

34 Le Japon des Avant-Gardes (Centre Pompidou, Paris, 1986), Japan und Europa 1543-1929 (Japan Foundation, Berlin, 1993),
Encounters: The Meeting of Asia and Europe: 1500-1800 (Victoria and Albert Museum, Londres, 2004).

35 Venturi Scott Brown and Associates y Knoll International Japan, Architecture and Decorative Arts: Two Naifs in Japan (Tokio:
Kajima Institute, 1991).

36 Se denomina Japonisme a la importancién en forma de copia que realizaron los occidentales de las primeras impresiones
sobre Japdn. Conder, sin embargo, hace de la mezcla y alteracién de las referencias japonesas un proceso creativo, que Irene
Vogel denomina “asimilaciéon”. Articulo sin publicar: Iréne Vogel Chevroulet, «The Architecture of Japan: Discovery, Assimilation
and Creation—Josiah Conder Opens the Way».

37 Taut en su estancia de tres afios y medio en Japdn se dedicd principalmente a la reflexién (con poca actividad constructiva),
periodo en el que escribié Nippon mit europdiscche Augen gesehen (1933), Gedanken nach dem Besuch von Katsura (1933),
Fundamentals of Japanese Architecture (1936) y Das Japanische Haus und sein Leben (1936).

38 Ramén Rodriguez Llera, Japén en Occidente, 183.
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Tange y Kawazoe contribuyé de forma activa a la relectura del Santuario de Ise —convertido en emblema
de la arquitectura tradicional japonesa— como arquitectura en concordancia con los valores estéticos del
Movimiento Moderno y que por tanto, tenfa mucho que ofrecer a Occidente.® Pese a lo discutible de esta
visién simplificadora de los valores del Santuario de Ise como mera construccién contemplativa de apariencia
armoniosa y pura —despojandolo de sus valores como postura transcendental ante la vida, estrategia de
permanenciay conservacion patrimonial, la pureza de su proceso constructivo y su funcién como transmisor
de conocimiento artesanal—, resulta interesante resaltar el papel determinante que Ise jugé en la formacién
del discurso sobre la identidad de la arquitectura japonesa de posguerra. En 1905 Kakuzo Okakura (1862-
1913) en el “libro del té"*° sefialaba (en forma de queja) las divergencias en la percepcion de la vida entre
Oriente y Occidente, hecho que segun él, dificultaba la apreciacién de la cultura japonesa por parte de los
extranjeros. La aspiracion Zen por la comunidn con la esencia de las cosas provoca una apariencia austera
y simple, desprovista de ornamento pero con una decoracion de pureza. Esta abstraccion que Okakura
sefialaba como extrafia para el occidental, fue precisamente lo que encandilé a los arquitectos europeos y

americanos que viajaron por primera vez a Japén.*

Por su parte, el japonés Tetsuro Yoshida (1894-1956) jugd un papel destacable como figura nativa que se
embarco en la interpretacién de la arquitectura de su pafs. Su labor se considera un puente entre la arquitectura
moderna occidental y la japonesa, viajé a Europa y a Estados Unidos. Publicé en 1935 el libro Das Japanische
Wohnhaus exponiendo las caracteristicas principales de la arquitectura japonesa: relacién con el lugar,
estandarizacion, elasticidad modular, integracion de la arquitectura y del disefio, aprecio y sensibilidad extrema
hacia la textura y la belleza de los materiales.*? Resulta significativo que se publicara en alemany precisamente
en la época en la que la arquitectura moderna alemana apostaba por la funcionalidad, la estandarizacion, la
economia de materiales y la racionalidad, lineas que confluian con la idea de la arquitectura japonesa que se

“importaba” en ese momento. O dicho de otra manera, los ideales de la arquitectura funcionalista alemana

39 El Santuario de Ise se habia convertido en un simbolo nacional de la institucién imperial de Japdn, y tras la segunda Guerra
Mundial, con ayuda de las primeras fotografias del templo por parte de Yoshio Watanabe (1907-2000), posibilitaron transformar
el discurso sobre el templo e incorporarlo a las visiones estéticas del Movimiento Moderno. Jonathan M. Reynolds, «Ise Shrine
and a Modernist Construction of Japanese Tradition», The Art Bulletin 83, n.°2 (2011): 316-41.

40 La ceremonia del té aiina muchas de las caracteristicas de la cultura japonesa: cémo se produce la eleccién de las hojas de té
y su preparacién, el disefio ceramico donde se degustay el espacio sukiya (cdmara de té), donde se realiza el acto de beber té. “A
los ojos de los arquitectos europeos, educados en la tradicién de la piedra y el ladrillo, nuestra forma de construir con madera y
bambd, puede parecerles indigna siquiera de ser considerada arquitectura”. Traduccién de la autora. Kakuzo Okakura, The Book
of Tea (Champaign: Project Gutenberg, 1905), 61

41 La mirada occidental sobre lo japonés se obnubila por la sutileza estética y no alcanza a descubrir las profundidades
espirituales y experienciales que se encierra tras esa apariencia. Por este motivo surgen malas interpretaciones occidentales
cuando leen la cultura japonesa. Un ejemplo actual es encasillar a SANAA y a Ishigami dentro de la linea minimalista. James
Kirk, Re-reading Japan. SANAA’s Relational Architecture. A reflection on the EPFL Learning Centre, Lausanne. (Tesis doctoral,
University of Westminster, 2012).

42 “Su bibliografia, la suma de sus ensayos tedricos e imagenes fotogréaficas de la nueva arquitectura japonesa ha constituido
uno de los canales mas eficaces e influyentes en la transferencia de Japén a Occidente, dada la autoridad concedida al autor en
determinados d&mbitos de la cultura arquitectdnica europea, en especial, en Alemania y los paises ndrdicos”. Ramoén Rodriguez
Llera, Japdn en Occidente, 325.
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encontraban un ejemplo magnifico de referencia en la tradicién arquitectdnica y cultural de Japén.

Gropius, el fundador y uno de los directores de la Bauhaus, se imbuyd en la cultura japonesa al final de su
carrera profesional, periodo en el que también contribuyd a interpretar la arquitectura tradicional japonesa y
a divulgarla desde una vision retrospectiva y alabando la actitud moderna y disposicidn visionaria de ésta,*
reconociendo las afinidades que podian establecerse entre los postulados de la Bauhaus y el Werkbund
en relacion a la prefabricacion y la flexibilidad.** Su alabanza es tal que escribe a los japoneses que “no
abandonen el gran espiritu de su preciosa tradicién, una cultura unitaria y auténtica, excepcionalmente
preservada, rica en potencialidades para la vida moderna”.*® Los intelectuales que viajaron a Japdn en este
periodo ensalzaron la sabidurfia artesanal y refinada proveniente de su tradiciéon, como una cualidad especial
de la cultura arquitectdnica del pais nipon.“¢ La palabra japonesa para arquitectura, kenchiku, es un término

ambiguo que se traduce como construccién o arquitectura, similar al Baukunst o “arte de construir” de Mies.

En Japdn el cambio, el crecimiento y el tiempo son factores que han estructurado tradicionalmente sus
respuestas arquitectdnicas. En Occidente no fue hasta principios de siglo XX cuando comenzaron las
primeras teorizaciones sobre la necesidad de gestionar las transformaciones de uso y significado en la
disciplina arquitecténica. En esta época es cuando se aborda la obsolescencia del uso que se produce con
el paso del tiempo. La teoria del espacio universal de Mies acepta este precepto, creando un lugar donde se

visibiliza el proceso de la vida. En el estudio sobre la manera de proyectar la arquitectura bajo los parametros

43 Gropius colabord con un prélogo en el libro sobre Katsura realizado por Tange e Ishimoto y que tuvo especial importancia
en la busqueda de la identidad de lo japonés en el momento de su apertura exterior. Este libro que ha sido centro de polémica
debido a las fotografias en blanco y negro de Ishimoto han sido consideradas una interpretacién visual tendenciosa por sugerir
una aproximacioén abstracta y pictdrica de la arquitectura, eliminando toda carga simbdlica y constructiva implicita. Yasuhiro
Ishimoto et al., Katsura: Tradition and Creation in Japanese Architecture (New Haven: Yale University Press, 1960).

44 |a postal que Gropius envié a Le Corbusier (1954) es célebre por su contenido, que rezaba asi: “La casa japonesa prefabricada
es la mejor y mas moderna que yo conozca”. Virginia Ponciroli y Arata Isozaki, Katsura: la villa imperiale (Milan: Electa, 2004),
387-389.

45 Ramén Rodriguez Llera, Japén en Occidente, 204.

46 En un texto clasico sobre la arquitectura doméstica en Japén de 1880, escrito por Edward Morse, se indica que cualquier
trabajo de carpinteria se realizaba con un mimo inusitado. Se consideraba un crimen realizar una labor artesanal con descuido
y sin invertir el dinero necesario. Tradicionalmente el carpintero disefiaba y construia, se le conferia ambas funciones. Pero
quizés el concepto de “disefiar” como tal no ha existido en Japén hasta bien entrado el siglo XIX. La arquitectura era el resultado
de un trabajo del hombre, el material y las herramientas accesibles de cada momento, de ahi que para los arquitectos de la
Bauhaus fuera una arquitectura tan pura, sin excesivas consideraciones estilisticas. La educacién actual de arquitectura rezuma
algo de esta indiferenciacioén, y se aprende principalmente mediante la observacién directa, tras el periodo de graduacion.
La transmisién de experiencia y valores de otros arquitectos es parte estructural del aprendizaje, algo que proviene ya de la
estrategia conservacionista del santuario de Ise. En cuanto al desarrollo de disefio y construccién de un edificio, se diferencian 4
modelos de trabajo. El primero, donde el arquitecto realiza un proyecto bdsico y quizds una maqueta, y el contratista desarrolla
el proyecto de ejecucion. El segundo, el disefio y la parte administrativa corre a cargo del arquitecto que en obra desarrolla los
detalles constructivos. La arquitectura se reduce a informacién. El trabajo en obra es un lugar de toma de decisiones importante,
donde el constructor y el arquitecto trabajan mano a mano. En el dltimo modelo de trabajo, los arquitectos trabajan con la
manufactura industrial para desarrollar piezas disefiadas expresamente. El equipo de trabajo es muy colaborativo, donde la
industria, el contratista y el constructor, junto con el arquitecto, proponen soluciones a los objetivos arquitecténicos. Dana
Buntrock, Japanese Architecture as a Collaborative Process: Opportunities in a Flexible Construction Culture (Londres; Nueva
York: Spon Press, 2002), 7-16, 24-25, 34-45.
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ig. 15. Kisho Kurokawa, Torre Nagakin (Tokio), 1972.

Fig. 16. Cedric Price, Fun Palace, 1964
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del cambio y de la incertidumbre, no se identifican mecanismos de pensamiento arquitecténico occidental
hasta este momento, es decir, no existian Iégicas proyectuales que hubiesen considerado la necesidad de
hacer una arquitectura abierta a los cambios del paso del tiempo.4’ La preocupacion por la idea de cambio
en la arquitectura occidental se produjo tras el Movimiento Moderno reconociendo a los metabolistas
japoneses la influencia de este hecho —agrupacion de arquitectos surgida entorno a la Conferencia de
Disefio de Tokio en 1961 y que representa la primera vanguardia moderna de Japén—.¢ El término tomado
de la biologia —metabolismo— aludia al hecho de concebir la arquitectura como un organismo vivo y
supuso dejar de lado el principio de la maquina que habfa regido en el Movimiento Moderno y focalizarlo en
el principio de la vida organica. Este grupo admiraba el Santuario de Ise,y lo tomé como la quintaesencia
del arquetipo de la ética de la impermanencia japonesa. Los impulsos renovadores de los metabolistas

fueron absorbidos por parte de la vanguardia Occidental (figs.15y 16).

Las transferencias entre Japén y Occidente durante el siglo XX confirman la fuente estimulante que ha sido el
continente nipdn. Banham aseverd que las vanguardias europeas han estado afectadas por la japonizacién,
y aun hoy Japdn inspira al mundo, se considera ultra moderna y profundamente local y tradicional.*® La
arquitectura japonesa ha traspasado sus confines geogréaficos y construye por todo el mundo, sin que
este hecho haya mermado el cardcter esencialista genuinamente japonés. Esta Tesis es afin a esta fuerza
tractora que ejerce el pais nipdén, y considera que sigue ensefiando y descubriendo a Occidente nuevas
aproximaciones para el disefio espacial. Se ha recabado en su arquitectura tradicional los preceptos que
pueden transformar nuestra cultura material en una permanencia que acoja el cambio del paso de la vida,
y por otro lado, se sostiene que la arquitectura contemporanea japonesa ha detectado anticipadamente la

direccion de la arquitectura ante las nuevas condiciones sociales a las que nos enfrentamos en el siglo XXI. e

47 Manfredo Tafuri escribe sobre la relacion de la arquitectura del siglo XX y el tiempo: “En el siglo XX lo que se ha hecho mas
notorio que la arquitectura es sin lugar a dudas un medio intemporal. Para comenzar, artistas y arquitectos como Constant,
Friedman, Archigram y los Metabolistas apenas jugaron con la nocién del tiempo. A finales de 1960 sin embargo, se realizaron
investigaciones serias sobre técnicas que pudieran permitir que los edificios se adaptasen a las demandas que se registran a lo
largo del tiempo. El deseo por la flexibilidad condujo a un programa neutro y a edificios sin cardcter. La flexibilidad se convirtié
en sinénimo de algo poco estimulante y consecuentemente una palabra que se escapé del vocabulario de los arquitectos”.
Manfredo Tafuriy Francesco Dal Co, Arquitectura contempordnea, Historia Universal de la Arquitectura (Madrid: Aguilar, 1989).
XpagX Original: Manfredo Tafuri y Francesco Dal Co, Architettura contemporanea (Milén: Electa, 1976).

48 El metabolismo consistié en un gran debate a nivel de pafs que sirvié para reunir y poner en comun ciertos aspectos afines
a los arquitectos japoneses, en un momento de eclosién urbanistica. La idea de ciudad que nacié de dicho manifiesto partia de
reconocer a ésta como un proceso que se adapta y absorbe el cambio constantemente. Todo lo sucedido en aquella época ha
sido revisitado gracias a las entrevistas realizadas del 2005 al 2011 por Rem Koolhaas y Hans Ulrich Obrist a los arquitectos
que en su dia formaron parte del movimiento metabolista japonés. EI nuevo encuentro, ademés de poner de actualidad aquel
movimiento, recupera algunas claves que ayudan a comprender la arquitectura contemporanea japonesa: la tradicién de Japén
en el crecimiento metabdlico y ciclico y la belleza inmaterial que inducen en sus propuestas. Rem Koolhaas et al., eds., Project
Japan: Metabolism Talks (Colonia; Londres: Taschen, 2011).

49 La exposicion A Japanese Constellation: Toyo Ito, SANAA, and Beyond en el MoMA de Nueva York en 2016 es un reconocimiento
a la influencia internacional que ha ejercido la nueva generacién de arquitectos japoneses, a quien se le adjudica el valor de
haber determinado las claves de la arquitectura del siglo XXI.
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Las teorias de los puro visualistas alemanes puede decirse que fueron llevadas a la practica arquitectdnica
por parte de Mies van der Rohe. Por este motivo, Mies constituye un referente en el discurso de la elaboracion
de los modos de operar para proyectar la incertidumbre. Se le otorga este protagonismo debido a su valor
como traductor de las primeras ideas sobre la arquitectura proyectada como “experiencia performativa”
mediante el uso de efectos espaciales que enriquecen la percepcion. Con experiencia performativa quiero
decir que el cuerpo en el espacio tiene capacidad de decodificar la informacién contenida en la arquitectura
a través de la vivencia misma. El espacio se concibe irresuelto desde el punto de vista de su interpretacion
posible, abierto a la experiencia corporal, momento en el que el sujeto activo lo traducira y determinara. El
sentido dltimo del espacio queda indefinido hasta que se determina en su percepcién. La performatividad
incluye la espontaneidad del momento, la falta de prevision de respuesta a priori, y el espacio se convierte en
“proyectivo”,*® es decir, que tiene capacidad de crear escenarios no anticipados. La dimension experiencial
prioriza los efectos perceptivos frente a la obtencidn de la representatividad de una forma geométrica —

aproximacion que es caracteristica de la arquitectura japonesa—.

Las conexiones entre Mies van der Rohe y Oriente han suscitado més de una hipétesis, dados los valores
caracteristicos que vinculan a ambos —abstraccién, flexibilidad, organizacién estructural, disoluciéon de
los limites, efectos de transparencia, relacion con el entorno, depuracién constructiva y formal—. Mies
colecciond libros relacionados con la cultura china, y los escritos de Confucio y Lao-tse conformaban parte de

su biblioteca personal®* que Mies trasladd a EEUU (registro bibliografico que se considera la fuente intelectual

de su pensamiento). Sin embargo no hay referencia alguna a la arquitectura o filosofia japonesa. Nunca viajo
a Japon ni explicitd correspondencia alguna con este pais, con lo que las conexiones que se presentan

son elucubraciones que no pueden ser probadas documentalmente.? Werner Blaser (n. 1924), colaborador

50 La proyectividad de lo cinemético es postulada por Eve Blau situando las experiencias primerizas del cine en 1920 de la mano
de L&szl6 Moholy-Nagy. Las imagenes en movimiento filmicas crean un espacio abstracto que es expresado pero no contiene
espacio en si, ya que la idea de espacio se experimenta dpticamente. Esta manera de construir “espacio en el transcurso del
tiempo” de las iméagenes en movimiento, se traslada a la arquitectura en la obra de Mies van der Rohe, especula Blau, quien
estuvo influenciado por el cine abstracto de Hans Richter. Esta genealogia propuesta por Blau sirve de constructo para apoyar
las ideas performativas de Mies. Eve Blau, «Transparency and the Irreconcilable Contradictions of Modernity», Praxis, Expanding
Surface, 9 (2007): 50-59.

51 “Mas la imperfeccién, el vacio, la asimetria, la ausencia de sentido de eternidad de la casa del té, existen como propdsitos
deliberados, en parte porque dichas “imperfecciones”, tras el propdsito de “obra inacabada”, se esté invitando a participar al
observador, a jugar con la imaginacion personal, para que de ese modo cada cual pueda concluir la obra a su gusto”. Ramdn
Rodriguez Llera, Japdn en Occidente, 144.

52 El listado bibliografico que viajé con Mies en la época americana puede encontrarse en el catdlogo de la biblioteca de la
University of Illlinois de Chicago.

53 El arquitecto chino Chen-Kuan Lee visité a Mies antes de que éste partiera a América, y en este encuentro al parecer Mies
reconocié tener conocimiento de la arquitectura china. Wen Sun, Chuan, «Der Einfluss des chinesischen Konzeptes auf die
moderne Architektur» (Universidad de Stuttgart, 1982).
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de Mies durante su época americana en Chicago, encontré la misma definicién estructural miesiana en
la arquitectura de los templos y en las casas residenciales japonesas, es decir, un esqueleto organizativo
esencialista y despojado de superficialidades. Los paralelismos y las referencias que se establecen entre
Miesy Japdn aluden a una cadena de vinculos entre personas cercanas a Mies que quedaron impresionadas
por la tradicién oriental, y por consiguiente, puede deducirse que, si no bien de primera mano, Mies si tenfa
conocimiento de la arquitectura oriental.> Las investigaciones realizadas entorno a estos posibles lazos
coinciden en resaltar la latente fuerza de estratos de significado, la nueva sensibilidad hacia el lugar y la
naturaleza y el trabajo entorno a la percepcién espacial, que son una constante en la obra de Mies y que
conforman la base del espacio intermedio japonés. Aun cuando la vinculacién explicita es inexistente, y
mas alla de las semejanzas aparentes y estéticas, esta Tesis dibuja una relacién y continuidad conceptual
entre Mies —su legado—y la arquitectura japonesa contempordnea. La construccién de esta vinculacién y
relacién es de doble sentido; se declara que la arquitectura tradicional japonesa coincide en muchas de sus
claves con las inquietudes de Mies y que es Mies el constructor de los pasos fundamentales para la clase de

arquitectura desmaterializada que hoy impera en la generacidn arquitecténica japonesa mas revolucionaria.

Por su parte, las asociaciones del Movimiento Moderno y Japén que mostraron los corresponsales de la
época eran realizadas desde un punto de vista estilistico y formal, particularmente por la composicién y
presencia austeray refinada, es decir, las visiones occidentales se perpetidan desde lo éptico y su apariencia
fisica, lo que confirma la dificultad por comprender y captar lo realmente esencial que define a lo japonés.*
Por ejemplo, Raymond e Isozaki afirman que Wright no construyé con “alma japonesa”,* interpreté a su
manera lo japonés, que fue clave en la evolucién de su arquitectura, pero no procedié a advertir el sentido
espacial de Japdn. Esta es precisamente la diferencia que aporta la relacién de Mies y Japén. El compromiso
de la arquitectura miesiana tiene una trascendencia mas alld de lo material, una postura que se alinea

con lo oriental y en particular con lo japonés. Bajo la influencia de las ideas espirituales y humanisticas de

54 Werner Blaser es especialista de la obra de Mies van der Rohe y ha escrito recopilaciones de referencia su obra bibliografica.
En la labor relativa a los escritos de la cultura germanica sobre Japdn, Blaser aportd los libros Tempel und Teehaus in Japan
(1955), Japan. Whonen+Bauen. Dwelling Houses (1958) y Struktur und Gestalt in Japan (1963). Fruto de esta introspeccidn
sobre la arquitectura japonesa Blaser se atreve a relatar coincidencias y conexiones entre Mies y Japén en el libro de Werner
Blasery Johannes Malms, West Meets East: Mies Van Der Rohe (2001). En esta recopilacién se muestran imégenes de la obra de
Mies y la arquitectura chinay japonesa, mostrando elementos formales con similitudes estilisticas, lo que resulta excesivamente
superficial. No obstante, el relato que hace pensar en una posible influencia transita mas sobre la visién de la espiritualidad
que trasciende del espacio y el similar tratamiento del vacio. Ademas de Blaser, otros autores también han especulado sobre
la posibilidad de una transferencia conceptual entre Mies y Japén: Akio lzutsu, “The Relationship of Japanese Architecture to
Mies. The Barcelona Pavilion” (Tokio, 1994). Pablo Allén, Estratos, recintos, anclajes y paralelismos orientales en el proceso de
proyecto de Mies van der Rohe (Tesis doctoral, Universidad Valladolid, 2012).

55 La apertura al extranjero causé un gran debate interno en Japdn entre las posturas nacionalistas que protegian lo japonés
tradicional frente a invasiones exteriores y aquellas que definfan lo japonés como una esencia con capacidad evolutiva. La
definicién de “lo japonés” es incluso hoy en dia un tema de debate en Japdn. Arata Isozaki, Japan-ness in architecture.

56 Ramdén Rodriguez Llera, Japén en Occidente, 139.
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Romano Guardini (1885-1968), Lao-Tse®” o Rudolf Schwarz (1897-1961), figuras que si son consideradas
en sus anotaciones y conforman su base filoséfica,®* Mies muestra inquietud por el individuo y la vida en la
era industrial, consumada a través del espacio “vacio”.?® Con Mies comienza una concepcién del espacio
propuesta como alternativa a la formalizacién del espacio con muros con objeto de encerrar un espacio, para
pasar a pensar en bound dualities. Atender a la experiencia de la vida, segtin Guardini, implica desbaratar
la polaridad binaria (dentro/fuera, estatico/dindmico) para asi alcanzar un orden mayor de la materia. Esta
espiritualidad contenida en el espacio y afectar a algo “mas alld” es el vinculo invisible que une a Mies
con Japdn.®® Precisamente este nexo se entiende tiene que ver con el aspecto troncal de esta Tesis, |1éase,
formular una serie de estrategias para afectar a la dimensién inmaterial, invisible y experiencial del espacio

a través de la cualidad ambivalente del espacio.

Tadao Ando (n. 1941) fue la primera figura que ejercié una amplia influencia fuera de los confines de la isla
apostando por un “regionalismo critico”, y tras él ha venido una larga representacién de arquitectos. Japon
exporta refinamiento técnico, sofisticacién material y depuracién cultural.®! Las soluciones més innovadoras
se llevan a la practica con un grado de experimentacién admirable. Si Ando en los 90 comenzé a promulgar
a través del hormigdn y la luminosidad espacial un interés claro por la experiencia espacial, la arquitectura
japonesa de principios del siglo XXI, de manos de otra figura relevante, Toyo Ito, ha avanzado hacia la
desmaterializacién del espacio. La linea de arquitectura contemporéanea japonesa que ha seguido las teorias

de Ito entorno a la “arquitectura borrosa”,®? entre los que se encuentran Kengo Kuma (n.1954), Shigeru Ban

57 Mies pone en préctica la filosofia de Lao-tse entendiendo que lo visible y lo invisible estan relacionados, creando una
organizacion fragmentaria de algo infinito. Richard Wilhelm, Lao-tse und der taoismus, (Stuttgart: Frommann, 1925).

58 Fritz Neumeyer es quien expresa la relacién e influencia que la filosofia espiritual tuvo en Mies. La nueva reedicién del libro de
Neumeyer trae al primer plano de la actualidad los encuentros que Neumeyer presenta sobre los objetivos de la arquitectura de
Mies. Fritz Neumeyer, Mies van der Rohe: das kunstlose Wort: Gedanken zur Baukunst (Berlin: Siedler, 1986). Reedicidén: Fritz
Neumeyer, Mies van der Rohe. Das kunstlose Wort (Berlin: DOM Publishers, 2016).

59 “De los comprometidos mentores heredaria Mies van der Rohe el compromiso con la creacién de un nuevo orden fisico y
arquitecténico impregnado de verdaderos contenidos humanisticos, que franqueara al hombre el acceso a la eternidad, anhelo
nacido de la tensién avivada por la presién de los valores espirituales (...) La trascendencia de las ideas cuasi misticas de
procedencia sincrético-idealistas, existencialistas, orientales, platénicas y catdlicas (...), fundamentan en la creencia de la
nocién de lo visible —el vacio- que actia detras de lo visible —la construccién- y cuya esencia y dltima finalidad radica en definir,
en significar, lo visible”. Ramdn Rodriguez Llera, Japén en Occidente, 323.

60 El Pabellén de Barcelona es el ejemplo mas clarividente de la desmaterializacién que propone Mies a través de efectos
espaciales. Estas intenciones fueron confesadas en una carta que Sergius Rugenberg (compafiero de Mies) envié a Akio lzutzu
en 1988. Notas publicadas en la conferencia The Relationship of Japanese Architecture to Mies en la Universidad de Tokio en
noviembre de 1994.

61 Japdn “levita entre Oriente y Occidente”; la arquitectura japonesa habla sobre sus raices inevitablemente, pero aporta algo
mas al escenario arquitecténico global: la novedosa inteligencia constructiva y perceptiva de sus propuestas engafiosamente
simples. Luis Fernédndez-Galiano, «llusiones verdaderas», Arquitectura Viva. Monografias SANAA, n.° 171-72 (2015): 3.

62 La arquitectura borrosa busca Iimites difusos que interaccionan con el entornoy el mundo virtual y se define como “estructuras
abiertas y umbrales ambiguos capaces de hacer que los espacios sean més receptivos a la vida de la gente”. Toyo Ito, Toyo Ito
Blurring Architecture (Milan: Charta, 1999).
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(n.1957) y Kazuyo Sejima (n.1956), implora una aproximacidon a la volatilidad del flujo informativo de la era
digital, apostando por la tecnologia y la innovacion espacial. La estrategia de desaparicion del enjambre
fisico de la arquitectura se entiende como una nueva apertura a la transitoriedad y a la inestabilidad. La
respuesta a esta nueva condicion de la arquitectura ha partido siempre de una renovacién de la arquitectura
tradicional japonesa. El laconismo material tensa el Iimite entre la existencia fisica y virtual, entre lo que
fisicamente se toca y lo que se sugiere pero no se palpa. Como consecuencia, los muros, paredes y techos
se relegan a un lugar secundario —que se interpreta como una evolucién del espacio vacio tradicional—,
para que esta desnudez de materia sirva de lugar para provocar acontecimientos (o fendmenos, en la jerga
de Ito). La percepcidn, significacién y uso del espacio estdan supeditados a los sucesos que se produzcan.
Lo imperceptible de la materia afecta en la actividad del espacio (el software), considerando el dinamismo
de la actividad parte de la fluidez que confiere la organizacién espacial. La clave reside en la interpretacion

polisémica que capacita el contender del software (es decir, el hardware).%?

Se da la circunstancia de que Japdn ya ha transitado por las consecuencias de una explosion de una burbuja
inmobiliaria en los afios 80-90 —la arquitectura ha perdido el rol urbano como icono financiero—, época a
la que se le domina “la década perdida”, por su caréacter incierto y transformativo. A la crisis econémica se
le unié el terremoto de Kobe y el atentado terrorista de indole religioso en el metro de Tokio, ambos hechos
acaecidos en 1995. La actitud que caracteriza a esta generacion post-burbuja japonesa es la reductiva,
atentos a la adaptabilidad de uso y a los valores de sustentabilidad energética y econdmica, es decir, una
respuesta que delinea los preceptos de la arquitectura resiliente. El caldo de cultivo de estos arquitectos
se ha engendrado en la arquitectura residencial basicamente; es decir, en el programa de mayor vida e
incertidumbre. Lejos de banalizar la arquitectura, el afdn porlainmaterialidad muestra unaactitud intencional
sobre el espacio construido, caracterizado por la translucidez, la simplicidad y la innovacién estructural.
Esta performatividad, sencillez y liviandad del espacio son caracteristicas que relacionan a esta generacion.

La claridad diagramatica de sus propuestas que se visualiza en los planos gréaficos, casi infantiles, no pierde

63 Frente a los excesos formales que ha caracterizado la arquitectura del star system de Occidente, Japén ha entendido que
una arquitectura aislada de los cambios que se estan produciendo en la sociedad es inconcebible. Ito predica que un entorno
construido tiene el poder de influenciar las percepciones sociales y reclama una actitud critica. La generacién que ha partido de
estas premisas ha cuestionado las reglas y las premisas arquitectdnicas, y esta exploracién ha producido unas propuestas con
un gran compromiso social y de radicalidad estética. Pedro Gadanho et al., A Japanese Constellation: Toyo Ito, Kazuyo Sejima,
SANAA, Ryue Nishizawa, Sou Fujimoto, Akihisa Hirata, Junya Ishigami, 2016.

64 La exposicidén itinerante titulada “Los arquitectos de la nada”, describe el panorama nipén tras la especulacion del estallido
de la burbuja econdémica. En la época de la abundancia la arquitectura transité por un periodo de disefios extravagantes, pero la
recesién econémica obligd a la arquitectura japonesa a recuperar la pequefia escala, la vida cotidiana y sencilla y nace un nuevo
interés por la abstraccion y una preocupacién por la vivencia de los individuos en el espacio arquitectdnico. La idea de “la nada”
parte del concepto mu japonés que caracteriza a Japén. La nada es una busqueda por “un nuevo espiritu de vivir en nuestra
era”. Las claves de esta arquitectura se centran en la construccién de relaciones, la incorporacién del entorno y la naturaleza,
esencialista y flexible (bases que pueden encontrarse en la arquitectura tradicional). Ignacio Ontiveros e tal., Los arquitectos de
la nada = Architects of nothingness: Toyo Ito & Associates, Architects, Shigeru Ban Architects, Shinichi Ogawa & Associates...:
[Casa Asia, Barcelona, 2013-11-28, 2014-05-10] (Barcelona: Casa Asia, 2014).
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su esencia ni se banaliza en su traslacion a la construccién material. Las categorias del espacio (publico
o privado, interior o exterior, cerrado o abierto...) se someten a su interpretaciéon y de esta manera se
construye la imagen de “lo borroso”, un espacio concebido como “atmdsfera cambiante” y especialmente
estimulante a nivel multisensorial. Lo atmosférico es el espacio “de aire” (méxima de la perspectiva de la
inmaterialidad) que oferta un lugar de encuentro a los individuos. La arquitectura se muestra esencialista
y se materializa con apariencia ligera, transparente y minima. Se trata de la construccién de “casi nada”

mediante la disolucidn de los opuestos, que también define a la arquitectura de Mies.

Thomas Daniell, arquitecto occidental afincado en Japdn y buen conocedor de la arquitectura japonesa
actual, afirma que dentro de la escena contemporénea de arquitectos japoneses, Junya Ishigami es
probablemente quien mejor personifica el espiritu de la arquitectura desmaterializada y abstracta de la
generacion devenida tras Ito y Kazuo Shinohara (1925-2006). Ishigami representa en sus obras el culmen
de los logros del periodo post-burbuja de Japdn.®> Por su parte, Taro lgarashi (n.1967), historiador y critico
japonés,® celebra la figura de Ishigami por su carrera fulgurante y exitosa, quien se ha convertido en el
arquitecto japonés mads joven en conseguir galardones dentroy fuera de Japén. Ishigami también forma parte
de seleccién de la exposicion del MoMA de 2016 sobre los arquitectos japoneses de influencia internacional,
a quien se le otorga el valor de investigar sobre los Iimites fisicos de la arquitectura explotando la ligereza,
la estructura y la escala.®” Estos reconocimientos sobre la obra de Ishigami cobran relevancia no solo por
su juventud, sino también por su corta vida profesional y el bajo nimero de obra construida. La fascinacion
por Ishigami surge de su capacidad por proponer arquitectura de manera inusual y sin precedentes, con

un gran potencial provocador —en quien se reconocen las claves del espacio arquitecténico japonés—.%

65 Daniell argumenta de la siguiente manera el valor de Ishigami: “El joven arquitecto Junya Ishigami, afincado en Tokio, con
el disefio de la mesa representa la culminacién de una trayectoria que muchos arquitectos japoneses han perseguido durante
maés de una década. En el periodo post-burbuja de la arquitectura japonesa ha dominado la tendencia hacia la simplicidad, las
superficies planas, la falta de materialidad, e incluso, la banalidad. El efecto general es de una apariencia de arquitectura sin
esfuerzo, que por supuesto, requiere un esfuerzo terrible para conseguirse. La lucidez y la belleza efimera de esta aproximacion se
debe alos conceptos de Toyo Ito y Kazuo Shinohara 'y puede también argumentarse que proviene esta tendencia del refinamiento
y la delicadeza de la carpinteria sukiya de la casa del té tradicional”. Traduccién de la autora. Thomas Daniell, After the Crash
Architecture in Post-Bubble Japan (Nueva York: Princeton Architectural Press, 2008), 21-22.

66 Taro Igarashi nacié en Paris y se licencié en la Universidad de Tokio. Ha comisariado y escrito sobre la realidad arquitecténica
de Japén y ha apoyado la carrera de Ishigami invitdndole a disefiar el pabellén de Japdn para la Exposicién de Venecia de 2008,
redactando la carta de recomendacion para aplicar en el premio para el Instituto de Arquitectura de Japén o proponiéndole
participar en el proyecto Kirin Art Project de 2005 (donde Ishigami pudo exponer su proyecto Table). Puede considerdrse el
mentor de Ishigami.

67 Lafulgurante trayectoria profesional de Ishigami ha sido objeto de la exposicidn titulada How small? How vas? How Architecture
Grows. Se estrend en la galeria Shiseido en Tokio (del 24 de agosto al 17 de octubre de 2010), se trasladd a la galerfa deSingel de
Amberes (del 8 de febrero al 16 de junio de 2013) y finalmente se exhibid en arc en réve centre d”architecture en Burdeos (del
11 de diciembre de 2013 al 27 de abril de 2014). El catdlogo de la exposicion: Junya Ishigami, Junya Ishigami How Small? How
Vast? How Architecture Grows (Ostfildern: Hatje Cantz Verlag, 2014).

68 Luis Fernédndez Galiano ha definido la arquitectura de Ishigami como un “suefio lirico que puede inspirarnos para otras cosas.”
Luis Fernandez-Galiano, «Los japoneses van més alld», en Los arquitectos de la nada (Barcelona: Casa Asia, 2014), 48-59.
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Fig. 17. Toyo Ito, Mediateca Sendai, 2000.

Fig. 18. SANAA,Museo Arte Contemporaneo
siglo XXI (Kanazawa), 2004.

Fig. 19. Junya Ishigami, Instituto Tecnoldgico
KAIT, Atsugi (Tokio), 2007.
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En el breve recorrido de propuestas construidas por Ishigami ha conseguido situar al espectador frente a
una realidad espacial nunca antes experimentada. Una de las particularidades de su obra es su habilidad
para concebir espacios con connotaciones ambivalentes.® Se reconoce a Ishigami como la figura que esta
llevando el reconocido minimalismo japonés que hoy lidera la arquitectura de SANAA, formado por Sejima
y Ryue Nishizawa (n.1966), hacia un territorio de gran novedad y radicalidad.” En la obra de Ishigami, al
igual que en la de SANAA, pueden identificarse los principios culturales japoneses que definen el espacio
arquitecténico japonés junto con la modernidad mas avanzada del momento.’”t Aunque se encuentra adn en
fase embrionaria, los premios internacionales que ha recibido justifican esta expectativa generada entorno

a sus propuestas visionarias.

La arquitectura japonesa de principios del siglo XXI ha avanzado desde la impermanencia de la materia hacia
la desmaterializacién. La Iinea de arquitectura contemporanea japonesa que ha seguido las teorias de Ito
ha puesto en practica y desarrollado sus teorias entorno a la “arquitectura borrosa”, como aproximacion a
la volatilidad del flujo informativo de la era digital. La deconstruccién del enjambre fisico que constituye el
hecho construido de la arquitectura se entiende como una nueva apertura a la transitoriedad para que los
fendmenos que acontecenenelespaciosean los definidores de laarquitectura, relegando alos muros, paredes
y techos a un lugar secundario, que se interpreta aqui como una evolucién del espacio vacio tradicional. La
arquitectura se convierte en un dispositivo que produce fendmenos y hace al usuario participe principal del
entorno construido a través de la desmaterializacion de la arquitectura. Lo importante en esta aproximacion
a la arquitectura es el software, aquello que acontece dentro de un contenedor, que no tiene fisicalidad pero
no por ello deja de tener influencia en la realidad fisica. Inducir el acontecimiento (o fenémenos en términos

de Ito) repercute en la percepcién, significacién y uso del espacio.

SANAA, Sou Fujimoto (n.1971) e Ishigami son buenos relatores de la arquitectura que se gesta bajo la
influencia de las teorias de Ito (figs.17, 18 y 19).72 Nishizawa define el cambio que provocan sus propuestas

arquitecténicas como un desplazamiento: desde la arquitectura comprendida como el acto de crear un

69 Taro Igarashi, «A Few Things | Know About Junya Ishigami», en Junya Ishigami: another scale of architecture (Kioto: Seigensha
Art Publishing, 2010).

70 Ishigami se gradud en el 2000 por la Universidad Nacional de Bellas Artes y MUsica de Tokio y trabajé junto a SANAA durante
cuatro afios. Es profesor asociado en la Universidad de Tohoku y forma parte del Kenzo Tange Design Critic en Harvard Graduate
School of Design.

71 Cuanto mas radical es el trabajo arquitecténico de un japonés, més se acerca a las raices estéticas de la tradicion metafisica
no-occidental. La esencia del espacio japones se basa en que el espacio se convierte en un mediador entre la gente, y los objetos
en el espacio son claves en la interaccidn social. Sanford Kwinter, «Bowery Ma», en Shift: Sanaa and the New Museum (Baden;
Nueva York: L. Muller; New Museum, 2008), 125-31.

72 Josep Maria Montaner sitla la obra de Ishigami dentro del contexto actual japonés de la siguiente manera: “Ishigami
representa a una nueva generacion de arquitectos japoneses y se sitla en una tradicién que eclosiondé con los metabolistas,
fue expandida por Toyo Ito, continuada y superada por SANAA y que ahora esté desarrollando él. Josep Maria Montaner, Del
diagrama a las experiencias, hacia un arquitectura de la accién (Barcelona: Gustavo Gili, 2014), 173.
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Fig. 21. Junya Ishigami, pabellén de Japdn en la Bienal de Venecia de Arquitectura, 2008.
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“edificio” (building) hacia unaideade “construir” (build) un entorno. El hecho de denominarlo como sustantivo
hace que la arquitectura quede definida como estructura fisica y objetual. Mientras que si la arquitectura
se concibe como el verbo construir, se convierte en una demarcacion imprecisa como una secuencia de
acciones.” La arquitectura promovedora de acontecimientos tiene un recorrido que comienza con Kunio
Maekawa (1905-1986) y Tange, quienes exploraron las relaciones entre los beneficios de la tecnologia y las
personas para promocionar los encuentros. Fujimori y Atelier Bow-Wow, formado por Yoshiharu Tsukamoto
(n.1965) y Momoyo Kaijima (n.1969), investigan las relaciones entre los habitantes de la ciudad, mientras
que Kikutake, Ito, SANAA e Ishigami se centran en las relaciones entre la arquitectura y las personas. Estas
relaciones e interacciones (entre las ciudades, los edificios, la tecnologia y las personas), constituyen —
seglin Kuma— el principal elemento diferenciador entre occidente y Japdn: mientras que la arquitectura

occidental se preocupa por la formay la superficie, la asidtica se interesa por las relaciones.”

La obrade Ishigami, tanto construida como propuesta, resulta de especial interés por varios motivos. Primero,
por el trabajo de abstraccién y posterior traslacion al espacio que realiza de las sensaciones atmosféricas
y paisajisticas, enfoque que enriquece las posibilidades de una interpretacién espacial ambivalente. En
segundo lugar, por el caracter innovador y utdpico de sus propuestas, siempre tensionando los limites de
lo imposible para alcanzar experiencias del espacio inauditas. Y por ultimo, la manipulacién escalar y el
tratamiento de equidad entre naturaleza y arquitectura, ejes del abordaje de su particular visién, aportan
un entendimiento de la relacién de la arquitectura con el contexto incierto que le rodea. La obra de Ishigami
tiene en si todas las caracteristicas del sentido del espacio japonés: la relacién simbidtica de arquitectura
y naturaleza (un sentido avanzado del ecosistema) y el espacio vacio (la prevalencia de la experiencia del

espacio frente a su forma).

Asi, la referencia temporal de la Tesis se determina, por un lado, en la practica de la arquitectura de Mies,
quien recoge las teorias germanas sobre la forma y la experiencia del espacio de finales del siglo XIX, y
por otro, en las propuestas méas vanguardistas de la arquitectura japonesa contempordanea, mediante la
obra de Ishigami. Mies representa la figura occidental que ha trascendido la materialidad del espacio por
primera vez, e Ishigami el valor mas radical y extremo de la arquitectura japonesa actual, quien e afana en

hacer desaparecer la materialidad de la arquitectura. No es casualidad que se escoja a un arquitecto de la

73 Resulta interesante que este desplazamiento —de building a build— al que aluden Nishizawa, Jeremy Till y Jill Stoner, ambas
figuras que apelan a discursos por una arquitectura contingente, también hacen uso del cambio gramatical “del sustantivo al
verbo”. Se entiende por este giro de la arquitectura cuando deja de ser entendida como una accién de building como sustantivo
(edificio), para pasar a ser building como verbo (estar edificando), se contribuye a pensar la arquitectura con otras légicas e
intereses. Esta coincidencia prueba que la teoria que Occidente propone para afrontar las fuerzas temporales coincide con la
practica de la arquitectura japonesa. Jeremy Till, Architecture Depends (Cambridge: MIT Press, 2009), 116. Jill Stoner, Toward
a Minor Architecture (Cambridge: MIT Press, 2012), 16.

74 Kengo Kuma, «Toward a Japanese-Style Architecture of Relationships», en Kyokai: a Japanese technique for articulating
space (Kioto: Tankosha, 2010), 6-17.
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época de la maquina y otro de la era digital. Ambos periodos de la historia son pertinentes por ser tiempos
de renovacion, transformacién y de necesidad de revisién de las bases de la arquitectura para adaptarse a
los nuevos modos de vida que permite la tecnologia. En este sentido, Mies e Ishigami conviven en épocas de
grandes avances tecnoldgicos que provocan la temporalidad del uso programatico y sus propuestas indagan

en la creacion de un espacio catalizador de usos imprevistos.

Los dos pilares conceptuales que estructuran el proyecto de la incertidumbre se revelan motores de las
propuestas de Mies e Ishigami, lo que resultan en ejemplos expresivos de los principios y operaciones que
se describen. Por un lado, la relevancia de la experiencia y performatividad espacial como objetivo de la
arquitectura y por el otro la construcciéon de un espacio de relaciones entre el contexto, los espacios y
los individuos. La genealogia que puede establecerse en las exhibiciones internacionales de arquitectura
evidencia la evolucién de la estructura espacial de la desmaterializacion —la forma se sustituye por la
construccién de relaciones—. Desde el Palacio de Cristal de Paxton de 1851, seguido del Pabelldn de
Barcelona en 1929y la propuesta de “arquitectura como aire” de Ishigami en la 122 edicién de la Bienal de
Venecia, todas estas aventuras tratan de hacer la estructura mas liviana y ligera, lo que desvela la linea que

une a Mies e Ishigami (figs. 20y 21).

La Tesis toma las obras de ambos arquitectos en la etapa profesional donde se concretan las ideas mas
rotundas y clarividentes sobre la performatividad. El espacio performativo —en contraposicion con el
representativo— es aquel que adquiere sentido total en la experiencia de su habitar, no antes. El Mies
emergente coincide con el perfodo de su vida que transcurrié en Alemania, hasta que en 1938 emigrara a
Estados Unidos. El analisis de la obra de Mies como aportacién en la construccion de espacios performativos
se centra principalmente en su primera época germana. El periodo americano transité hacia la resolucion
constructiva de la planta libre, dejando de lado la idea de planta abierta. En el desarrollo constructivo imperé
la solucidon estructural frente al resto de cualidades; los proyectos se encerraron mas en si mismos y en
desarrollar técnicamente la respuesta de orden estructural iniciada en Alemania.” La obra de Mies sefiala las
posibilidades de una arquitectura atenta a la experiencia del espacio y a sus afectos, cuestién novedosa que
revoluciond en la cultura occidental de aquel momento. Quizds Ishigami nos ensefia que este acercamiento
al pensamiento arquitecténico es un potencial en si mismo liberador, superando la apariencia de libertad

que se prometia desde el Movimiento Moderno.’s e

75 Walter Riezler edecia sobre el espacio miesiano que dejaba entrever “una vision del mundo completamente nueva”. Walter
Riezler, «Das Haus Tugendthat in Briinn», Die Form 6, n29 (1931): 321-32.

76 Luis M. Mansilla indica que en el Movimiento Moderno “prevalecia la expresién de un concepto sobre el valor real del
concepto”. Las propuestas tenian un caracter excesivamente indicativas de algo, sin quizds llegar a ser realmente aquello
que prometian. Su valor como manifiesto imperaba sobre su verosimilitud de aquello que predicaban. Prefacio del libro: Maria
Melgarejo Belenguer, La arquitectura desde el interior, 1925- 1937: Lilly Reich y Charlotte Perriand (Barcelona: Fundacién Caja
de Arquitectos, 2011), 9-10
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Fig. 1. Le Corbusier, Villa Church (Ville d’Avray), 1927.

La cultura arquitecténica en Occidente ha tendido a minusvalorar o a anular aspectos relativos al paso
del tiempo,! por considerar que sus consecuencias —el envejecimiento del material, el cambio de uso del
espacio o la nueva significacién espacial— son contraproducentes para la obra de arquitectura.? Sin embargo

nada permanece inalterable y escapa al paso del tiempo. Sus efectos se plasman en el deterioro fisico por un

1 No fue hasta principios del siglo XX, cuando el debate de la cultura occidental comienza desde la ciencia (Einstein) y la
filosofia (Henri Bergson y Franz Kafka) a pensar en una realidad de transformacién y novedad. Desde la época helena, el modelo
morfogenético que ha imperado se basada en un “contexto de lo posible”. Esta visién estatica y previsora del mundo es una
falacia que ha formado la base de la metafisica occidental; la tradicién cientifica, la teologia, historia y politica tienen sus raices
en esta comprensién del mundo. Sanford Kwinter, Architectures of Time toward a Theory of the Event in Modernist Culture
(Cambridge: MIT Press, 2001), 4-32.

2 La batalla que la historia de la arquitectura ha emprendido contra el tiempo es una afirmacién tomada de Jeremy Till, quien
aboga por la necesidad de reclamar una arquitectura que al fin asuma la imposibilidad de crear una realidad construida
atemporal. La arquitectura debe dar espacio al “tiempo denso” (thick time), que significa pensar en la continuidad dindamica del
tiempo, consciente del pasado y proyectando el futuro. De esta manera el disefio cataliza la accién al permitir la experienciay la
espontaneidad. Jeremy Till, Architecture Depends (Cambridge: MIT Press, 2009), 95-100.
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lado —el tiempo se hace visible—, y en las modificaciones que la sociedad sufre en sus estructuras sociales,
econémicas y de valores. En la sociedad occidental el factor del paso del tiempo, dada su asimilacién a la
destruccion de la materia, ha sido histéricamente asumido como un agente malvado, enemigo de la obra de
arquitectura. Esta antipatia contra el tiempo ha estructurado las convenciones arquitecténicas que forman
parte del primer manifiesto de arquitectura de Marco Vitruvio,® donde se abogaba por los valores utilitas,
firmitas y venustas. Este escrito de referencia de la cultura arquitectdnica occidental recoge los principios
que han estructurado la arquitectura. El valor de firmitas como fundamento de la permanencia se traduce
en una comprension del entorno construido proyectado, aposentado en la estabilidad y en la promocién
de una construccién que no sufre cambios. El orden y el dimensionado espacial, junto con una correcta
organizacion tecténicay gravitatoria, convierten al sistema organizativo espacial en una realidad a mantener

alo largo del tiempo evitando cualquier alterabilidad que transgreda y corruptar la situacién original.

“El terror” que el tiempo causa o ha causado en los arquitectos es notorio —trataremos de visualizarlo
en las préximas lineas—,* y esta vision ha permanecido y pervivido en forma de legado ideolégico hasta
finales del siglo XVIII.> Atun hoy, el alcance de la triada vitruviana pervive en la disciplina arquitecténica.
Muestra clarividente de ello es la legitimacidn que se produce en las revistas, publicaciones y premios de
arquitectura, asi como en la formacién académica y profesional de la arquitectura. En consecuencia, los
criterios de valoracién de los premios que otorgan las entidades oficiales —referentes de la expresion de la
cultura arquitectdnica—, priorizan rasgos asociados a propiedades objetuales, tales como lo visual, lo técnico
y lo atemporal. Mientras, aspectos mas volatiles y efimeros como los procesos de ocupacién de los edificios o
la influencia que genera en un entorno fisico en el contexto social, econémico y natural, no suelen valorarse

como meéritos de la obra arquitecténica —cuestiones que si se valoran con el paso del tiempo.® La apologia

3 La copia manuscrita del texto de Vitruvio data de 1414. Marco Vitruvio Polion, Compendio de los diez libros de arquitectura de
Vitruvio (Madrid: Imprenta de D. Gabriel Ramirez, 1761). Texto original: «De architectura», afios 27 0 23 a.c.

4 La historia de la arquitectura puede explicarse desde los mecanismos que la arquitectura ha proporcionado para defenderse y
protegerse frente las consecuencias del paso del tiempo. Este hecho ha instaurado un imaginario colectivo arquitecténico donde
la posibilidad transformadora de la arquitectura queda devaluada. Karsten Harries, «Building and the Terror of Time», Perspecta:
The Yale Architectural Journal 19 (1982): 59-69.

5 La tesis doctoral de Miguel Paredes plantea una revisién de la triada vitruviana, proponiendo una alternativa: lo Feo (aescalar
y sin proporcién concreta), lo Inutil (obsoleto y disfuncional) y lo Inestable (variabilidad continua de la organizacién espacial) en
arquitectura —operacién que denomina “dinamitando Vitruvio”—, con lo que pretende desbaratar el sistema de juicio de valor de
la disciplina arquitecténica. Aunque pudiera parecer que la reconstruccion de los términos es una parodia, esta Tesis comparte el
mismo objetivo de Paredes: restituir los principios de Vitruvio. En el caso de este trabajo la restitucién se realiza bajo la estructura
del tiempo; presente/pasado/futuro. Miguel Paredes Maldonado, Feo, indtil, inestable: pensamiento critico contemporaneo y
procesos proyectivos en arquitectura (Tesis doctoral, Escuela Técnica Superior Arquitectura de Madrid, 2015).

6 Si la arquitectura se comprende en términos sociales, medioambientales y de justicia ética, quedara fuera del circuito de
los poderes econémicos —dejara de ser un producto de mercado— y requerird la involucracion de agentes transdisciplinares
en la configuracion del entorno construido. Para diferenciar este cambio de enfoque, Till, Awan y Schneider prefieren hablar
de lo “espacial” frente a lo “arquitecténico”; lo segundo se relaciona con el disefio de edificios y quehacer del arquitecto, y lo
primero atiende a los aspectos que estén en relacién con la materialidad del espacio donde tienen cabida otras visiones —una
concepcion mas abierta de la produccién del espacio en definitiva—. Nishat Awan, Tatjana Schneider, y Jeremy Till, Spatial
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del tiempo supondria por el contrario, abogar por un nuevo paradigma que otorgase y premiase los galardones
disciplinares: laurear “la vida” de la obra de arquitectura, indicador méaxime del tiempo y de la incertidumbre,
y de esta manera sustituir la triada vitruviana por la relevancia de la ocupacion y la experiencia del habitar. El
ejemplo de la reconstruccion del Santuario de Ise pone en cuestion el arraigo hacia lo estable, y con ello toda

una contra-argumentacién sobre la imagen o la objetualizacion de la arquitectura.

Otro signo de la influencia que ha producido Vitruvio lo hallamos en la literatura y la educacién de la
arquitectura. Las obras “maestras” de la historia son aludidas como entidades atemporales —implorando
la belleza de la eternidad— explicadas desde un Unico origen (el momento de su creacién que satisface
la originalidad), incidiendo en la visién univoca de su autor (el Creador) y en su auto-referencialidad. Es
habitual abundar sobre la celebracién de la figura del arquitecto bajo una narracién de la historia focalizada
en las virtudes de la obra artistica tratada como un objeto descontextualizado, perpetuando asi el mito del
Arquitecto. Es por ello que las vicisitudes de la vida de la arquitectura, si difieren de la concepcidn inicial, se
narran como hechos que malogran la belleza y la grandeza de la obra. Otro tipo de discurso serfa aquel que
contribuyese a relacionar la historia de los edificios conectada a aspectos sociales, espaciales y materiales, y
asi comprender la aportacion del arquitecto en su involucracién en un ambito mas amplio que el disciplinar,
reconociendo paralelamente la influencia de otros mdltiples factores ajenos al &mbito arquitecténico. En tal
discurso, el espacio arquitectdnico forma parte de un engranaje de una realidad compleja y diversa en la que

el proyectista pretende actuar.

La arquitectura sin tiempo dirige todo el esfuerzo y los mecanismos disponibles hacia la obtencién de un
estado de duracién sin perturbaciones. Deja de lado las vicisitudes del tiempo ciclico para objetivarlo y
racionalizarlo como tiempo lineal. Sin embargo esta resistencia no es un estado real y bajo esta creencia
la obra de arquitectura esta avocada al fracaso y a la frustracién, dado que el espacio es un lugar donde
acontece vida. La negacidn de la vida del edificio implica que las entidades indisolubles de espacio y tiempo

se conciben de forma separada, sin permitir que una se interrelacione e influya en la otra.

Esta concepcién del entorno construido sin modificaciones visibles también esconde una motivacion de
indole existencial. Porunlado, la cultura occidental no visualiza la vida bajo una percepcién del tiempo ciclico,
sino de forma lineal y predecible o deducible. De esta forma, la sociedad demanda suspender —tiempo
intemporal— o paralizar —tiempo atemporal— el flujo del tiempo. Por otro lado, la arquitectura representa
el deseo de la inmortalidad como continuidad del presente eterno y con ello simboliza la dominacién del

hombre ante el paso del tiempo y la naturaleza, dimensidn existencial de la vida en la cultura occidental.”

Agency: Other Ways of Doing Architecture (Nueva York: Routledge, 2011), 27-28.

7 El psicélogo Gotthard Booth (1899-1975) da luz a la comprensién de este hecho, quien explica que, el ser humano, en sus
aspiraciones inmortales y dadas las dificultades por aceptar la experiencia de la continuidad del tiempo, se ha volcado (y
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El apego a la forma responde en el arte a la aspiracion de trascender la muerte,® mientras que la resistencia
ante el paso del tiempo es la primera rebelidn contra la incertidumbre. La dimensidn de la experiencia del
tiempo produce ansiedad, porque implica adentrarse en un nuevo estado desconocido que entabla miedo
porque empeore el presente, y paralelamente, se intuye la esperanza de un futuro mejor.° Sin embargo, el
cambio del paso del tiempo no es una eleccidn, sino que constituye un sino irrevocable de la humanidad, y

mediar con el flujo del tiempo, es responsabilidad de la arquitectura.’®

En el trabajo con la naturaleza se asume mas facilmente la condicién de temporalidad del proyecto, ya que
la transformacion es visible y palpable en los ciclos de tiempo cortos. El disefio de un jardin se define como
un proceso en formacién, por lo que la construccién del paisaje es inherentemente inestable y dindmica.
Aun asi también ha existido una tendencia a manipular y colonizar los espacios ajardinados y domesticarlos
de tal manera en se mantengan estables —con el sobre-esfuerzo que ello implica—y se presenten como la
univocidad de la mirada del individuo sobre el mundo. La diferencia entre paisaje —lo mismo ocurre con la
ciudad—y edificio es que el segundo es posible ser percibido en su integridad en un instante, mientras que

el primero, no. Es decir, el edificio tiene capacidad de ser dominable y domesticable.

La tendencia a la estabilidad, y por tanto la reticencia al cambio, tiene que ver con el anhelo por un estado
de seguridad y control del presente. El ejemplo de la reconstruccidon del Santuario de Ise pone en cuestién el
arraigo hacia lo estable, y con ello toda una contra-argumentacion sobre la imagen y la objetualizacion de la
arquitectura. El arquitecto, obstinado en proporcionar orden y control sobre el entorno construido, borra todo
lo que se aleja de las coordenadas preestablecidas, una postura autoritaria que excluye al porvenir.!! Esta

premisa abandona cualquier suceso impredecible y contingente. Bajo la batalla contra el tiempo todos los

empecinado) en la conquista de la dimension espacial, en vez de la del tiempo. Las cosas ya no aspiran a la eternidad ampliando
su alcance temporal, sino que incrementa su capacidad de accién en el espacio. Gotthard Booth, The Cancer Epidemic: Shadow
of the Conquest of Nature (Nueva York: Mellen Press, 1979).

8 Pallasmaa versa sobre “la obsesién del tiempo” de la arquitectura en los siguientes términos: “cuando transferimos nuestra
experiencia y vision del mundo a una forma material, creemos que podemos dar continuidad a nuestra existencia limitada. En
arquitectura, esta aspiracién a inmortalizar la vida del hombre es particularmente clara. (...) La experiencia del arte es una
experiencia multidimensional del tiempo.” Juhani Pallasmaa, Una arquitectura de la humildad (Barcelona: Fundacién Caja de
Arquitectos, 2010), 35. Original: , «Toward an Architecture of Humility», Harvard Design Magazine, n.° 7 (1999): 22-25.

9 El cambio de un entorno construido se percibe de forma positiva si se produce desde la necesidad de lo colectivo o lo individual,
ya que el cambio se concibe como un camino hacia un nuevo estado deseado. Si el cambio es impuesto pero se hacen visibles
los beneficios, se recibe con un cariz de mejora, lo que favorece la sensacién de acogimiento del cambio. La visualizacién del
cambio evita el hecho de percibirlo como amenaza. Kevin Lynch, What Time Is This Place? (Cambridge: MIT Press, 1972), 94-95.

10 Las necesidades existenciales del ser humano y su representacién en el espacio, cumplen roles contradictorios a los cuales
la arquitectura trata de dar respuesta. Mientras que la experiencia temporal nos reclama un sentido de continuidad, se proclama
la especificidad del espacio como lugar. Juhani Pallasmaa, «The Space of Time», 0z 20 (1998): 54-57.

11 Till sospecha que bajo esta proclama de puridad visual hay una asociacién de moral social, apoyando una visién hegemaonica (la
del arquitecto o la del poderoso) que ha de imponerse “limpiando” posiciones disidentes. Till tilda la batalla contra el tiempo como una
postura politica que se dirime de la concepcidn espacial promulgada por la arquitectura. Jeremy Till, Architecture Depends, 29-31.
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aspectos sobre los que el arquitecto tiene un poder de control limitado quedan eliminados, y en consecuencia,
su labor se centra en aquellos dominables y estéticos (la forma y la técnica principalmente). El arquitecto
queda atrapado en problemas estéticos y técnicos, dejando la responsabilidad sobre su implicacién social
de lado. En el ideario occidental el tiempo se presenta como un agente a vencer, dominar y controlar —
ejerce un poder sobre los cambios—, trayendo consigo una manera de comprender la durabilidad de la

arquitectura como permanencia estatica y operando desde la Iégica del control sobre lo que se materializa.

Este recelo por dejar el hecho construido abierto a los acontecimientos no es una actitud baladi. La apuesta
por incorporar el factor temporal en el proyecto arquitecténico significa que la toma de decisiones no se
ejerce desde “arriba” —arquitecto o instituciones—, sino que es un marco abierto y en continua restitucion.
Michael Foucault (1926-1984) ya desvel6 que el espacio es un dispositivo de dominio y control —un espacio
politico—, considerando la estructura pandptica el prototipo representativo de esta circunstancia. La
“subversién” que propone superar la batalla contra el tiempo significa dotar de un compromiso politico a la
arquitectura para desmitificar la supremacia de la “arquitectura mayor” que se limita a la bldsqueda de lo
estético, objetivable y medible bajo la primacia de la “interioridad del tiempo” que implica la permanencia.’?
La ruptura de esta l6gica del control asociada a la creacion de una imagen estatica del entorno construido
implica superar lo histérico, prefigurado, asignado, recordado y repetido —una representacion mimética—.
Escapar a este modo de hacer arquitectura consiste en abrir las puertas a la produccidn de efectos sensibles

y de pensamiento, y con ello, reconfigurar la relacion del espacio con el paso del tiempo.

El proyecto de arquitectura del Movimiento Moderno se encuadra en esta tendencia de la permanencia
y puridad enfrentada a la contingencia.'® Los avances tecnoldgicos de la era de la maquina promulgaron la
idea de Zeitgeist o la construccién de una arquitectura acorde al espiritu del tiempo presente, que llevaba a
pensar en la fuerza del progreso hacia el futuro —imponiendo una época nueva y estanca—, al mismo tiempo

que renegaba del pasado, segln predicaba Sigfried Giedion (1888-1968).1* Pero este aparente reclamo del

12 Jill Stoner defiende una arquitectura “menor” que desmaterializa y altera el mundo construido, e identifica la arquitectura
“mayor” como hegemdnica, disefiada bajo las consignas del materialismo, la permanencia y la estabilidad. Esta “otra”
arquitectura debe desmitificar el sujeto del arquitecto erradicando su autoridad, superar el mito de la arquitectura-objeto y la
condicién “interior” de la misma, refiriéndose a lo pasivo y auto-referencial de la soberania del espacio. La propuesta de Stoner
pretende superar la interioridad del espacio (la envolvente) y la interioridad del tiempo (la permanencia). Jill Stoner, Toward a
Minor Architecture (Cambridge: MIT Press, 2012).

13 Zygmunt Bauman apoya la idea de que la modernidad es una parte de la historia que ha eliminado al “otro” (es decir todo
aquello que difiere del poder hegemdnico) como actitud politica. La resistencia de la contingencia caracteriza a la modernidad,
periodo en el que se impone el orden y la puridad para abolir la contingencia y la ambivalencia de cualquier proceso de la
realidad, considerando la arquitectura un aspecto dentro de este fendmeno que afecté a toda la sociedad. Zygmunt Bauman,
Modernity and Ambivalence (Ithaca, Nueva York: Cornell University Press, 1991).

14 La idea de zeitgeist (espiritu de tiempo) que se identifica con esta época de principios del siglo XX, abandona cualquier
relacién con el pasado y el presente responde a proponer una arquitectura adecuada a las nuevas tecnologias y del reto de la
reconstruccion de las ciudades de post-guerra, lo que incide en una manera diferente de hacer arquitectura, pero se convierte
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factor temporal derivé, de manos del hombre industrial, es una postura de control del tiempo presente desde
un posicionamiento atemporal. EI Movimiento Moderno prometia un espacio con cualidad que sirviera para
siempre, y la novedosa imagen de las maquinas que habia hecho apariciéon en la sociedad sugestioné este
objetivo. Se produjeron avances hacia una visién cinética y del movimiento del espacio, aunque no resultaron
un paso definitivo hacia el espacio que acoge la fluidez del tiempo. Por el contrario, se pronuncid a favor de un
espacio universal para la eternidad: un espacio sin tiempo. Se renuncié a cualquier arqueologia del pasado

como argumento para idear un futuro novedoso, suspendiendo a su vez, el flujo del tiempo.

La propuesta partia de la arquitectura del espacio y del tiempo, que fue representada a través de la planta
libre, la transparencia y el movimiento en el espacio. La arquitectura fue manipulada para ser mostrada
como un objeto; estaba pensada para observarse desde una posicién controladora“a vista de pajaro”, con
Iimites claros y definidos frente al contexto.® La aproximacidn a la arquitectura no presentaba la novedad
que la aceptacion del tiempo real para el proyecto deberia de acarrear. El proyecto moderno se centrd
en lo racional, lo objetual y visual, y se olvidaron en gran medida, de la experiencia. La arquitectura como
orientacion objetual que ha prevalecido hasta el siglo XX. Colin Rowe (1920-1999) sintetiza este cambio de

posicionamiento en 1978'¢y Kenneth Frampton (n. 1930) en lo relativo a los aspectos urbanos en 1995.17

La introduccidn de las herramientas de reproduccion de arquitectura se alié con la intencién de consumar
una imagen estatica para el entorno construido. El trabajo de arquitectura genera su propia representacion
que supera el momento temporal en el que se ha generado (fotografias, video....). Estos nuevos modos de
representacion posibilitan alcanzar a un publico muy amplio, articulando un mensaje que esta desvinculado
de un espacio y tiempo concreto. En el Movimiento Moderno la fotografia se transforma en una artilleria para
mostrar y expresar una imagen de arquitectura en tiempo congelado —comprensible bajo una concepcion

determinada—. La fotografia expresa una imagen fuera del tiempo —el tiempo es negado o manipulado para

finalmente en un estilo, es decir, en consecuencia estética mds que de forma de pensar (el “estilo internacional”). La arquitectura
se torna en un constructo ideal producto del arquitecto, formalizado en base a verdades surgidas de caracteristicas universales
y generalizadoras, que en vez de insertar la arquitectura en el tiempo, se produce el efecto contrario, una arquitectura fuera del
tiempo de la vida real por escudarse en caracteristicas abstractas y finalmente, en una labor estetizante de la arquitectura. El
movimiento moderno es una construcciéon que expulsa los efectos del tiempo, lo que significa negar su existencia como factor
activo en el entorno construido. Sigfried Giedion, Espacio, tiempo y arquitectura: origen y desarrollo de una nueva tradicién
(Barcelona: Reverté, 2009). Original: Space, Time and Architecture; the Growth of a New Tradition. (Cambridge; Londres:
Harvard University Press; H. Milford, Oxford University Press, 1941).

15 El japonés Kengo Kuma reafirma la idea que la proclama del tiempo de Giedion no superd las implicaciones del tiempo, como
son el flujo y la espontaneidad de la vida. El proyecto continuaba siendo pensado como un objeto dominable en el espacio y
tiempo. Kuma valora la figura de Bruno Taut, como el tinico arquitecto del Movimiento Moderno que, tras conocer la arquitectura
japonesa, supo crear una arquitectura que superaba la mirada objetual de sus contempordneos. Kengo Kuma, Anti-object: the
dissolution and disintegration of architecture (Londres: Architectural Association, 2008), 4-36.

16 Fred Koetter y Colin Rowe, «The Crisis of the Object: The Predicament of Texture», Perspecta 16 (1980): 109-41.

17 Kenneth Frampton, «Towards an Urban Landscape», Columbia Documents, 1995, 83-93.
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no presentar los efectos que disturban la imagen creada por el arquitecto— y construye una sistematica
reapropiacion del espacio. La imagen representada registra la idea del espacio perfecto y duradero —alejada
del estrato del tiempo—, sin gente, sin que se visualice (y altere) el disefio preconcebido del espacio proyectado
por el arquitecto. Todo lo que se aleja de esa imagen (la vida), molesta. La arquitectura en el tiempo apoya
lo ordinario de la cotidianeidad, mientras que el control del tiempo se fascina por lo extraordinario (lo que no
deja de ser una vision elitista de la realidad). La fotografia constituye una representacion hecha a medida de la

concepcidn del arquitecto.

“Lo que es moderno en la arquitectura del Movimiento Moderno no es el funcionalismo o el uso de nuevos
materiales, sino la relacion con los medios de comunicacion de masas”, es la conclusién de Beatriz Colomina
tras el estudio de la obra de Le Corbusier y su relacion con los medios de comunicacién.'® Cada disparo de
céamara que se realizaba de la obra de Le Corbusier, producia un montaje de un escenario de vida prototipica,
una imagen de dominio y control del tiempo (fig.1). Las fotografias retrataban el espacio mas como Still
Lifes (naturalezas muertas) que como arquitectura habitada. En los retratos de su arquitectura la ubicacién
de cada objeto cotidiano (las gafas, el sombrero, el cigarrillo) es una huella de una persona (un varén de
clase alta) que no tiene la intencién de evocar la apropiacion del usuario del espacio,!® sino de transmitir
un perfil concreto del habitante que comprende y hace uso del “espacio de autor” respetando las claves
proyectuales y sin alterarlas. El usuario se muestra como un agente relegado a un papel secundario para
que tanto el espacio como el tiempo sean entidades dominables. La nueva tecnologia sirvié para afianzar
el poder del espacio y crear un tiempo eterno en términos absolutos. La imagen de la maquina modificé la
forma de pensar y hacer de la arquitectura; entre la racionalidad y la capacidad de seriacion que posibilitaba
la construccién industrializada; en busca de la estética del espiritu practico que requeria el pensamiento
ingenieril e industrial. Con todo, la modernidad no llegd a resolver una relacion efectiva entre arquitectura y

el dinamismo de la vida.

18 Colomina sitda la representacién y la devocién por laimagen en el campo del lenguaje escrito, en la apariencia de un lenguaje,
frente al espacio de intimidad de la palabra hablada. El lenguaje de apariencia de la arquitectura puede ser fotografiable, el
experiencial no. La fotografia separa el objeto del lugar mediante un proceso de abstraccién. El arquitecto del Movimiento
Moderno que se relacioné por primera vez con el lenguaje publicitario fue Le Corbusier, haciendo uso de la reproductibilidad
de la imagen con objetivos mercantiles. Las fotografias que Le Corbusier realizaba sobre sus obras eran objeto de un trabajo
de post-produccién, modificando el espacio en imagen publicitaria. La tesis de Colomina se centra en el espacio doméstico
de la publicidad ya que fueron las imédgenes publicitarias de la casa americana la manera de reconstruir el pais de la clase
media tras las guerras mundiales. Las fotografias de la casa americana se convirtieron en objeto de culto y de consumo, ademés
de un mecanismo del estado para fomentar un determinado modo de vida. Beatriz Colomina, Privacy and Publicity: Modern
Architecture as Mass Media (Cambridge: MIT Press, 1994).

19 “En las fotografias de Le Corbusier da la impresién de que alguien acaba de estar ahi y ha dejado como huellas un abrigo y
un sombrero encima de la mesa del vestibulo de Villa Saboye o un pedazo de pany una jarra en la mesa de la cocina —ndtese
también que la puerta se ha dejado entreabierta para sugerir todavia mas la idea de que alguien acaba de marcharse—.(...)
Pocas fotografias de los edificios de Le Corbusier muestran personas.” Ibid., 187-190.
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Las revoluciones arquitecténicas occidentales no han flanqueado la imagen de control orquestada por la
hegemonia de lo éptico, aferrada a una expresion de la realidad estatica y estable. La imagen es poderosa
como medio de transmision, pero puede ser perversa en tanto que predica la verdad limitandose a la
informacion que se percibe por el ojo —restringida y parcial—y que estructura la forma de ver, de entender
y de pensar lo construido.? Es decir, deja en segundo lugar todo aquello que no es visible. Cuestiones
menos relevantes en un primer contacto e impacto, como es la cualidad de la experiencia o las relaciones
que se construyen entre el entorno construido y su contexto y sus habitantes, precisamente la principal

reivindicacidn de la batalla del tiempo.

La arquitectura como objeto destellante y facilmente comprensible simplifica y banaliza la arquitectura, la
convierte en producto y olvida la responsabilidad e implicacién social. Si bien no se debe demonizar el uso de
la imagen, lo cierto es que la proliferaciéon de arquitectura como aspiracion de un objeto visual ha traido como
consecuencia la pérdida de los valores fundamentales de la cultura arquitecténica.? Una imagen que expresa
una realidad dindmica de la arquitectura se enfrenta a la complejidad, globalidad y plasticidad de la realidad,
que plasmaria la vida que se produce con el paso del tiempo. La inmediatez del impacto visual provoca una

percepcidn de lo arquitecténico de gran inmediatez y rapidez, de facil consumo en Ultima instancia. e

20 Juhani Pallasmaa reflexiona sobre las relaciones que a lo largo de la historia han existido entre visién, poder, conocimiento
y ética. El uso de la imagen y de la representatividad de la arquitectura convertida en objeto proviene de la dominacién del
“ocularcentrismo” de la cultura occidental, que interpreta el conocimiento, la verdad y la realidad centrando en aquello que
se ve. Descubrir el privilegio de la vista desvela una relacién de poder y control que interpela a la arquitectura y al papel del
arquitecto, obviando la importancia de hechos fisiolégicos, perceptivos y psicoldgicos. Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin:
Architecture and the Senses (Chichester; Hoboken: Wiley-Academy; John Wiley & Sons, 2005), 19-21.

21 La obsesién por la arquitectura como objeto ha producido una vacuidad ideoldgica y explotaciéon comercial de ésta lo que
hace necesario proclamar una arquitectura de la humildad alejada de los flashes del capital. Pallasmaa, Una arquitectura de la
humildad, 101-134.
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Fig. 2. Le Corbusier. Villa Savoye (Paris), en estado de ruina en 1950.

La disyuntiva sobre la comprension del mundo como una entidad estable o como un flujo en continua
transformacién es una discusion que proviene de la filosofia presocratica de la época griega.?? La vision
de la vida de Heréclito estaba enfrentada a Parménides; mientras el primero defendia que el ser estaba
sujeto al tiempo y a la transformacion, definida por una situacion dinédmica y en movimiento perpetuo, el
segundo divulgaba la verdad Unica y la vision estatica como explicacion del mundo. Sin embargo la filosofia
de Heréclito no ha incidido de forma categdrica en la arquitectura ni en la evolucién de la ciencia, concebida

desde parametros parmenienses.

La cultura occidental ha estado dominada por la mirada estética y racional de las cosas; la comprensidn del
tiempo ha estructurado toda una cosmovision de la realidad, no es una parcela circunscrita a la arquitectura.

Asi, en la concepcién del tiempo en Occidente se temporizan dos periodos en funcién de la comprensién

22 Alberto Bernabé, De Tales a Demdcrito: fragmentos presocraticos (Madrid: Alianza Editorial, 2001).
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del mismo: el tiempo historicista y estable por un lado, y el tiempo dindmico por otro.? El primero se refiere
a un tiempo donde existe simetria entre el pasado y el futuro, caracterizandose por ser una época donde
el tiempo se comprendia como algo predecible, el paso del tiempo no conllevaba cambios hacia el futuro.
Aunque pueda resultar conflictivo imaginar la idea de que el paso del tiempo no implique cambios, han
existido civilizaciones donde el control sobre los acontecimientos era muy alto, y de ahi que se concibiese el

paso del tiempo como estable.*

La revolucién conceptual sobre la profundizacién del tiempo se produjo primeramente desde los ambitos
cientificos, filoséficos y antropoldgicos. En el siglo XX se produce un cambio en los modelos explicativos
de la realidad cientifica y metafisica, desplazandose del modelo cerrado, controlado y mecénico del
mundo de la fisica hacia lo aproximado, activo y cualitativo del mundo de la biologia.?®> La ciencia reveld
que la realidad es un mundo no previsible e indeterminado, mientras que la filosofia de Friedrich Nietzsche

(1844-1900) y la idea de la duracién de Bergson® introdujeron el principio de que el tiempo real es una

23 El tiempo operativo en un edificio no es el tiempo de un reloj, sino que se mide en duracién, que significa como afecta el
ambiente en la experiencia del edificio. El tiempo es un concepto intangible y abstracto, con el que designamos la medida
del paso del tiempo, una concepcién cognitiva que sin embargo tiene una percepcién subjetiva por parte del ser humano. La
percepcion del paso del tiempo como sensacién (tiempo interno) requiere de una sefial para constatar la duracién del tiempo:
la puesta de sol nos indica que el dia se va, la mayor presencia de la gente en las calles puede indicarnos que estamos en el
tiempo de fin de semana... El tiempo externo es aquel que se mide con el reloj. La vida aunque se organice de acuerdo al tiempo
externo, la vivencia del tiempo interno es otra diferente. Es habitual darnos cuenta que tenemos que es hora de ir a algtn sitio
cuando la alarma nos informa de ello, mientras que el tiempo interno aun no ha percibido esa duracién. Existen dos categorias
principales de tiempo; el tiempo irreversible (el crecimiento, la muerte) y el tiempo ciclico. El tiempo interno es mas complejo, y
asi encontramos el tiempo instanténeo, el tiempo lineal o consecutivo, tiempo circunstancial... Kevin Lynch, What Time Is This
Place?, 72-76.

24 Esta clasificacion del tiempo se ha tomado de la tesis doctoral de Manuel Pérez Romero, quien en el estudio de las diversas
ediciones del libro de Giedion “Espacio, tiempo y arquitectura”, identifica la primera y la segunda edad del tiempo, presentando
una extensa categorizacion de clases de tiempos y construyendo algo asi como la historia de la “arquitectura del tiempo”
durante el siglo XX. Hasta el siglo XIX predomina el tiempo histérico y estable. El movimiento moderno auin esta instaurado en
el tiempo estatico, por lo que la primera edad del tiempo se fija hacia el afio 1960 hasta 1980, a partir del cual se comprende
la arquitectura bajo la idea del tiempo dindmico. Pérez Romero marca este inicio de era tras identificar teorias vertidas sobre
el modelo de probabilidad (Ludwig Boltzmann), la rotura del pensamiento lineal (Norbert Wiener), el indeterminismo (Karl
Popper), el tiempo rizomatico (Gilles Deleuze y Felix Guattari). Tras la primera edad del tiempo hay un periodo latente (de 1980
a 1995), y de 1995 a 2012 se define la segunda edad del tiempo. Esta Tesis se nutre de este excelente recopilatorio de teorias,
exposiciones, manifiestos y proyectos vertidos sobre la arquitectura en el tiempo. Manuel Pérez Romero, EI probable futuro
del pasado emergente. La transicién de la primera a la segunda edad del tiempo. (Tesis doctoral, Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Madrid, 2013).

25 Kwinter contribuye a dar respuesta al interés del problema del tiempo con el advenimiento de las teorias termodindmicas y la
teoria de la relatividad de Albert Einstein. Este cambio en la explicacion del tiempo se debe a la influencia de Umberto Boccioni
y Antonio Sant Elia, |a filosoffa de Bergson y los escritos de Franz Kafka, y con todo, una atmdsfera intelectual que favorece la
idea de una politica de la forma a favor del evento, entendido como una forma de aunar la posibilidad y la realidad en un proceso
dinédmico e incierto. Sanford Kwinter, Architectures of Time toward a Theory of the Event in Modernist Culture (Cambridge: MIT
Press, 2001).

26 Bergson establece una diferencia seméntica entre “permanecer” que se asocia con “mantenerse en el tiempo sin alteraciones”
y “durar” sin embargo se relaciona con el dinamismo del paso del tiempo. Henri Bergson, Ensayo sobre los datos inmediatos de
la conciencia, ed. Juan Miguel Palacios (Salamanca: Ediciones Sigueme, 1999). Original: Essai sur les données immédiates de la
conscience (Paris: Presses Universitaires de France, 1948).
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produccién continua de sucesos en movimiento. El conocimiento cientifico sobre sistemas complejos,
multiplicidad de procesos no lineales, reclamaban nuevos espacios que superasen la regulacién y el control
de los espacios delimitados hasta ahora, como dispositivo de generacién de incertidumbre méas que de
certezas.?’ La explicacion de Gilles Deleuze (1925-1995) y Félix Guattari (1930-1992) sobre la realidad
como construcciones provisionales o mesetas multiples, imposibilita crear un manifiesto universal de indole
dogmatica, y produce una descomposicion del tiempo histérico, no hay un hilo que narre coherentemente los
hechos. Ante esta explicacion del tiempo mediante grietas y pliegues que dislocan continuamente nuestra

experiencia espacial, predomina la experiencia del momento como acontecimiento.?®

La sociedad industrial introdujo una visién particular sobre la percepcion del tiempo. Hasta el momento la
humanidad estaba acostumbrada a una configuracion del tiempo pausada y estable y a una experiencia
temporal humana continua, fija y global. Con la industrializacién irrumpid la idea del cambio. Y este hecho
tuvo especial impacto en la mirada hacia la ciudad. La urbe comenzd a ser la imagen de un ensamblaje
de lo multiple, mutable, atomizado, turbulento y fluido.?® De hecho, la visién sobre la ciudad siempre ha
estado constituida de transformacién e indeterminacién, mientras que los edificios se han afanado en
la determinaciéon material y de uso. La vida de la ciudad es una narraciéon de acciones de demolicion,
reconstruccion y crecimiento que se ajusta a las necesidades de cada época.3® Estos cambios se producen
como avatares del paso del tiempo, no son preconcepciones. Banham encuentra en la imagen para Milan La
Citta nuova (1914) de Antonio Sant”Elia (1888-1916) la primera vez que se concibid la ciudad en términos de
circulaciéon como principio inherente a ésta, superando la los esquemas narrativos y romanticos de periodos

anteriores, e introduciendo el tiempo para visualizar la continuidad espacial de la urbe.3!

La temporalidad de la realidad —Ia necesidad de libertad— y el sometimiento del proyecto al control de su

autor han guiado el discurso arquitecténico de Occidente a lo largo del siglo XX. 32 Los avances ideoldgicos

27 Eduardo Arroyo, «Principios de incertidumbre», El Croquis 118 (2003): 26-29.

28 El concepto de rizoma expresado por Deleuze y Guattari en 1972 es una forma dindmica, diversa y plural que pretende
explicar la complejidad de la realidad. El devenir rizoméatico hace hincapié en una formalizaciéon que perpetuamente esta en
flujo que se asemeja a una maquina viva compuesta de relaciones de fertilizacién cruzada de gran riqueza, creadora de division,
sintesis y de nuevas relaciones. Un red compuesta de numerosos elementos diversos interrelacionados y en transformacion
continua. El tiempo toma esta formalizacién, dindmica y cambiable.

29 Sanford Kwinter, «The Reinvention of Geometry», Assemblage 18, n.° 8 (1992): Introduccién a Urbanism after Innocence:
Four Projects de Rem Koolhaas.

30 “La arquitectura contemporanea no aspira a la eternidad, sino al presente un presente infranqueable. no pretende alcanzar
la eternidad de un suefio de piedra, sino un presente indefinidamente sustituible. La duracién de la vida de un inmueble puede
calcularse como la de un coche, pero se prevé seréa sustituido por otro inmueble.”

31 Reyner Banham, «Futurism and Modern Architecture», Royal Institute of British Architects, 1957.

32 “Esta tensién dialéctica, entre lo circunstancial y lo duradero, entre el pasado y el futuro, e inmersa en las tensiones del
presente, es donde reconocemos un proyecto moderno aun vigente, como punto de partida de referencia, obligado oara nuevas
arquitecturas de futuro.” Blanca Lled, Suefo de habitar (Barcelona: Gustavo Gili, 2005).
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que se produjeron en las disciplinas cientificas y artisticas impulsaron un interés por el factor temporal en el
proyecto arquitecténico. El espacio cartesiano, geométrico, funcional y racional comienza a desquebrajarse
en el siglo XX, a favor de una fenomenologia y la experiencia del espacio. La Teorfa del Caos de Henri
Poincaré (1854-1912), el principio de incertidumbre de Werner K. Heisenberg (1901-1976) o la teoria de
las estructuras disipativas de llya Prigogine (1917-2003) influyeron en la confecciéon de un modelo de la
realidad imprevisible —en contraposicion a la vision teleoldgica, lineal y deductiva—. Bergson y Franz Kafka
(1883-1924), o Nietzsche y la filosofia de la diferencia de Deleuze, la filosofia del poder del conocimiento de
Foucault, emprenden un camino que abre el debate de la realidad hacia lo que “estéa por venir”, en oposicion
a “lo que es”. Lo relativo —como contrario de lo absoluto— y lo contingente —aceptacién de que puede ser
unacosay laotra—aluden a unestado sin determinary a posibilidades que pueden suceder o no. A mediados
del siglo XX, como ruptura ante el determinismo funcionalista del Movimiento Moderno, surge la necesidad
de reformular la idea de programa por un lado, y por otro, abordar una arquitectura indeterminada con
capacidad de dar respuesta a la transformacién del paso del tiempo (Team X, Archigram, Archizoom...). La
filosoffa de lo indeterminado propone un estado que pueda estar constantemente transformandose, creando
un soporte fisico (estructura portante) con cardcter vago y sin fijar todos sus elementos. En la revisién de
cémo enfrentarse a un programa de usos redefinible y reversible constantemente, destacan Cedric Price,
Bernard Tschumiy Rem Koolhaas como representantes de la evolucion del pensamiento de lo indeterminado

hacia la arquitectura del acontecimiento.3?

Los objetivos del arquitecto, de conferir un edificio reconocible y de significacién Unicay establecer un orden
organizativo cerrado, se aventuran obsoletos para dar una respuesta satisfactoria a un entorno dindamico. La
univoca jerarquia entre elementos, la preponderancia de una geometria como forma cerrada y acabada, la
aceptacién de procedimientos estandarizados de comportamiento, son cuestiones a revisar bajo la cualidad
deltiempo. Porelcontrario, sistemas operativos, patrones abiertos, indeterminacién programatica, relaciones
de interdependencia, efectos catalizadores, estrategias y tacticas, son términos que pueden acercarse a un
planteamiento basado en la temporalidad.** La aceptacién de la temporalidad y de un entorno construido
que cambia con el tiempo, promueve un cambio de actitud a la hora de pensar arquitectura. Otros axiomas
y légicas descubren otras dimensiones implicitas en el espacio fisico pero que la permanencia sélida y el ojo

ocultaban, despreciaban o no consideraban.

33 Fernando Jerez Martin, Estrategias de incertidumbre. Sistemas, mdquinas interactivas y autoorganizacion (Tesis doctoral,
Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Universidad Politécnica de Madrid, 2013).

34 Manuel Gausa promueve una arquitectura que surja del encuentro entre espacio, tiempo e informacién. Para ello promueve
la légica operativa que la contrapone a la légica objetual que ha definido a la arquitectura moderna del pragmatismo y la materia.
Esta légica viene a definir un nuevo tipo de pensamiento abierto, dindmico y complejo. La tesis de Gausa se dirige hacia una
identificacién de un marco de referencia para la interpretacion del escenario proyectual emergente de la informacién, siendo
éste un vector activo y de intercambio que modifica la concepcién de la arquitectura. Manuel Gausa, Open: espacio, tiempo,
informacidn: arquitectura, vivienda y ciudad contempordnea: teoria e historia de un cambio (Barcelona: Actar, 2010).
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Un entorno construido que ofrece espacio para la improvisacién y acoge las vicisitudes del paso del tiempo,
es ademas, un hecho construido preparado para durar, en el sentido bergsoniano. Esta forma de perdurar en
el tiempo —garantizando la permanencia de la materia fisica, requisito de la cultura occidental—obliga a un
desplazamiento del pensamiento del arquitecto de Occidente, habituado a proyectar espacios anticipados,
acabados, controlados y estaticos. Para superar esta vision y adentrarse en un espacio dinamico y abierto,
primero ha de integrar el factor del tiempo en el proyecto —para acoger lo dindmico de la vida—. En segundo

lugar, se ha de incorporar la dimensidn corporal y vivencial como parte sustancial del proyecto.

Asumir el paso del tiempo significa aceptar la relatividad, la inestabilidad y la incertidumbre de la realidad y de
los acontecimientos. La arquitectura es un “epifenémeno”® al ser dependiente y consecuencia del resultado
de factores multiples que escapan al control del arquitecto, como son los procesos socioeconédmicos, politicos y
tecnoldgicos.?¢ La arquitectura se somete a los efectos del uso, a la ocupacién de los espacios, a las alteraciones
en la estructura social, a los valores culturales de la época o a los nuevos significados. El espacio arquitectdnico
es un producto de la sociedad—no puede aislarse del contexto cambiante—, y como tal, el flujo del tiempo
incide directamente sobre la manera de comprender el espacio (fig.2). Este hecho es incontrolable por
definicidn, lo que traerd un estado inesperado sobre la comprensién del entorno construido. El tiempo influye
en el objeto de arquitectura, por el deterioro de sus materiales, por el uso de los individuos que lo habitan, o por
el sin fin de circunstancias que modifican la concepcidn inicial del entorno construido. Este hecho dificulta el
disefio de la arquitectura como objeto irrefutable y resolutivo. Pensar la arquitectura en el tiempo nos sitta en
un campo de descontrol donde toman parte innumerables componentes externos formando una realidad de

complejidad para la cual se requieren otras maneras de operar sobre el entorno construido.?’

Entiendo necesario anotar que proyectar con el tiempo no significa diferenciar fases temporales de
construccién. Estas fases lo Unico que producen es una prolongacion en el tiempo de la construccién creada
bajo la visién determinadora y anticipadora del futuro, con lo que la arquitectura queda absuelta de las
incertezas del tiempo, como si de una serie evolutiva se tratara con un inicio y un posible fin en el que se
va constituyendo lo que debe ser en el tiempo, y por tanto, el inicio es una fase aun sin definir. Tampoco
significa dejar de disefiar en una etapa previa a su finalizacion dejando “sin acabar” para que exista espacio

a la interpretacion personal del espacio. La arquitectura en el tiempo es una fase plena en cada tiempo de

35 Michael Hays relaciona la arquitectura como “producto cultural”, lo que significa que su interpretacion estd sometida a la
contingencia de la época cultural. K. Michael Hays, «Critical Architecture: Between Culture and Form», Perspecta: The Yale
Architectural Journal 21 (1984): 14-29.

36 Estaideadatituloal libro de Till, bajo la tesis de que la arquitectura es dependiente de otros factores diferentes de la geometria,
la formay la construccion. La autonomia de la arquitectura como préctica y objeto, es un mito. Jermy Till, Architecture Depends.

37 Kevin Lynch, ya en el afio 1972, afirmaba que la idea de que la arquitectura estaba expuesta a cambios continuos en su
concepcién, en su uso, en su comprensién, en su ocupacion, estaba siendo asumida por el colectivo de arquitectura. Kevin
Lynch, What Time Is This Place?, 116.
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su vida biografica. No es posible visionarlo como un proceso de pautas y fases, sino como un hecho que
se define en cada momento, como una entidad re-definible infinitamente, sin direccién predeterminada y

considerando cada momento un inicio y fin en si mismo.

La arquitectura en el tiempo modifica estructuralmente el acercamiento al proyecto cuando reconoce la
contingencia, complejidad, dinamismo y transformacién de la realidad. El establecimiento de una relacion
dindmica entre el paso del tiempoy la arquitectura altera el sistema de valoracién y demuele los mitos de la

autoria, la originalidad y la funcionalidad en los que la arquitectura se ha sustentado.®®

El tiempo en definitiva es el reflejo de la vida, del cambio, de la inestabilidad, de la incertidumbre. La
arquitectura en el tiempo queda a expensas e influenciada por el usuario, la sociedad y la economia: de la
vida. Se amplia, se reduce, se sustituyen piezas o se desmantela para dejar espacio a algo nuevo. Expresar
asi la arquitectura en el tiempo también significa pensar en espacios de lo banal, lo cotidiano, lo popular, lo
ordinario.* La aceptacién de las implicaciones del paso del tiempo contribuye a aproximarse a la arquitectura

con otra actitud y estas lineas pretenden identificar y valorar este cambio de punto de vista.

Una vez la relacién de la arquitectura con el paso del tiempo es asumida, se abre una aproximacién al
proyecto arquitectdnico despreocupada por la necesidad de coaccionar elementos externos y simplificarlos.
Por el contrario, esta nueva actitud nace con el deseo de incorporar, incluir y complejizar el maximo de
elementos y posibilidades que configuran el contexto donde se inserta la arquitectura, tratando de afectar

sobre la experiencia espacial del individuo. e

38 Hertzberger es un claro defensor de la necesidad de proyectar la incertidumbre y sus escritos tratan de formular maneras de
“combatir” la incerteza en arquitectura y urbanismo, como lo cercioran frases como “el espacio y la certeza son extrafios entre

mow n o nou

si”, “el espacio es la potencia de lo nuevo”, “el espacio requiere espacio para lo inesperado y lo indefinido”, “el espacio es un

lugar que no ha sido apropiado”, “el edificio deberfa pensarse como una ciudad”. Herman Hertzberger, Herman Hertzberger:
Articulations. (Munich; London: Prestel, 2002), 28, 47.

39 Enrique Walker compila una serie de articulos escritos en el siglo XX creando una genealogia de cémo lo ordinario ha pasado a
ser el centro en la nueva aproximacion al contexto urbano. Banham, Koolhaas o Atelier Bow-Wow son algunos de los exponentes
de un urbanismo realizado desde la mirada escrutadora que se fascina y aprende del paisaje existente. Enrique Walker, Lo
ordinario (Barcelona: Gustavo Gili, 2010).
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El sistema metabdlico: Tokio
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La estructura interna de Tokio posibilita una transformacién continua que caracteriaza a la ciudad. La
unidad baésica es una parcela de dimensiones reducidas donde se inserta la vivienda unifamiliar. La
agrupacion de estas parcelas delinean un frente que les da acceso, y la suma de estas agrupaciones
generan una zona suburbana. La subdivisién y la independencia de la unidad frente al conjunto, facilita
la sustitucién de la unidad residencial. Esta estructura y el habito tradicional de la renovacién del
tiempo, sustentan que el periodo de vida de una vivienda en Japén sea de 26 afios —en Europa es de
aproximadamente 100—. Esta mutacién ciclica es la principal caracteristica del sistema urbano de
Tokio. El sistema aditivo y la rapidez de cambio de su unidad vivencial también provee agilidad para
operar sobre la estructura urbanay abrir tramas peatonales. La insercién de infraestructuras, una calle
comercial o una red circular de evacuacién, se produce en un perfodo de tiempo corto en comparacién
con la obra megalémana que supone en la ciudad occidental. La reconversién, reconfiguracién o
nueva zonificacién de un area es un proceso que se suma a la capacidad sustitutoria de la unidad.
Tanto el ciclo de cambio corto de la actividad comercial como la de méas duracién como una via
rapida, encuentran una estructura que habilita la transformacién, comportandose domo un sistema
metabdlico. La rapidez con que dichas alteraciones se producen en el sistema es de gran relevancia
para la imagen escénica que provoca este hecho. El resultado es un escenario visual donde conviven
una gran variedad de estilos y de estructuras urbanas de diferentes épocas histéricas. Cada periodo
procura una forma de hacer arquitectura y ciudad, y la coexistencia de dichas maneras generan la
imagen de aglutinacién de estratos del tiempo. Visualizamos en un mismo lugar varias generaciones de
ciclos de recambio de distintas velocidades que responden a diferentes aspectos del funcionamiento

de la ciudad y de comprensién de arquitectura.

La tendencia de los ultimos afios ha sido la proliferacién de la subdivisién de esta unidad bésica
residencial, exacerbando la fragmentacién y la imagen de conglomerado heterogéneo —alrededor
de 1,8 millones de propietarios conforman el sistema de Tokio—. Este fenémeno se conoce como
subdivurban,*® y genera un tejido alin mas complejo cuando cada parcela tiene su propia estructura
de espacios vacios y de ocupacién. La “pequefiez” provoca que la urbe sea una aglutinacién densa
de miles de estructuras urbanas diferentes. Esta organizacién espacial suscita que las condiciones
de vida de una zona urbana se modifiquen en un periodo de tiempo de tan solo 10 afos. La idea
de estructura orgénica del metabolismo propuesta en los afios 60 sin embargo, no coincide con el
sistema urbano actual de Tokio. Esta estructura se basaba en un nlcleo permanente y elementos
transitorios —cépsulas— que se renovarian con el tiempo. Tokio es una estructura como un tejido
compuesto de infinitos granos con huecos entre ellos, donde lo Unico que es permanente es el sistema
de organizacién parcelaria basado en una unidad de pequefio tamano, que se ha venido a llamar Void

Metabolism (fig.3).4 e

40 Yoshiharu Tsukamoto, «Escaping the Spiral of Intolerance: Fourth-Generation Houses and Void Metabolism», en Tokyo
metabolizing (Tokio: Toto, 2010), 29-43.

41 Koh Kitayama, Yoshiharu Tsukamoto, y Ryue Nishizawa, Tokyo metabolizing (Tokio: Toto, 2010).
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Parte I. 1 Apologfa del tiempo

Superar la validez de lo funcional



Contra la arquitectura anticipativa

La resistencia al paso del tiempo representa la dificultad por gestionar los cambios que se producen en el
devenir del tiempo. El tiempo deja su huella en la materia del entorno construido, modifica las necesidades
de usoy los habitos, y altera la vision sobre nuestro entorno. Todo cambio, tanto en los hechos inmateriales
(pensamientoy valores culturales) como en la degradacién fisica de la materia, tiene un efecto y se manifiesta
sobre la presencia fisica de nuestro entorno. Estas revelaciones visibles sobre la materia funcionan, de

alguna manera, como registro de incidencias del paso del tiempo.

La necesidad por ejercer control y dominacién sobre el espacio, tal y como indicdbamos, trae como
consecuencia realizar una labor de prediccion sobre los cambios que repercute en el entorno construido.
Anticiparse a lo que estéa por venir es una actividad que ha determinado el interés del arquitecto a la hora de
procurar una respuesta hacia las transformaciones que se producen en el paso del tiempo. La anticipacion
tiene como fin no tanto comprendery acomodar los cambios, sino evitar que sucedan o dirigir el sentido de las
alteraciones que tendrdn un efecto sobre el espacio disefiado. Asf, los efectos de los agentes meteoroldgicos
que incurren en la apariencia y caracteristicas de la materia es una preocupacion que ha guiado el campo
de la construccion. Estos cambios si bien son irremediables e inevitables,*? si pueden preverse, anticiparse,

y por tanto, es posible retardar su efecto.*?

Sin embargo, aquellos cambios que se producen en el uso del espacio dependen del ser humano y son
negociables. Qué uso se permite y cdmo se va a utilizar el espacio son decisiones en principio abiertas y
dispuestas a acordarse entre la propuesta arquitecténica y el propio usuario. Este motivo provoca que el
acomodamiento del uso del espacio se haya convertido de interés para el arquitecto y haya recibido gran
parte de la atencién del proyecto arquitecténico. La anticipacién del funcionamiento de un espacio es una

elucubracidn abstracta que provoca un ajuste de la vida a dicha suposicidon, en vez que el uso del espacio

42 Como anota Juhani Pallasmaa, los materiales tecnolégicos contemporaneos no incorporan la dimensién temporal y no
muestran las huellas del paso del tiempo de forma paulatina, sino que tratan de conservar un aspecto joven y eterno, aunque
su proceso de envejecimiento (Iéase, los plasticos) es mucho més acentuado que cualquier otro material, digamos, tradicional
(piedra, madera...). Juhanni Pallasmaa, The Eyes of the Skin, 30.

43 El material tecténico (piedra, madera, ladrillo) muestra su edad y la accién del tiempo. La degradacién material es la patina que
expresa la experiencia del tiempo en los materiales de construccion. Ante este hecho irrefutable el arquitecto tiene dos opciones:
oponer resistencia al fendmeno de deterioro (disimuldndolo o creando artilugios) o bien jugar con ella. El efecto envejecido puede
formar parte de la apariencia del edificio (fachadas cubiertas de vegetacién, material que se oxida...) o integrar un sistema de
reemplazamiento de piezas en el disefio. Mohsen Mostafaviy David. Leatherbarrow, On Weathering: The Life of Buildings in Time
(Cambridge: MIT Press, 1993).
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determine la funcidn que se requiera. La funcién es matematica, cientifica y lineal; las necesidades por el
contrario, son deseos, diferencias y vida.* La posibilidad de negociacién del utilitas del espacio ha hecho
de éste un campo de gestion del control por parte de la institucién administrativa o del arquitecto, resquicio
para ejercer poder de un lado, y por otro, como estrategia para dar respuesta al factor temporal que esta

implicito en el espacio. Y el verdadero habitante del espacio, ha quedado relegado a una posicién pasiva.

Resulta relevante anotar que la correlacién entre funcién y espacio ha condicionado los pardmetros sobre “lo
valido” en arquitectura. Es decir, un buen disefio se ajusta a una correcta prediccién sobre el funcionamiento
de un espacio. Muestra de este interés es que la arquitectura producida en la ilustracion europea liderd
un intento por sistematizar la organizacién espacial de los edificios publicos y representativos (hospitales,
escuelas, carceles, edificios administrativos etc...), codificando para ello el espacio segun su funcién, lo
que constituyd la aparicion del tipo arquitecténico,* y con éste, el nacimiento de la “arquitectura atil por
antonomasia”.*¢ Sin embargo, el periodo post-funcionalista en su intento de superar la utilidad como valor

cultural, relegdé a la arquitectura a un papel auténomo sin compromiso social, politico ni econémico.*”

La funcionalidad esta aparejada a una vision pragmatica y racional de la arquitectura. El principio que rige en
este planteamiento es el de que la forma del espacio propiciaré un funcionamiento correcto al usuario. Fue
a principios del siglo XX cuando la funcionalidad tomé mayor relevancia en el discurso arquitecténico y se
consagrd la validez de la arquitectura bajo los pardmetros de la “eficacia”, avalada por una estandarizacion de
las funciones de la vida. La reconstruccién de la sociedad de posguerra, al amparo de la premura y necesidad
de la creacidn de viviendas, construye una arquitectura residencial guiada por la objetividad y la racionalidad.

La budsqueda por dar con el “funcionamiento perfecto” de un espacio, provoca la creacion de una figura

|u

normalizada del habitante de la arquitectura. El “usuario” nace para ser un personaje tipificado y universal

44 Jeremy Till, «Architecture and Contingency», Field: a free journal for architecture, n.° 1 (2007): 120-35.

45 La idea del tipo se define, seglin Carlos Marti, en una expresién de algo general y permanente, capaz de fecundar en
manifestaciones particulares. En el tipo se condensa la experiencia histérica sin esquematizarla y se codifican los conocimientos
sin negar su propio desarrollo. Lo general y universal se entienden como un nucleo que contiene todo el potencial de la forma
estructural y que, lejos de condicionar la libertad de creacién, abre infinitas lineas de desarrollo. El tipo arquitecténico es un
concepto que esconde una estructura formal profunda del mundo material. Lo que permanece con el flujo del tiempo es el tipo,
la estructura formal, que no es més que la raiz de la arquitectura y de los elementos que lo componen. Cada época histérica pone
de manifiesto este tipo con las particularidades y necesidades del tiempo histérico, pero permaneceran los rasgos esenciales
debido al carécter invariable de las estructuras formales. Dicha esencia es la potencia inherente del tipo, y los cambios que se
producen a lo largo de la historia no son mas que actualizaciones de la estructura tipo. Carlos Martf Aris, Las variaciones de la
identidad: ensayo sobre el tipo en arquitectura (Barcelona: Demarcacién de Barcelona del Colegio de Arquitectos de Catalufia:
Ediciones del Serbal, 1993).

46 La fundacion de la idea del tipo arquitecténico es el embrién de las “sociedades disciplinarias” a las que hace referencia
Michael Foucault, pudiendo considerarlo un modelo protomoderno. Se relega al tipo arquitecténica la funcién de implantar un
sistema organizativo espacial que optimiza la produccién del uso del edificio, ademés de proporcionar una estructura lineal de
control y poder. Miguel Paredes Maldonado, «El limite de lo util», Pasajes de Arquitectura, n.° 121 (2012): 56-59.

47 Peter Eisenman, «Post-Functionalism», Oppositions 6 (1976): 234-37.
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que se construye como consecuencia de la generalizacién de actitudes y simplificacién de las caracteristicas
de la cotidianeidad, dibujado bajo principios tayloristas.*® La presuncion de la interaccidon del usuario con
el espacio y el mobiliario y electrodomésticos adelanta las “necesidades del usuario” bajo la autoridad de
los expertos que articulaban y solventaban los requerimientos del usuario —crear el problema y darle una
solucién al mismo tiempo. La organizacién de la vida a través de la funcionalidad espacial se produjo durante
el siglo XX al mismo tiempo que se urbanizaban las periferias de las ciudades y se imponia el consumismoyy la
produccidn en serie. Esta efervescencia del crecimiento introdujo a la arquitectura en el mercado econémico
como un producto de uso.* La riqueza, variaciones y complejidad de los modos de vida se simplifican,
homogeneizan y se promulgan univocas para poder ofertar un objeto de compra-venta. La heterogénesis

de la realidad sufre un proceso de homogeneizacién favorecidos por las politicas capitalistas, y con ello la

espontaneidad es expulsada del espacio (residencial inicialmente, y al resto de programas después).®°

Como se viene reconociendo en los apartados anteriores, la batalla contra el tiempo esconde una postura
de control y dominio sobre el espacio. El funcionalismo es una estrategia que se alinea con esta intencién de
ejercer un poder de una autoridad sobre lo que sucede en el espacio, sobre el modelo de vida que el espacio
ha de proporcionar y sobre la concepcién de la “normalidad” del usuario. Estas decisiones no son neutrales,
y provocan que en el espacio ofertado, cualquier conato de ambivalencia, disenso, conflicto e imprevisto
que contamine lo anticipado, sea considerado perturbador (antes y después del proyecto). El proyecto de

arquitectura, a través de la funcidn, conlleva dirigir una determinada manera de habitar los espacios.

La obsesion de aquellos arquitectos que buscaron soluciones especificas para cada funcion, llevé al espacio
arquitecténico a una disfuncionalidad e ineficacia, debido a la rapidez de su obsolescencia. Fue la falta de
operatividad que demostraba la alta especificidad programatica lo que provocd la reflexion sobre el paso del
tiempo y sus consecuencias. A partir de los 60, cuando se abordaron las posibilidades de la practica de la

arquitectura para adaptarse al paso del tiempo comienza a considerarse el cambio de uso como problema

48 Se suele decir que el libro de Ernst Neufert Bauentwurfslehre (1946) es el libro més consultado por la disciplina arquitectdnica.
La estandarizacion de las dimensiones de las actividades humanas hicieron del ser humano un objeto estéandar, bajo el supuesto de
que todos los organismos tienen las mismas funciones y necesidades. El cuerpo humano se concibié en la primera mitad del siglo
XX como una entidad uniforme y se definié lo “normal” normalizado, como ideal. Andreea Mihalache Paul Emmons, «Architectural
handbooks and the user experience», en Use matters: an alternative history of architecture (Londres: Routledge, 2013), 36-50.

49 La arquitectura y el urbanismo de la modernidad son productos generados que, bajo la premisa del bienestar, imponen un
estilo de vida presentado como un bien de consumo. Marti Peran reivindica el trasfondo politico en este planteamiento, y sitta
el problema en superar la l6gica predeterminista, para asi liberar la arquitectura de la “planificacion premeditada desde el
propdsito de ingresar la arquitectura en la pluralidad de los tiempos reales, con capacidad de regenerarse por si misma”. Martf
Perény Andrea Aguado, After architecture: tipologias del después (Barcelona: Actar, Arts Santa Monica, 2009).

50 La utilidad funcional del espacio es el tema central de importante pensamiento y practica arquitecténica, y la necesidad de
un buen funcionamiento es lo que ha venido a diferenciar la arquitectura del arte. La produccién de arquitectura gira entorno a
cémo se utilizara el espacio. Kenny Cupers, Use matters: an alternative history of architecture (Londres: Routledge, 2013), 1-4.
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Contra la arquitectura anticipativa

proyectual. En esta linea, en 1969, Royston Landau (1927-2001) dedica un nuimero de la revista AD®! a
pensar la arquitectura bajo el parametro de la transformacion, edicion especial donde se registra la teoria

vertida sobre esta tematica hasta aquella fecha.

La primera edad del tiempo en arquitectura se sitda por ello, a partir del afio 1960, época en la que se
acomete el problema del paso del tiempo bajo la idea de la flexibilidad como respuesta a la especificidad
funcional y a la toma de conciencia de la inoperancia de la predeterminacion del uso.* La flexibilidad resulté
ser la esperanza de un pensamiento funcionalista que calmé el exceso determinista de la época pasada
—conformando una estética de rebelién y anarquia frente al espacio funcional— e introdujo de forma

novedosa, el tiempo y lo desconocido en el proyecto arquitectdnico.

La flexibilidad funcional del espacio se ha venido a abordar como un problema técnico del edificio. Paredes,
puertas, techos, suelos se convierten en elementos tecnoldgicos; éstos adquieren movilidad segun el
interés del usuario. La transformacién de estas partes esenciales del espacio en dispositivos mas complejos
y extrafios hace que en ocasiones su manipulacién requiera unas instrucciones especificas de uso, y lo
que es mas importante, debilita la durabilidad material de dichos elementos —mecanicamente un tabique
sometido a un continuo vaivén reduce su tiempo de vida—. Los primeros ejemplos se formularon a principios
del siglo XX, la casa Schroder de Gerry Thomas Rietveld (1888-1964) en 1924 (Utrecht) o la Maison du
People en Clichy (Paris) en 1939 de mano de Eugene Beaudouin (1898-1983), Marcel Lods (1891-1978),
Vladimir Bodiansky (1891-1978) y Jean Prouvé (1901-1984), por nombrar los ejemplos mas relevantes que
pueden hoy visitarse (figs. 4y 5).

Christopher Alexander (n. 1936) puso en crisis la movilidad de las paredes divisoras en el caso de las
oficinas,® preguntédndose si realmente es una correcta respuesta a las necesidades del trabajador, que no
requiere una movilidad a corto plazo. Los tabiques mdviles, para cumplir con su funcidn trasladable, deben
resultar ligeros, y si resultan ligeros y faciles de mover, no proporcionan un buen aislamiento acustico, que
es la funcién que en la mayoria de su vida Util deben resolver. Incluso a veces, un tabique mévil con un
aislamiento acustico ¢ptimo, resulta ser excesivamente caro, por lo que resulta mas econdmico rehacer
cada vez el tabique que dotar al tabique de movilidad. La flexibilidad espacial de sistema modular y flexible
de tabiques, puede exigir un replanteamiento de todo el espacio, lo que en la practica provocaria problemas

que la adaptabilidad del espacio pudiera resultar inutil.

51 Royston Landau, «Despite popular demand... AD is thinking about architecture and planning», Architectural Design, n.° 9 (1969).

52 La flexibilidad fue, en palabras de Hashim Sarkis, lo que habilitaba un margen de error en la puesta en préctica de aquel
principio de Louis Sullivan en que la forma sigue a la funcién. Hashim Sarkis, «The Paradoxical Promise of Flexibility», en CASE:
Le Corbusier’s Venice Hospital and the Mat Building Revival (Munich: Prestel, 2001), 80-89.

53 Christopher Alexander, A pattern language = Un lenguaje de patrones: ciudades, edificios, construcciones (Barcelona:
Gustavo Gili, 1980), 612-615. Original: A Pattern Language: Towns, Buildings, Construction (Nueva York: Oxford University
Press, 1977).
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Fig. 4. Gerrit Rietveld, Casa Schroder (Utrecht), 1924.
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53. Schroder House, plan, upper floor, open

Fig. 5. Lods, Bodiansky y Prouvé, Maison du People (Paris), 1939.

La excesiva confianza en las posibilidades de la tecnologia deposité una gran fe en los elementos méviles
que podrian ser manejados “libremente” por el usuario. No es una novedad acudir al paradigma de la
movilidad a la hora de afrontar la transformacion del espacio con el paso del tiempo. A principios de los
afnos XX los manifiestos futuristas de Filippo Tommasso Marinetti (1876-1944) y Sant’Elia comenzaron un
discurso arquitectdnico occidental donde se afirmaba que la arquitectura era un medio temporal, ideando
un imaginario de estructuras arquitecténicas mdviles y vaticinando de manera visionaria la importancia
que tomaria la movilidad en las ciudades. La movilidad es un parametro que el auge de la tecnologia en
esta época dio pie a idear un futuro utépico que validase las necesidades cambiantes de la sociedad. La
tecnologia harfa posible, segin algunos pensadores de la época como Yona Friedman (n.1923) o Constant

Anton Nieuwenhuys (1920-2005), vivir en ciudades con unidades mdviles que se ajustarian a cada momento.

La realidad sin embargo ha demostrado que la tecnologia no ha sido tan util (para el espacio arquitecténico)
en cuanto a proporcionar movilidad de los objetos. Mas bien ha servido para capacitar al propio individuo
para moverse y desplazarse con facilidad y rapidez. La inadecuada funcién del espacio es solventada con

mayor eficacia trasladando el individuo a otro espacio que modificando y adaptando el espacio a éste.
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Contra la arquitectura anticipativa

Otra de las maneras de comprender la flexibilidad ha sido a través de la creacion de espacios indiferenciados
y neutrales, ofertando cantidad de posibilidades en vez de cualidad espacial. EI usuario se sitia en un
entorno anénimo e inexpresivo, abstracto, sin incentivos, sin poder reconocer nada en el contexto dado.
Este espacio es permisivo frente a las posibilidades por venir, pero sin embargo no es catalizador de nada. A
pesar de que la intencionalidad de estos espacios neutros partia de objetivos liberalizadores, ha producido
una homogeneizacién espacial que ha creado espacios universales sin cualidades. Esta neutralidad, si bien
permite un sin fin de usos, no se adecuda a ninguna de las funciones que posibilita y trae como consecuencia

una despersonalizacion del espacio que aleja el usuario al espacio.

Se podria decir que cualquiera de estas dos posibilidades de hacer frente a la flexibilidad funcional, sigue
reafirmando la posicion de control del arquitecto frente a la produccién del espacio.>* Esta manera de aplicar
la flexibilidad —que proviene del mundo econdmico y laboral— indica imponer la direccién del cambio,
acotada y delimitada por el propio grado de transformacién ofrecida al espacio. Precisamente la falta de
continuidad de cambio es el grado de libertad carente de la flexibilidad funcional, ya que las posibilidades
de cambio deben ser permanentemente actualizadas. El valor de uso de cada entorno construido continta
siendo una decision predeterminada y la funcién continda configurando la base de la arquitectura. Con
todo, la flexibilidad de mediados del siglo XX no frena el interés del arquitecto por anticipar y determinar
las necesidades del usuario, aunque se formule desde una amplitud de posibilidades de eleccidn. La raiz de
la cuestidon esta en hacer que la “ocupacion del espacio” sea flexible, no como una propiedad del edificio,
sino del usuario. Es decir, que la flexibilidad no es una cualidad del edificio y del espacio, sino del tiempo:
del uso. Mientras que la funcién es una determinacién que el arquitecto confiere al espacio derivado de una

necesidad, el uso haria referencia a una idea mas abierta y variable entorno a la “posibilidad”.

La préactica de la flexibilidad de uso confirmd que el futuro es siempre impredecible, y que tiene ciertos limites
y que no es suficiente para acondicionar la necesidad de cambio.® El valor de uso sera una consecuencia de
la definicién de sus ocupantes —no del arquitecto— por ser un producto social. De esta manera el utilitas

deja de ser un principio estructurador de la organizacién espacial y definidor de la cualidad del espacio. ®

54 Adrian Forty apela a la funcién contradictoria que la flexibilidad produjo en la arquitectura. Por un lado la flexibilidad pretendid
sacudir la inoperancia del funcionalismo pero por otro lado también sirvié para que la funcién pudiera continuar estructurando
el proyecto de arquitectura. Adrian Forty, Words and Buildings: A Vocabulary of Modern Architecture (Nueva York: Thames &
Hudson, 2000), 142-148.

55 Peter Blundell Jones, «The Meaning of Use and Use of Meaning», Field: a free journal for architecture, n.° 1 (2007): 4-9.
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Fig. 6. Dibujo de Alex Wall. Rem Koolhaas, Elia Zenghelis, Kees Christiaanse, Stefano Martini, Ruud Roorda,
Ron Steiner, Alex Wall, Jan Voorberg, Parc la Villette (Paris), 1992.
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El' modelo funcionalista, a consecuencia de ajustar la forma edificada a una funcién especifica,
inevitablemente lleva a las obras de arquitectura a ser consideradas en algin momento como espacios
sin uso. El determinismo programatico es un modelo con muchas posibilidades de estar avocado a la
obsolescencia y convertirse en un patron de uso que no permite acomodar cambios de uso. El arquitecto
debe olvidar la funcién del espacio con necesidades predefinidas, para lo cual no sirve aducir a un programa
de usos indeterminado ni a la falta de especificidad de las cualidades espaciales. En el centro del debate
se sitda la revision del papel del usuario en el proceso de determinacién del uso del espacio y en la nueva
definicion del utilititas como aproximacion al proyecto desde la “experiencia de habitar”. El uso del espacio
no es irrelevante, sino todo lo contrario, la maximizacion de los usos es el fin Gltimo, pero la funcién del
espacio deja de ser motivo de pensamiento arquitecténico. Toman el relevo términos como “actividades

potenciales del espacio” y “patrones de uso”.

Si hablamos del “uso” de un espacio, nos referimos a un parametro dependiente del espacio y del tiempo
—Ila funcién solo depende del espacio—. La integracidn del factor temporal significa no solo la imposibilidad

|u

de prediccidn, sino una renovacién de vocabulario: el funcionalismo da paso al “programa de usos” como
generador de acontecimientos en el espacio. En el proceso de superacion del determinismo funcional y de
la autonomfa formal, John Summerson (1904-1992) delined bajo la idea de “programa” otra concepcion
para acomodar el uso en el espacio, definida como una determinacion de sus dimensiones, relaciones y
condiciones fisicas para dar lugar a una ocupacion funcional.®® Esta comprension del programa de usos
como proceso en el tiempo, no hace referencia a la habitual connotacién cuantitativa (listado y relacién
de funciones y superficies, estableciendo y distribuyendo dichas funciones espacialmente), sino a una
idea de “programar” (de la accidn to program inglesa) como guién en el tiempo. Se alude a una “dimension
temporal, contingente y de accién”. Con todo, la acomodacién de la funcién del espacio se constituye como
“paisaje disponible sobre un espacio genérico que sugiere una interpretacién y un uso capaces de acentuar

las diferenciasy a la vez trazar vinculos entre elementos; asumir la cotidianeidad y al mismo tiempo alojar lo

impredecible”.?”

Reyner Banham ya adelanté que une autre architecture surgiria en la teorizacion sobre el programa. Esta
otra arquitectura debfa ser capaz de solventar la dificultad que la primera mitad del siglo XX tuvo en articular
la relacion entre la forma y la funcién, para lo que la acomodacién del programa atendiese a aspectos de

percepcion, experiencia espacial y a la nueva tecnologia disponible.?® Anthony Vidler (n.1941), repasando

56 John Summerson, «The Case for a Theory of Modern Architecture», en Architecture Culture 1943-1968 (Nueva York: Rizzoli,
1993), 226.

57 Jacobo Garcia-German, Estrategias operativas en arquitectura: técnicas de proyecto de Price a Koolhaas, 2012, 30, 238.

58 Reyner Banham, «The New Brutalism», en A Critic Writes: Selected Essays by Reyner Banham (California: University of
California Press, 1996), 12.
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las diversas posturas con respecto al programa en el siglo XX, afirma que el vaticinio realizado en 1960
por Banham, “su realizacién es hoy no solo posible, sino més urgente que nunca”.® Superar el valor de
la funcionalidad a través de la reflexién programatica sirvié en los afios 60 para abandonar proyectos
ideoldgicos y estilisticos. Esta Tesis hace suya esta aproximacion hacia el programa de usos donde la
estética, la experiencia y el habitante son pardmetros centrales del planteamiento, y asi ofrecer un modelo

arquitecténico para hacer frente a fendmenos contemporaneos.

Este proceso de desvinculacion de la forma con respecto a la funcién a través de la idea de programa,
comienza con Cedric Price y contintia con Rem Koolhaas y Bernard Tschumi. En esta nueva visién de
acometer la funcionalidad, el espacio se percibe como un campo fluctuante que varia segln las acciones
que se produzcan, un lugar donde emerge una necesidad de realizar una actividad y en el mismo momento
en el que desaparece, el lugar queda “desactivado”. La actividad de uso, definido en el espacio y tiempo, se
manifiesta como acontecimiento, suceso o evento.®® Como asevera Tschumi, un edificio se puede disefar,
pero no es posible preconfigurar un evento. Como mucho, el arquitecto puede establecer las condiciones
para que suceda un evento.®' Y las condiciones espaciales que provocan que surja un evento dependen de

las posibilidades evocadoras que resuenan en el espacio y la receptividad del individuo en cada momento.

Este planteamiento sobre el programa como generador de acontecimientos tiene su origen en las propuestas
utdpicas londinenses de la década de los 60, con Price ala cabeza. La Architectural Association de Londres se
convirtid en el germen de la problematizacién del programa a mediados de los 70. Price asemeja el edificio a
una infraestructura tecnoldgica. Frente a la infraestructura de bajo nivel de disefio de Price (el anti-building),
Koolhaas propone combinar una arquitectura definida en todos sus parametros fisicos pero pensada para
albergar un programa de usos indefinido e imprevisible —especificidad arquitecténica, indeterminacion
programatica—. A mayor indefinicién funcional en la arquitectura, se produce mayor interaccién social en
su uso. De la mano de Koolhaas y Tschumi principalmente, el edificio se asemeja a un contenedor con un
“guién” de posibles actividades donde el resultado de la forma es el producto de una evolucién temporal
irreversible. Para ambos, el proyecto de arquitectura se organizaba bajo las claves del espacio, el evento

y el movimiento. Se incorpora la visién cinematica del cine para producir arquitectura como soporte de

59 Anthony Vidler, «Towards a Theory of the Architectural Progam», October 106 (2003): 59-74.

60 El programa y el programa de usos no es exactamente lo mismo. El programa se define como un “conjunto de reglas para
transferir informacion a los soportes fisicos que finalmente configuraran el objeto capaz de reaccionar con el usuario.” “Una
gestion de los soportes de acontecimientos, que afecta y modifica las condiciones internas del proyecto.” El programa son
instrucciones intangibles que operan sobre el hecho fisico para producir relacionesy asiaccionar la aparicion de acontecimientos.
“Establecer una red de relaciones programéticas es lo que convierte a una pieza arquitecténica en un mecanismo activo dentro
de un contexto més maplio.” Para que este rozamiento entre espacio y usuario suceda, la proximidad, conectividad e inclusion
son los pardmetros que se acordardn para el espacio. Amadeu Santacana, El acontecimiento en un mundo como yuxtaposicion.
Relaciones programadticas, situaciones y reacciones. (Tesis doctoral, Universitat Politecnica de Catalunya, 2013), 15-25.

61 Bernard Tschumi, Space, Event, Movement Bernard Tschumi (Londres: Pidgeon Audio Visual, 1996).
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relaciones y organizacion entre las partes y el todo mediante circulaciones y interconexiones que activan el

espacio.

Price formuld las bases para la evolucion posterior del programa: la combinacién de la indeterminacién con la
especificidad arquitectdnica.®? De la idea de programa del Movimiento de Moderno —universal, generalistay
abstracto— a un programa consecuencia de las acciones producidas en el espacio —espontaneo, azaroso e
indeterminado—. La inestabilidad programatica postulada por Rem Koolhaas en su aclamado libro Delirious
New York (1978) como suceso de programas acumulados y yuxtapuestos (verticalmente en el Downtown
Athletic Cluby en horizontal en la propuesta para el concurso de La Villette en 1982) se transforma en un
programa que, manteniendo su autonomia, interactua entre si y se hibrida, resultando una “congestion”
de programa. En este programa se combinan espacios programados y desprogramados, diafanos y
compartimentados, definidos e indefinidos. Se produce el cambio del espacio polivalente y multifuncional ala
“flexibilidad a medida”. Frente a los planteamientos de Price, ahora no se establece ninguna preconcepcién
de situaciones espaciales —se opera como mera aproximacion a través de patrones de uso—, ni se procede
desde la modificacién y movilidad fisica del espacio. Para que esta mixtura y posibilidades programaticas
sucedan, el espacio circulatorio complejo se presenta imprescindible, retomando el espacio performativo

iniciado por Mies.

La obra de Koolhaas es un buen ejemplo de la evolucién de la idea del programa de usos. Las primeras
propuestas surgieron del andlisis de los rascacielos neoyorquinos, representativos de un apilamiento de
usos en vertical que funcionan como una “acumulacion flexible cuya estabilidad general depende de su
flexibilidad para integrar fluctuaciones a escala local con érdenes a nivel global”.¢® Los rascacielos mostraron
cdmo una estructura organizativa tenia un gran potencial para albergar una compleja programacion con
capacidad para reprogramarse y desprogramarse constantemente. La organizacién integral procura una
unidad que surge de la asociacién de partes auténomas configurando un todo; al coordinar la independencia
e interdependencia entre las partes, éstas no se perciben como fragmentos aislados. Las instalaciones
pueden ser reemplazadas, otras pueden demolerse, pero no afectard a la estructura general. Los limites
operativos de la organizacion del sistema de la yuxtaposicion y acumulacion dotan de un grado de
incertidumbre que opera como controlador del vacio y generador de un programa complejo y mutable. Estas

estructuras organizativas del bigness® se complejizan creando espacios con una especificidad programéatica

62 Rem Koolhaas, «Delirious No More», Wired, n.° 6 (2003): 166-68.
63 Alejandro Zaera Polo, «<OMA 1986-1991. Notas para un levantamiento topografico», El Croquis 53 (1999): 32-52.

64 La teoria de Bigness desarrollada por Koolhaas fragua lo impredecible frente a la inoperancia de la planificacién (urbanismo
incognoscible), que surge en el estudio de los casos de los rascacielos de Manhattan. Esta teorfa hace posible que proliferen
acontecimientos de muy diversa indole dentro de un container-edificio de escala macro. La envolvente define un entorno,
donde se desarrolla y organiza, al mismo tiempo, la independencia y la interdependencia con la entidad mayor. Esta concepcion
urbanfstica es un instrumento desestabilizador a escala metropolitana, que promete una perpetua inestabilidad programatica.
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Fig. 7. Rem Koolhaas, Parc la Villette (Paris), 1992.
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altamente compartimentada y otros absolutamente indeterminados y desprogramados. Esta estructuracion
fue aplicada por primera vez en la biblioteca de Jussieu (1992). La clave reside en la regulacién de la
coexistencia de esta intensidad programatica a través de la yuxtaposicion de diferentes maneras de recorrer
los espacios y conexionando espacios de diversas formas. El ensamblaje de movimientos y diversidad de

intensidades programaticas provoca una multiplicidad de velocidades que acontecen en un mismo espacio.

Un caso paradigmatico en estas nuevas concepciones del programa como sucesos en el espacio y tiempo
son las propuestainiciales y mas urbanisticas de Koolhaas, preconizadoras de la obra posterior del holandés.
El concurso del parque La Villette y Melun-Sénart (1987), se presentan como un sistema organizativo que
aborda una alternativa a la planificacion de las ciudades predisefiadas y ordenadas (figs.6 y 7). En ambos
casos una matriz de pabellones o follies fija y estable, se superpone al territorio, conexionando capas de
actividades que resultan en una organizacion heterogénea de diversidad de densidades. El programa de usos
es el resultado de una acumulacion superpuesta de actividades que se producen en el tiempo al relacionarse
entre si de forma fortuita e inesperada. Como si de una cadena de reacciones a nivel programéatico y espacial
se tratara, los diversos espacios se activaran o desactivaran alternativamente de manera iterativa no-
planificable e imprevista. La resultante es la suma de las partes de un conjunto de mayor complejidad que
aprovecha las sinergias de las relaciones entre los fragmentos, en un trabajo especifico de construccion
de relaciones.® El edificio es un entorno multiprograma y reprogramable constantemente, trasladando el

esfuerzo dimensional hacia la cualificacién espacial.®®

La superacién de la validez de la funcionalidad modifica radicalmente la aproximacién al proyecto de
arquitectura. Los esfuerzos se concentran en la creacion de una organizacién material y espacial que trae un
resultado inesperado de la ocupacién —Ila inestabilidad del programa—y que se determina en la experiencia
de habitar del mismo —el acontecimiento—. La coexistencia y la interferencia de posibilidades de uso en la
organizacion del entorno construido —relaciones—, provocan una flexibilidad de uso como una cualidad

inmanente del espacio proyectado. ®

Rem Koolhaas, «Bigness and the Problem of Large», en S, M, L, XL, (Nueva York: Monacelli Press, 1995), 494-516.

65 “Podemos problematizar el elemento “programa” a través de la construccién de relaciones al menos en cuatro intereses
complementarios: la intensificacion de estas relaciones, la desjerarquizacidn, la produccién de identidades y el paso del usuario
desde la posicién de consumidor a la de productor.” Jacobo Garcia-Germén, Estrategias operativas en arquitectura, 223.

66 “El trabajo de la disciplina con el concepto de programa hoy se encuentra més cerca de la construccion de relaciones que del
alojamiento de funciones; se trata méas de abrir los programas convencionales y sus disposiciones habituales a modificaciones
destinadas al cultivo de dichas relaciones que al cumplimiento de un cierto funcionalismo o a la aproximacién a ciertos
paradigmas contemporéaneos.” Ibid., 221.
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El Festival de Cerezos: hanami

Fig. 8. Dibujo de la fiesta del florecimiento de los cerezos cada marzo del afio, Japén.
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Todos los afios en el mes de marzo los bosques de cerezos se convierten en lugares concurridos por
los japoneses, que salen a festejar la explosién de vida de esta especie de &arbol (fig. 8). Toyo Ito relata
la fiesta del Hanami de la siguiente manera: “en ocasién de un acontecimiento tan pasajero como la
floracién del cerezo, extendian alfombras, eligiendo cada uno el sitio que les gustaba méas debajo del
arbol, y disponian cortinas alrededor del lugar del banquete, teniendo en cuenta hacia dénde caia el
sol, etc.. Constitufa el minimo mecanismo tendente a evidenciar de una forma visual y material tanto
los hechos humanos como el devenir de la naturaleza. Era una muestra de un acto arquitecténico muy
primitivo, que se habfa originado de forma espontédnea con ocasién de un acontecimiento, y que se

integraba con la naturaleza.”®”

El marco de un bosque de cerezos como una construccién, podria asemejarse a una estructura espacial.
La delimitacién temporal de un entorno con una tela por su parte, reproduciria lo que en un espacio
serfa la disposicién de muebles y paramentos separadores de un edificio. El festejante —usuario
provisional del lugar— determina qué situacién puede hacer las veces de un espacio de congregacién
e interviene para delimitar un entorno. El bosque es ocupado cada afio de forma diferente, repitiendo
ciertas configuraciones y anotando otras nuevas, convirtiéndose en un contexto para una coreografia
fragil de resolucién temporal. El arbolado de cerezos es un paisaje con suficiente grado de libertad
para que su estructura espacial permita que el individuo lo ocupe e interprete, generando ambitos de
estancia y actividad, construyendo, en su habitar, un programa de usos. La delimitacién del espacio
no es el determinante del uso —el bosque apenas se altera para convertirse en el lugar del festival—,
sino la actividad que se produce. La espacialidad del bosque queda definida por el acontecimiento del

festejo, similar a un happening, y configurando un espacio de relacion no institucionalizado.

Este acto es significativo por otro lado por la sutileza con la que el japonés se implanta sobre la
naturaleza, representando una actitud no impositiva, sino de coexistencia. Ambas, naturaleza y
arquitectura, cohabitan y no rivalizan. La accién humana respeta y conversa con la fisonomfa de la
naturaleza. Esta admiracién por el contexto natural no se traduce en una imitacién mimética del orden
natural o de su imagen. La intervencién sobre el entorno se produce con una operacién agregativa de

superposicion e interpenetraciéon con lo existente. e

67 Toyo Ito, «Una arquitectura que pide un cuerpo androide», 2000. Texto original: «Architecture sought after by android», 1988.
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Parte I. 1 Apologfa del tiempo

Superar la permanencia estatica



Contra la autenticidad en arquitectura

1929 - Aslate Gothic: |, the next ry of English cathedrals declared that the, an 1754 - Salisbury’s nave is 80 feethigh. 1he onginai croir

thelastone. In (later Sir) was hiredto vista from end to end, and Scotr's screen and reredos were swept out of Salisbury. screen (or pulpitum) in the center foreground was at first

moved, Wyatt's screen was demolished and replaced by an open metalwork one (by Francis Only his pulpit remained. For the time being brightly painted and had sculptures of kings in its niches.

Skidmore) in 1876, anda S with angels above them, but poliical events of the mid-

Scott reredos behind the altar in the background. 16th-century (the Dissolution and the Reformation) re-
moved them. The organ daes from 1661

Fig. 9. Transformaciones en el coro de la iglesia de Salisbury (1754-1929).

La instrumentalizacién de la realidad como imagen estatica tiene repercusiones sobre el abordaje de la
preservacion del entorno construido y de la administracion de los entornos naturales. La sociedad occidental
ha presentado tanto la ciudad como la naturaleza —realidades que son reflejo maximo de una entidad en
continuo estado de cambio—como realidades perfectas y terminadas: como objetos para su conservacion.s®
La postura historicista y conservacionista hace que —bajo la premisa de la estabilidad de Occidente— se
privilegie la permanencia de un estado concreto seleccionado frente a otros como auténtico, y asi validar unas

condiciones materiales a “sujetar” ante las injerencias de la transformacidn.

Esta aplicacion desde el logos y la objetividad que se airea en la labor conservacionista al determinar lo
auténtico de un entorno construido, hay que ponerlo en entredicho: es una identificacién no exenta de
dificultad y controversia. Si comprendemos la vida de un edificio como un organismo vivo, es decir, como

una realidad evolutiva que va adquiriendo diversas formas y significantes, no existe un unico estado

68 El advenimiento de la “ecologia” a la discusién social alina posicionamientos conservadores, poniendo de manifiesto el mito
de lo natural opuesto a lo artificial, sin admitir su capacidad de interrelacionarse. Alejandro Zaera alude a la idea japonesa de
metabolismo como una buena definicién para que lo ecolégico sustituya las estrategias preservacionistas actuales. Alejandro
Zaera Polo, «Towards an Ecology for a High Metabolic Rate», A+U, n.> 320 (1997). Articulo recopilado en: Alejandro Zaera Polo y
Gavin Keeney, The Sniper’s Log: Architectural Chronicles of Generation-X, (Barcelona, Nueva York: Actar, Princeton University
School of Architecture, 2012), 436-439.
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auténtico. La representacion de la autenticidad que pretende la conservacién del “estado inicial de la
obra de arquitectura”, responde a un estado tedrico de aquello que puede considerarse como “original”,
resultado de un juicio de valor. Es decir, la reivindicacion de lo auténtico es un estado ficticio y subjetivo —
una institucionalizacién intelectual—. EIl momento en el que se finaliza la obra construida, no es mas que el
“disparo” de salida de una concatenacién de vicisitudes que se desarrollaran en el tiempo, que nada tiene
que ver con la autenticidad de la obra. Lo auténtico de una obra no se condensa en el inicio u origen, sino en

la posibilidad de vivir su arquitectura en sus multiples estados.

La historia de un edificio puede asimilarse a la narracién oral de un cuento. El cuento llega hasta nuestros
dias como una narracion coherente, pero indudablemente, no es el mismo cuento originario. A través del
tiempo, cada momento histérico ha ido moldeando (alterando) algo del contenido de la narracién. La idea
basica del cuento permanece en su transmision en el tiempo, y aunque no sea exacta y muchos matices
se hayan perdido o transformado, todo el proceso de transformacién también constituye parte del cuento.
Es decir, las alteraciones conforman también, piezas del cuento. La forma en que la aparicién de una
circunstancia modifica el texto original tiene una narracién propia sobre el momento histdrico y su relacién
con el texto. Los hechos que motivan la alteracion también se convierten en lecturas paralelas del cuento
motriz. Es decir, podria decirse que cada modificacién es una nueva version que revisa, actualiza y evoluciona
la narracion original y por tanto, tiene valor en si misma sin entrar en ninguna controversia con aquella
primitiva. Las diversas versiones hablan sobre el propio cuento, anotan nuevos significados y suscitan otras

interpretaciones. Todas son parte de la narracién histdrica, no se sustrae ninguna como auténtica.

Imaginemos que debemos intervenir sobre uno de los edificios que conforman el quartier de Pessac, como
parte del programa de recuperacién del patrimonio que desarrolla la Fundacién Le Corbusier. Cual es el
estado que representa mejor las bases sobre las que se asienta la estructura original: ;aquella propuesta
que ha sido construida? o jaquella proyectada por el autor pero que no pudo llevarse a cabo por razones
ajenas a él, pero que representa mejor los valores del edificio?, o jaquella fase recién construida y estrenada?
o0 ;aquella con los primeros ocupantes que supieron de mano del autor cémo utilizarlo? Es decir, cuél es el
estado de puridad de la obra del autor: jaquella que nunca se llegd a realizar, o jaquella que se produjo bajo
condicionantes de contratista, presupuesto, circunstancias politicas? Y, ;qué nos conduce a pensar que
el estado auténtico es aquél que aun no ha cobrado vida por sus numerosos habitantes frente al proyecto
abstracto del autor? O pongdmonos en una situacion donde sea necesaria la recuperaciéon de un edificio
por razones de memoria colectiva. Por ejemplo, si un edificio sufre una catastrofe natural, y se decide
reconstruirlo para restablecer su memoria, ;es mas auténtico el estado originario del mismo, o aquel que
mas se acerca al momento del desastre y que por tanto mejor sirve para homenajear el hecho acaecido?¢?

;Dénde se encuentra la autenticidad?

69 Estas preguntas son formuladas por Fred Scott para comprender la idea de “alteracién de la arquitectura” que defiende como
operacion de intervencién en el patrimonio existente. Fred Scott, On Altering Architecture (Londres: Routledge, 2008).



1 Apologfa del tiempo. Superar la permanencia estética

Un edificio que permanece en el tiempo, tiene historia: nace vibrante de vida, luego es una ruina y mas
tarde sufre una resurreccion en otra cosa que nada tiene que ver con las claves que le vieron nacer. Esta
historia se constituye de las consecuencias de los diversos pasados vividos sobre el edificio: un estado
primario y muchos otros estados posteriores, los cuales reafirman, alteran, transgreden, se yuxtaponen al
estado original. Observar la arquitectura “con afios” revela el hecho clarividente de que aquel edificio que ha
sobrevivido al paso del tiempo, ha sufrido alteraciones con respecto a su concepcion originaria. Como en el
cuento, las intervenciones que completan o modifican la estructura principal, son también parte del edificio.
Incluso un edificio religioso, donde la permanencia estética estd sujeta a la continuidad del simbolismo
catélico, la transformacidn y adecuacién a los tiempos, tiene consecuencias espaciales. La percepcién del
coro de la catedral de Salisbury en el condado de Wittshire en el Reino Unido, por ejemplo, en una época
requeria de un pulpito intensamente decorado con esculturas, y en otras se preferia un lugar con una entrada

de luz que representase una zona “iluminada” por la fuerza del Dios (fig.9).

La conservacion —accién de mantener el patrimonio— tiene la pretension de traer el pasado al presente
eternamente. La conservacién es una accion erudita, a caballo entre trabajo quimico y construccién, con
el objetivo de prolongar la presencia de la materia, y para ello, se lleva a cabo un esfuerzo por recuperar un
estado anterior —el auténtico— y una lucha contra el envejecimiento. No obstante, conservar implica sin
paliativos, interpelar la obra arquitectdnica, lo que munca puede ser neutra y por tanto es un proyecto en
si mismo, aunque su objetivo sea mantener un significado pasado, sin futuro ni presente. La conservacion
exhibe una necesidad por refugiarse en la reproduccién de un pasado con el objeto de construir verdades
candnicas: un acto de necrofilia y fetichismo. En la restitucién de una obra arquitecténica, si se atienden a
las caracteristicas materiales, siempre sera una réplica de lo que fue, un intento por parecerse a un estado
pasado. La intervencién arquitecténica sobre un edificio existente conlleva la eterna paradoja de combinar
las acciones de preservar y transformar al mismo tiempo, conviviendo los estados de original y su versidon
copiada. Esta acreditacion y demostracion de certezas irrevocables a través de operaciones de conservacion
—mecanismo que legitima una época auténtica y original— es una nueva manipulacién para dotar de
intemporalidad a la arquitectura (fig.10). El papel del historiador o critico de la arquitectura narra, legitimay
categoriza los acontecimientos histéricos seglin su propia estructura de valores, que suele diferir del sujeto

directo vivencial del entorno construido.”

Como revela el cuento oral, el habitante del entorno construido hace las veces de transmisor, quien

70 La historia de las cosas contada por George Kubler sittia al historiador como una “figura privilegiada”. Este decide la
continuidad de la extensiéon de cada suceso, clasifica y ordena cronolégicamente segln circunstancias de semejanza. Los
arquedlogos o antropdélogos también ordenan el tiempo seguin su uso y el historiador de arte seguin su estilo y escuelas estéticas.
De esta manera el contador del paso del tiempo representa el tiempo, esa es su particular misiény la consecuencia de componer
los sucesos. El tiempo histdrico, frente al tiempo bioldgico que puede predecirse su duracidn, es variable y establece su inicio y
final no de forma tan clara como el nacimiento y muerte. George Kubler, The shape of time: remarks on the history of things (New
Haven: Yale University Press, 2008).
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Contra la autenticidad en arquitectura

construye su propia comprension de la realidad material y de acuerdo a ella, imprime modificaciones. La
determinacién de un estado auténtico significa establecer un orden de veracidad de una narracion frente a
otras, es un acto de imposicién. No es tarea de este trabajo desmembrar y desenmascarar las intenciones
politicas que se esconden en la tergiversacion o intencionalidades que se desvelan tras las narraciones
histéricas que dominan el discurso arquitecténico como verdades hegemdnicas y absolutas. Sin embargo,
si se quiere resaltar que la autenticidad es una muestra mas de la batalla contra el tiempo, que significa,
no asumir que la historia del edificio es una narracién como obra colectiva, acumulacién y apropiacién de
conocimiento que va configurando arquitectura. Si se relaja esta resistencia frente al paso del tiempo, el
entorno construido en la muestra de los avatares de su vida, funciona como un texto de lectura visual sin
copyright. La preservacion de los vestigios construidos a lo largo de la historia tiene la consideracion de

narraciones histéricas de la sociedad humana y contenedor por tanto, de la evolucién del ser humano.

El entorno construido es producto de los cambios, del abandono, de la destruccidn, de la rehabilitacién,
también, de una forma diferente de valorarlo, de interpretarlo. Esto significa que la parte fisica es un cuerpo
organicoy dinamico, y que alberga multiples arquitecturas en si misma. La arquitectura en el tiempo es, si se
quiere, una réplica actualizada del original, que se clona, se corrige, se muta, se camufla, se imita, se edita,
se falsifica con el paso del tiempo.”* Un entorno construido esté disponible y apropiable por cada época y
cada sociedad. La autenticidad encubre y refuerza un discurso a favor de la autoria y defendiendo la patente
de la obra. La discusidn sobre la autenticidad en el mundo del arte es una controversia superada a raiz de
las posibilidades de la reproductibilidad de la obra, como hizo constar Walter Benjamin (1892-1940).72 La
reproduccién, la imitacién y el original conviven de forma relajada desde entonces y constituye una fuente
de creacién y de evolucién, que encuentra en la versién original y el perfeccionamiento o las variaciones de
ésta un motivo para el avance. En arquitectura la copia aln sigue siendo un gran tabu, dado que el sistema
de valoracién ortodoxo premia la novedad y la originalidad. Generalmente, en este impetu el autor se pierde
en el esfuerzo y la innovacidn de la forma, mas reconocible y comparable como virtud de algo nuevo.La
gravedad de este hecho para la disciplina arquitecténica es que en arquitectura, la configuracion de las
versiones del estado inicial, es un resultado del uso y de la vida, y su negacion o resistencia, hace tambalear

la funcién social del espacio.

El caso del Santuario de Ise es una repeticion y copia literal de la forma, con el fin de que en la accién
de réplica se transmitan ciertos valores religiosos y el conocimiento constructivo del pasado, que en cada

operacion reconstructiva, inevitablemente incorporard nuevas inteligencias colectivas.

71 La réplica como operacién arquitecténica, es una postura politica que aboga por la renuncia de la forma —Ila forma estd dada
en aquello que se copia— y hace posible que emerjan otro tipo de discursos sobre la arquitectura. Urtzi Grau y Cristina Goberna
«What Kinds of Copies?», Log 31, 2014.

72 Walter Benjamin, La obra de arte en la epoca de su reproductibilidad técnica (México: Itaca, 2003). Original: Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1936.
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1 Apologfa del tiempo. Superar la permanencia estética

Authentic

Do not let us deceive ourselves in
this important matter; it is impossible,
as impossible as to raise the dead, to
restore anything that has ever been

great or beautiful in architecture.
John Ruskin, 1849
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Two conficting Koclogios continuo o
subject prosenabon 10 a systematic
schizophrenia between RUIN and RES-
TORATION. Prosorvation neods a ‘uniliod
b’ theory 10 resobvo the contradicton.

Restored

To restore a building is not to

repair it, nor to do maintenance
or to rebuild, it is to reestablish
it in an ultimate state that never

existed before.
Eugéne Viollel-le-Duc, 1855

Qur intolerance for the architecture of the ‘Black Hole'
oslansibly caused by ils failure to create livable cilies - is in

fact fueled by a deep envy towards the former belief in social
expanmentation, MOW, if we experiment, we do it on our own,
for curselves. Then, we did it with and for others, the people

- l.- I!.-.,
"

Fig. 10. Rem Koolhaas, Cronocaos, Bienal de Arquitectura de Venecia, 2010
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Contra la autenticidad en arquitectura

En conclusién, no es posible ni conveniente buscar un estado auténtico ni original. Es un intento fallido
que se constituye como una nueva deriva hacia un estado sin tiempo, que recurre a un discurso sobre el
mantenimiento de un estilo y el aspecto visible de un pasado —, dejando de lado, por ejemplo, el sistema
constructivo o los modos de ocupacién del espacio. El estilo versa sobre la parte visual de la materia,
mientras que la forma de hacer las cosas indaga en los planteamientos e intenciones que acompafian a la
materia, en su arquitectura. Atender a la restitucién de una imagen determinada del edificio no es mas que
una valoracion ideoldgica que resultard en exceso en una recuperacion formal y estética. Esta tendencia
es de nuevo, una sefial de la concepcidn del patrimonio construido como imagen congelada, y aboca a una
permanencia estatica y estable de lo fisico. La permanencia estable, sin permitir que el entorno construido
esté afectado de los cambios sociales y culturales, no deja que éste se exponga a la accién del tiempo. Queda
secuestrado y aislado de la realidad y de la vida por una autoria y por una categorizacion del bien y del mal

con cierto caracter dogmatico.

Otraposturamasacorde conlarealidad del pasodeltiempoincidirfaenlaautonomiadelaobrade arquitectura
con respecto al origen, estilo y creador, despegado de los lastres y blindajes que suponen lo auténtico, o
original y la autoria. Frente a la autenticidad, la arquitectura del tiempo incide en la actualizacion de un

estado pasado como nueva nocién de la réplica colectiva. e
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Arquitectura de intervencién

Fig. 11. Izaskun Chinchilla Moreno, restauracién del Castillo Garcimufioz (Toledo), 2014.

En la historia de la restauracién han prevalecido dos posturas: aquella que privilegia el estado original
(Eugéne Viollet-le-Duc) y aquella que apuesta por mantener el estado existente del hecho fisico sin intervenir
(John Ruskin). La actuacién del arquitecto, tomando la definicién de Ignasi Sola-Morales,” es una labor
que desvela la légica imperante en el edificio, a partir de la cual se construirad algo nuevo, transformando
la pura accion técnica de la restauracion —operacion pura de explicar y acabar lo que ya existe—, para
pasar a ser una actividad creativa. La intervencidn sobre una preexistencia requiere validar qué elementos
se mantienen y cuéles se alteran. Inevitablemente, esta accién implica una propuesta subjetiva, lo que en
ciertos momentos se ha achacado como una labor de falsificacion de la obra. Esta lucha irreconciliable entre

la fidelidad hacia la preexistencia y la expresién personal ha permanecido en el debate de la restauracion.’

73 La posicién sobre la intervencidn esta relacionada con una “cultura de la positividad”, apoyando una accién positiva frente
a los edificios existentes. Ignasi Sola-Morales, «Teorias de la intervencidn arquitecténica» Intervenciones (Barcelona: Gustavo
Gili, 2006), 13-32.

74 Tras 1970, esta dialéctica ha sido resuelta por los conservacionistas occidentales confiando en la poética de lo inacabado. Se
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Esta discusion pierde sentido si se acepta que la obra de construccidn tiene multiples pasados. Esto provoca
que la reconstruccidon de los valores patrimoniales arquitecténicos, tanto en la conservaciéon como en la
preservacién, comience a definirse en términos de transformacion. Esta alternativa relativiza el desencuentro
entre la accion del presente y la conservacion del pasado. Pretender durar en el tiempo y dar cabida a la
transformacion, puede parecer caminos antagénicos, cuando no tiene por qué serlo. Es mas, laidea que aquf
se difunde es precisamente la de poder establecer una larga vida al espacio arquitecténico —permanencia

material—, para lo que es necesario incluir posibilidades de transformacidn.

La intervencidn es una actividad polisémica. La construccién de arquitectura es una entidad fisica que esta
influenciada (su comprensién, su interpretacién, su uso) por diversos factores externos que no tienen que
ver con razones materiales, sino que es la consecuencia de la vision particular del mundo en cada época.
Es decir, que el destino de la arquitectura esta sometido a interpretaciones variables a lo largo del tiempo
en funcion de los valores y principios que se impongan en cada época histérica, mas alla de causas de
indole material, siendo la preservacion histérica, uno de los destinos que afectard el transcurso del edificio
de arquitectura. La imagen del paso del tiempo se visualiza como una secuencia de periodos de tiempo
que se sitlan unos detras de otros correlativamente, pero cada uno se define con identidad propia, y no
necesariamente en base a una consecucion racional y consecutiva del ciclo anterior. La linealidad del tiempo
pierde asi sentido como expresion del paso del tiempo, debido a la falta de conexién causal entre los tiempos
secuenciados. Cada temporalidad se construye y responde directamente a los parametros que resultan en
cada periodo temporal. La arquitectura perdura en esta linea del tiempo como construccidn re-significable en
cada una de las temporalidades como un presente expandido.’® La construccion nos llega hasta el presente
de alguna manera “vacia” de arquitectura, pero con multiples pasados que revelan muchas arquitecturas al

mismo tiempo.

La intervencién sobre un edificio existente no tiene porqué tratar de insertar un estado construido
interpretado por un historicista y sefialar algo qué tiene reconocimiento patrimonial. El acto de preservar
puede desvelar algo inédito que no esta relacionado con sus origenes anteriores: puede ser un avance.
Permanecer se asemeja a ofertar una relectura del pasado a través de la accién del presente, una manera
de actualizarlo pero liberado de asociaciones histdricas. La conservacién y la preservaciéon debe superar

las visiones retroactivas, para convertirse en una actividad prospectiva bajo la idea de introducir el factor

ha validado la presencia simultdnea de las diferentes intervenciones que se han producido sobre el edificio, como representacién
de una sociedad democratica y abierta. Jorge Otero-Pailos, «The Subjective Element in Conservation», Nordic Journal of
Architectural Research 21, n? 1 (2009): 32-48.

75 Kevin Lynch y Jeremy Till definen el término “presente expandido” como aquel tiempo en el que la arquitectura se preocupa
por el presente como una continuidad dindmica, considerando el pasado y proyectando el futuro. El estilo particular de
expresion de Till se caracteriza por titulares ingeniosos y no exentos de humor que ayudan a la comprensién de las ideas que
expone, y al presente expandido le corresponde thick time. O en palabras de Marc Augé esta idea se tornaria como un presente
indefinidamente sustituible.
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temporal en la preexistencia. De esta manera intervenir en un edificio existente es un acto creativo.”® La
accion mediadora de la rehabilitacién construye pasado, presente y futuro, para lo cual ha sido necesario
comprender la historia como una narracién incompleta, contingente y temporal. Es decir, bajo la percepcion
del tiempo no lineal. Esta concepcion aventura que la intervencién es una transformacién del hecho
constructivo para establecer una nueva relacién entre éste y el momento presente, y asi, la intervencion se
considera un proceso de actualizacidn, apropiacidon y creacién de algo nuevo. Para ello es condicién previa,
despojar al edificio de todos sus instrumentos de representacion y vaciarlo de significado, para permitir al
fin usarlo seglin patrones de comportamiento contempordneos, al tiempo que su condicién histérica afirma
su pertenencia a un momento del pasado. La tesis que se sigue es la siguiente: si la intervencion no revierte
utilidad para el presente, tampoco tendra capacidad para valorizar el pasado. El arquitecto que altera la
preexistencia edificatoria no es solo un interprete del pasado, sino también del presente y del futuro. Solo
con esta accidon temporal devolvera la arquitectura al edificio. El espacio tiene que contener tanto recuerdo

como esperanza, aludiendo a esta misma idea.””

La intervencidn sobre el edificio —afiadiendo, sustrayendo o restaurando— conlleva la implantacién de
una nueva lectura sobre el edificio que se suma a la estructura existente. La intervenciéon puede ofrecer
transparencia al edificio original, creando una nueva manera de moverse sobre el edificio, habilitar una
nueva experiencia espacial, una secuencia diferente o nueva, o nuevos puntos visuales del espacio.’”® Pero
siempre se tratard de una convivencia, didlogo simbiético. Estas novedades que suponen la intervencion
no tiene porqué tener connotaciones perjudiciales, sino que muy al contrario, puede enriquecer al edificio

existente o como afirma Otero-Pailos, hacer emerger arquitectura sobre un edificio que carecia de ella.”

76 Otero-Pailos ha definido un rol especifico del arquitecto que interviene en el patrimonio edificado denominado “agente
creativo”, desafieando la hegemonia de la figura del “arquitecto-autor” y legitimando la posibilidad de intervencién de “otros”
agentes, individuales o colectivos, sobre un hecho construido. Jorge Otero-Pailos, «Creative Agents», Future Anterior 3, n.° 1
(2006): 5-6.

77 El titulo de la tesis doctoral de Pérez-Romero, que sirve para reforzar ciertas ideas que se esgrimen en el presente trabajo,
también juega a esta composiciéon de palabras oximoron para representar la relaciéon temporal novedosa que el tiempo
contempordneo requiere. “El probable futuro del pasado emergente” vincula pasado y futuro incidiendo en la necesidad de
que el tiempo pasado no sea un estado estable y cerrado sino engendrador de nuevas posibilidades y emergente, creando
posibilidades que se convierten en el presente vias para evocar un futuro con un camino incierto. Manuel Pérez Romero, E/
probable futuro del pasado emergente. La transicion de la primera a la segunda edad del tiempo.

78 Fred Scott pone en cuestién la objetividad de cualquier intervencién sobre una preexistencia edificatoria. La reconstruccién
es una labor interpretativa que estd abocada a actuar desde el presente en el pasado y para el futuro. La accién interventora
sobre el edificio antiguo con vocacién de futuro, Scott habla de “alteracién”. La alteracién en la preexistencia deberia convertirlo
en un elemento de continuidad a través de la perfecta introduccion del concepto inacabado; una combinacién de intervenir,
considerando la pieza que nos ha llegado desde el pasado, la accién desde el presente y la incertidumbre del pasado. Esta vision
tripartita hard que la intervencion sea la correcta. El disefiador que interviene sobre un edificio existente es un agente de la
temporalidad y por tanto, del cambio. Fred Scott, On Altering Architecture, 153-155.

79 Para comprender la accién interventora, es necesario diferenciar entre la construccién y arquitectura. La arquitectura emerge
de la construccién en diferentes momentos de la vida del mismo, y no siempre ha existido y no tiene por qué coincidir con su origen.
Bajo este punto de vista, el estudio de la edificacién debe considerar a éste como un contenedor que ha ido transforméndose con
el paso del tiempo y la arquitectura ha podido existir en algunos periodos y en otros no, y no tiene porqué coincidir con el origen.
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De ahi que en estas lineas se prefiera hablar de “intervencidn sobre el patrimonio”, frente a la conservacion
y la preservacion, para liberar a la actividad arquitecténica del peso histérico, y abundar en la accién critica
sobre el objeto en el espacio y tiempo actual. Esta aproximacion implica asumir el paso del tiempo como
fases biograficas o sucesos en la vida del edificio. En el proceso, permanece el soporte fisico de la edificacion,
pero la comprension del mismo esta sujeta a la interpretacion de cada momento. Es una renuncia a la
revalorizacion de un tiempo vivido del edificio sobre otros, y esta liberacion sobre el tiempo pasado permite
un abordaje que en si mismo es una aceptacién del cambio como hecho constructivo, y la alteracidn, una
accién méas. Siendo conscientes de ello, esta accién creativa tiene capacidad de introducir los conceptos
sobre la arquitectura inacabada expresados para los casos de nueva planta, que podrian trasladarse de
igual manera a la postura de intervencion patrimonial. Esta aproximacion a la permanencia dinamica resulta
una postura muy evidente en disciplinas en las que no existe una permanencia material al constituirse en el
tiempo y espacio. En musica, por ejemplo, la partitura es el dispositivo de conexidn entre pasado y presente,
lo cual requiere de la interpretacion del actor del presente para revalorizar el arte de los sonidos. Lo mismo

ocurre en la danza.

A pesar de tratar con el pasado, esta comprension de la permanencia dindmica considera tanto o mas el
futuro. La diferencia estriba en no mirar al pasado en busca del estado original. El pasado sirve para identificar
la estructura que ha organizado la forma, los acontecimientos, el uso del espacio, etc... En esta labor sobre
la preexistencia cobra especial relevancia la realizacién de un minucioso estudio del pasado del mismo,
para comprenderlo. La alteracién es una intervencién quirdrgica, en cuanto a que actta sobre un cuerpo en
una zona concreta para modificar la integridad del mismo, pero el éxito de la intervencién recae en acertar
en el modo de intervencién y en el lugar donde se procedera. Esta estructura hace visible lo que ha sido el
edificio. Y lo muestra desnudo de significados aprioristicos. Cada tiempo ha conferido al entorno construido
una arquitectura (una manera de comprenderlo y de ocuparlo) y la alteracion del presente lo re-significa por
la intervencion del agente creativo. El edificio histérico esta “impregnado” de significados, de recuerdos,
de acontecimientos. Este material invisible se trae al presente de muchas maneras, y la fisica, es solo una
mas. El valor patrimonial que prevalece en la permanencia transitoria es aquella que decide mantener viva
la cualidad espacial o la memoria frente al recuerdo fisico de la materia. La intervencién contemporéanea
en el castillo Garcimufioz realizada por Izaskun Chinchilla (n.1976), por ejemplo, comprende la estructura
existente como un soporte infraestructural donde nace una arquitectura ligera y transitoria que se apoya
en la arquitectura muraria. La nueva estructura hace la funcién de “sistema ortografico”, que contribuye a
comprender el intrincado legado histérico. Diferentes estrategias y grupos de materiales permiten separar
perceptivamente elementos que proceden de diferentes épocas, contribuyendo a la claridad de la datacién
histérica (fig. 11). Con todo, pervive de lo dicho la idea de permanencia como asociacién a una existencia

heurfstica, reflejada como momentos provisionales y revisables constantemente. e
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La reconstruccién del tiempo: kintsukuroi
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Fig. 12. Dibujo de las grietas en una taza de té.
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Kintsukuroi es un tipo de técnica de la artesania ceramica japonesa tradicional. El arte de esta técnica
reside en recomponer la ceramica que se ha fracturado por el tiempo mediante la inclusién de polvo de
oro o plata en sus fisuras. Con este acto, por un lado se promete la continuidad del objeto del pasado —
conservacién—, se aceptan las vicisitudes acaecidas —la quebradura de parte del cuenco cerdmico—y
por otro lado, se implanta una nueva accién que trata de reincorporar el presente recreando la fisura
de una nueva manera —intervencién—. Pasado, presente y futuro conviven en la cerdmica para que, en
Gltima instancia, siga teniendo utilidad, tanto a nivel practico como simbélico. Lo nuevo y lo antiguo
conviven para crear algo diferente que contiene la esencia de lo que fue, que revaloriza ambos estados
por igual, generando un objeto que se nutre de la accién del presente —la resignificacién de la fisura—,
pasado —la vasija cerdmica— y futuro —la utilidad de la vasija—. La cerdmica se convierte en un

producto que se construye constantemente en el devenir del tiempo.

La vulnerabilidad del objeto ceramico —Ila facilidad a la rotura— se convierte gracias al tiempo y a la
manera de relacionarse con las incidencias de la historia, no solo en su potencial para permanecer,

sino en un modelo de intervencién: la permanencia dinamica (fig.12).

La impermanencia de la materia que es constituvo de la manera de afrontar la vida en la cultura
japonesa, es lo que posibilita que convivan arménicamente el rigor esencialista y arcaico con la
ingravidez de la virtualidad o la sutileza con el kitsch. Japén es el resultado de integrar formulaciones
contradictorias sobre la formalizacién del espacio, que sin embargo, no entran en conflicto y dan lugar

a un contexto de gran complejidad. e
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2
El tiempo construye!

1 “Etiempo construye” es el titulo del libro que analiza la evolucién de los proyectos de vivienda propuestos como arquitectura
en el tiempo en los afios 60, para comprobar qué fue de aquellas propuestas experimentales. Fernando Garcia-Huidobro y Diego
Torres Torriti, jEI tiempo construye!: el Proyecto Experimental de Vivienda (PREVI) de Lima: génesis y desenlace = Time builds!:
the Experimental Housing Project (PREVI), Lima: genesis and outcome, (Barcelona: Gustavo Gili, 2008).



Parte I. 2 El tiempo construye

Desde la vida:
Del objeto a la experiencia del habitar



Arquitectura acumulada

Una vez se ha finalizado la construcciéon del edificio, éste queda en completa soledad, parafraseando a
Rafael Moneo.! La arquitectura, para cumplir sus promesas de permanencia, paraddjicamente, debe ir
complementandose, adaptandose y ajustdndose a cada coyuntura histérica. Su supervivencia estd en funcién
del cambio que permite incluir en su sistema de concepcidn. Precisamente, aquel proyecto arquitectdnico
que trasciende las particularidades (gustos) de la época y la funcién asignada, es decir, cuando obtiene
autonomia sobre las prescripciones que le han conferido el sentido inicial, adquiere una categoria “elevada”,
segun Moneo. La distancia entre el autor y su época, y la condicién que adquiera la arquitectura en su vida,

es lo que le dota de valor propio.

Echando la mirada atras y rastreando la historia de la arquitectura, se encuentran ejemplos que demuestran
que la particular forma de definir el edificio le otorga capacidad para absorber cambios, y que las alteraciones
son acontecimientos habituales en el devenir de la arquitectura. Por encima de todo, la historia de un edificio
verifica que las consideraciones posteriores enriquecen la version inicial por convertirla en mas “viva”. La
biografia de los edificios muestra como éstos han sufrido planteamientos diferentes de su arquitectura
inicial, arquitectura que ha ido sumandose correlativamente y sin una légica lineal ni evolutiva, una a otra.
Nuestra cultura arquitecténica debe dar las gracias a este proceso de transformacion, ya que la alteracion
de los principios iniciales ha hecho posible en muchos casos que el edificio sobreviviera. Estas adiciones han

podido ser ejercidas por parte de otros arquitectos o bien por parte de los usuarios.

El tiempo pasado muestra un entorno construido que pervive a través de temporalidades diversas, cada una
de las cuales dota de sentido al contexto de una manera particular. Este “sentido” de cada época o tiempo,
tiene que ver con la manera en que la sociedad se enfrenta a las condiciones de la realidad y en relacién
a dichas condiciones “construye” su entorno —alteraciones del contexto econdémico, social, tecnolégico
y cultural—. Esta narracién incide en una determinada forma de entender y pensar el entorno, que en
ocasiones requiere de una construccion fisica y literal del entorno —afiadiendo, modificando, sustrayendo

o complejizando el contexto—,? y otras veces es una construccién que se produce a nivel mental, una

1 “El edificio mismo permanece solo, en completa soledad, no mds polémica alrededor, no més preocupaciones. Adquirid su
condicién definitivay permanecerd solo parasiempre, duefio de simismo. Me gusta ver cémo el edificio asume su propia condicién,
vive su propia vida”. Conferencia Catedra Kenzo Tange, pronunciada el 9 de marzo de 1985 con motivo del nombramiento de
Rafael Moneo como Chairman del Departamento de Arquitectura de la Escuela de Disefio de la Universidad de Harvard.Rafael
Moneo, «La Soledad de los Edificios/The Solitude of Building.», El Croquis, n.° 64 (2004): 608-15.

2 Rafael Moneo decia que “las obras de arquitectura se ven afectadas por el paso del tiempo de manera bien caracteristica,
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nueva comprension y significacion de lo que ha llegado hasta ese momento. Esta construcciéon mental esta
sustentada por el sistema de valores de cada tiempo, a través de los cuales el individuo de la época lee las
construcciones y en funcién de éstas ocupa los espacios. La exposiciéon de las posibles biografias que puede
vivir un entorno construido pretende mostrar la interaccion de estas dos esferas (la mental y la fisica) que

forman parte de la creacién de la arquitectura en el tiempo.

La critica de la arquitectura no es muy asidua a procurar relatos de los avatares, transformaciones,
suplantaciones, sustituciones y ampliaciones que se registran en un edificio.> Resulta antipatico explicar las
posteriores ocupaciones y desviaciones posibles del proyecto, dado que éstas pueden subvertir y frustrar las
nobles ideas “originales” del autor —reasignando otra relacion de poder entre el espacio, el usuario y el propio
autor—. Por el contrario, para el caso de las ciudades, el papel del cambio estéd méas asumido que en el disefio de
un edificio, quizas porque la entidad heterogénea de lo urbano se desvincula de la autoria y de la originalidad,
que si se vincula en el caso de la edificacion. La ciudad se comprende como un conjunto que se hace con
el tiempo, mientras que un edificio, es una existencia acabada y rematada. La naturaleza de los procesos
de transformacion de la ciudad se semeja a un soporte que de forma aditiva guarda diferentes memorias y

significados, lo que ha permitido dotar de identidad histérica y espacial a los lugares de la ciudad (fig.1).*

Sin embargo, “la arquitectura envejece de forma muy diferente a un cuadro.” El tiempo se refleja en el
edificio como una suma de intervenciones que transgreden en ocasiones la imagen inicial del mismo.
Desde el momento que se crea un entorno construido, comienza un sistema de memoria y “un proceso
de desaparicion de su origen, del lugar que ocupa, de lo que habia antes en ese lugar, para pasar a un

estado de origen sin origen, lugar sin lugar.”® La arquitectura es “acumulacion” de intervenciones, como si

singular y especifica (...), los edificios envejecen de manera muy distinta a un cuadro, (...) y con frecuencia los edificios sufren
ampliaciones, incorporan reformas, sustituyen o alteran espacios y elementos, transformando laimagen, cuando no perdiéndola,
que en su origen tuvieron. El cambio, la continua intervencidn, es el sino, se quiera o no, de la arquitectura”. Ibid.

3 En 2002 se celebrd un simposio en la TU Delft titulado Frame and Generic Space (Kader en generieke ruimt), donde se recogié
lainfluencia del factor tiempo en el disefio de los edificios, narrando especificamente los cambios de uso o la reversibilidad entre
espacio residenciales e industriales. La polivalenciay el grado de intervencién espacial se plantea como solucién proyectual para
acoger el paso del tiempo. El contenido del simposio ha dado lugar al libro: Bernard Leupen, René Heijne, y Jasper van Zwol,
Time-Based Architecture (Rotterdam: 010 Publishers, 2005).

4 El trabajo de Rodrigo Pérez de Arce constituye parte de la corta literatura sobre las transformaciones de la arquitectura y la
ciudad, constituyendo un pionero en la investigacion de esta cualidad de la arquitectura. La crénica arqueolégica de Perez de
Arce documenta, muestra los sucesivos procesos de alteracion de varias ciudades europeas y de edificios. Rodrigo Pérez de
Arce, Urban Transformations and the Architecture of Additions (Londres: Routledge, 2014).

5 “Los principios establecidos por el arquitecto de la construccién de la obra, se mantendrén a lo largo de la historia, y si
resultan suficientemente sélidos, el edificio podra absorber transformaciones, cambios, distorsiones.... Sin que éste deje de ser
fundamentalmente el que era, respetando, en una palabra, lo que fueron sus origenes”. Rafael Moneo, «La vida de los edificios.
La ampliaciones de la Mezquita de Cérdoba», Arquitectura. COAM, n.c 256 (1985): 26-35.

6 José Vela Castillo, (De)gustaciones gratuitas: de la deconstruccidn, la fotografia, Mies van der Rohe y el Pabellén de Barcelona
(Madrid: Abada, 2010), 132.
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Fig. 1. Transformacion del Palacio Diocleciano de Split.
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Fig. 2. Evolucidn de la forma del anfiteatro. Lucca y la transformacion de Nimes (arriba), Florencia (abajo).
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de capas arqueoldgicas se tratara. Y de la biografia de los edificios histéricos interesa resaltar la apreciacion
del resultado de tiempos sobre la materia por un lado, y por otro, la capacidad de adecuacion de los cambios
no previstos ni proyectados. El andlisis de la arquitectura que ha llegado hasta nuestros dias se compone
de una aglutinacion de piezas que han ido sumandose paulatina y progresivamente a la estructura base
originaria (fig.2). Esta categoria, identificada como forma de perdurar en el tiempo, tiene una intencién
de crecimiento. La insercién del nuevo fragmento no perturba el orden estructural aun no hbiendo sido
previamente disefiada para tal fin. Cada fragmento tiene una autonomia propia, que sin embargo se integra

en la totalidad, haciendo que se muestre como una parte mas del todo.

Dentrodeestacategoriadecrecimiento poradicidnysustraccion, lamezquitade Cérdobase consideraunaobra
emblematica y reconocida por el interés que las diversas fases de ampliaciéon han conferido al planteamiento
del edificio inicial. Las sucesivas alteraciones manifiestan los rasgos formales méas caracteristicos en sus
consecutivas fases de transformacion (figs.3 y 4), dibujando un proceso de reconstruccion de su origen. La
mezquita inicial da paso a un templo visigodo que da paso a una Catedral catdlica. Cada edificio se basa en el

anterior, conservando su huella pero haciendo algo nuevo de él al mismo tiempo.

La mezquita de Cérdoba es un caso paradigmatico porque precisamente las modificaciones que ha sufrido a
lo largo del tiempo y los cambios acaecidos han hecho de éste un ejemplo de arquitectura aun mds colosal.
Cada época ha requerido una comprension del edificio heredado de sus antecesores y ha introducido
modificaciones para ajustarse a la realidad de cada episodio histdrico. Los cambios a veces han sido entorno
al estilo, otros alteraban el simbolismo al incluir una nueva pieza que identificaba una nueva religién de
culto, otros son nuevos cuerpos volumétricos de ampliacion, otro es un sistema de cubierta diferente. Cada
cambio ha ido aportando algo que conforma hoy la mezquita, lo que ratifica que lo que nos llega es un
original transformado. Los mecanismos de adaptabilidad de la mezquita de Cérdoba no se basan en las
partes mdviles de su planteamiento, ni en la falta de definicion de sus elementos arquitectonicos. Esta obra
demuestra que la composicién formal general definida en el momento inicial de construccién se prolonga
indefinidamente a lo largo de la vida del edificio. La permanencia fisica de esta estructura es la que facilita la
absorcién de cambios debido a la autonomia que ha adquirido la estructura formal.” De nuevo la permanencia

y la transformacidn se alian en la perduracién de la arquitectura.

Algunas de las claves de este éxito radica en la arquitectura genérica y no particularizada que caracteriza a
la estructura organizativa de la mezquita. En vez de focalizar la atencién en un centro que ordena, estructura
y jerarquiza el espacio, la mezquita es un espacio que representa la presencia de Dios a través de la unidad,

de la imagen de un “todo” y de la infinitud del espacio repetitivo del espacio. Esta particular sintaxis de

7 La primera mezquita fue construida por Abderramén |; la primera ampliacién fue de manos de Abderramadn I, le siguieron
Alaquen Il'y Almanzor, con la extensién definitiva.
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Fig. 3. Gabriel Ruiz Cabrero, dibujos de la cubierta y parte de la planta de la Mezquita de Cérdoba.
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la indiferenciacién y la abstraccion es la responsable de definir una forma de hacer arquitectura donde
los elementos particulares toman un papel secundario pero imprescindible, y se convierte en una férmula
facilitadora de las consecutivas evoluciones de la propia estructura primaria. Se demuestra que la autonomia

de los elementos hace posible su reutilizacién con independencia del estilo de los mismos.

La articulaciéon de los diferentes elementos de la estructura formal también toma relevancia en las
ampliaciones de la mezquita. La unidad relacional entre los elementos prevalece frente a cualquier regla
u orden superior. Debemos referirnos a las condiciones de campo de Stan Allen, que hace hincapié en
la conectividad interna de las partes como mecanismo de flexibilidad de la estructura formal. 8 EI marco
tedrico de Allen proporciona una via de entendimiento de las estructuras flexibles, basadas en partes con
gran autonomia, identificables y diferenciables que se agregan en base a conexiones internas intrincadas,
y un ejemplo excepcional de esta teoria aplicada es la mezquita. Esta manera de adicidon se desentiende de
la forma final mientras que las conexiones entre los elementos adquieren importancia. Al dotar de identidad
propia a las partes y fijar la relacién interna entre dichas partes, es posible afiadir nuevos fragmentos sin
atender a una unidad cerrada. La gran diferencia es que estas partes no son fracciones de un conjunto. La

falta de unidad o de un orden geométrico totalizador es suplantada por el establecimiento de vinculos entre

8 Stan Allen alude a la mezquita para visualizar la idea de “condiciones de campo.” Stan Allen, «Field Conditions», en Points +
Lines: Diagrams and Projects for the City (Nueva York: Princeton Architectural Press, 1999), 91-103. El texto se redacté en 1985.
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las partes. En la mezquita de Cérdoba la estructura tipolégica se ha repetido a diversas escalas mientras las
relacionesinternas han permanecido fijas. La sintaxis interna esté fijada pero no hay un andamiaje geométrico
global. Las partes no son fragmentos de conjuntos, sino simplemente, fracciones. No hay una idea de unidad
cerrada impuesta que hace imposible que puedan ser afladidos otras estructuras. Las configuraciones de

campo son ampliables: se permite un crecimiento incremental.

La mezquita mantiene con el paso del tiempo ante todo, su integridad formal. No hay un esquema geométrico
unificador, no hay un centro unico, la diferencia se produce sin disyuntiva y las transiciones son pequefias
e incrementales y no producen rupturas. Realmente el gran salto conceptual que supone la sintaxis de
ampliaciones de la mezquita se concreta en la superacion de la geometria compositiva global de los ejemplos

clasicos, liberandose de la configuracion formal global y estableciendo vinculos precisos y repetibles.

La posibilidad que la sintaxis de la mezquita aporta, se refiere a lecturas legibles para un disciplinar, por
lo que las intervenciones e interpretaciones se refieren al arquitecto profesional, y no tanto al usuario.
Estas alteraciones por tanto se producen en periodos de tiempo largos, o dicho de otra manera, no son
alteraciones que responden al uso cotidiano sino al cambio de concepcidn de la sociedad. Hoy la mezquita
de Cérdoba es una catedral, pero ayer fue una mezquitay antes de ayer fue un conjunto de templos y edificios
cristianos con caracter mestizo del lugar. Precisamente este cruce de tradiciones, técnicas arquitecténicasy

construcciones ha salvaguardado el edificio de las vicisitudes de la historia.

Laleccidon de la mezquita es aceptar que una “gran obra de arquitectura” no pertenece a un solo autory que la
accion del tiempo ha sido un agente con impronta en el resultado que ha llegado hasta nosotros. La mezquita
tiene 1200 afos, y en Ila confluyeron hombres de poder, artesanos, arquitectos, albafiiles, carpinteros... la
obray sus hallazgos nacieron de unos y de otros. Eran cristianos, musulmanes, judios... y ninguno de ellos
debe destacarse sobre los demas: la mezquita es un proyecto colectivo. En los dltimos 30 afios ha estado al
cuidado de Gabriel Ruiz Cabrero y Gabriel Rebollo Puig.® Los dibujos que han realizado en este periodo sobre
la mezquita'® les han proporcionado un instrumento de investigacién sobre la biografia de esta obray asfi la
han puesto en valor. Ese es el rol que se les ha otorgado sobre el edificio como “arquitectos reconstructores”,
similar al papel de arquedlogos benjaminiano: un narrador anénimo que reconoce el pasado, lo desvela y

construye la continuidad hasta el presente, que podria denominarse, interventor de la vida del edificio.

9 La primera intervencién de restauracion de la Mezquita fue encargada a Rafael Moneo, quien tuvo que rechazar el trabajo por
su traslado a Harvard y este quehacer recayé en Gabriel Ruiz Cabrero y Gabriel Rebollo.

10 Cabrero es el mejor conocedor de los cambios de la mezquita de Cérdoba, quien ha dibujado con gran detalle y belleza la
mezquita en cada una de sus etapas histéricas. Se ha valido del dibujo para desglosar la sintaxis que esconde la mezquita en su
capacidad para incorporar cada pieza sucesiva afiadida. “La historia, nos oculta ese origen que estd presente en sus formas, y
al tiempo invisible como si se tratara de un acertijo o de un jeroglifico. Dibujamos el monumento para conocerlo y porque dibujar
es hacer bien las preguntas”, en Gabriel Ruiz Cabrero, Dibujos de la Catedral de Cdrdoba. Visiones de la Mezquita. (Cérdoba:
Cabildo Catedral de Cérdoba/This Side Up, 2009).
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Desde que Giorgio Vasari (1511-1574) en 1550 sentenciase “el arquitecto es la Unica fuente de arquitectura”,
la figura del autor ha suscitado controversia. Aunque Benjamin relatara la autoria como productor,'* Roland
Barthes en 1967 declarase “la muerte del autor” en el panorama de la literatura (aunque trasladable
a cualquier arte) y Foucault desarrollase una contra argumentacion frente a la mitologia de la autoria en
1969, |a disciplina arquitectdnica se ha resistido a separar la obra de la autoridad de su autoria, y aun hoy
hablar de una propiedad compartida o colectiva, resulta novedoso. Los arquitectos que se han acercado a la
arquitectura superando la batalla del tiempo son los que han permitido atravesar el mito de la genialidad que
parece pertenecer a la autoria unica. Rodrigo Pérez de Arce asemeja el arquitecto a un bricoleur aludiendo
a su anonimato y a su actuaciéon manipulando y modificando un contexto ya dado. Kevin Lynch identifica
la necesidad de crear un “negociador del cambio del entorno construido”, para lo que el arquitecto esta
capacitado, ayudando a los habitantes a modificar el entorno de acuerdo a sus necesidades.’® Federico
Soriano en la misma linea se refiere al papel del arquitecto como “orquestador” de los elementos del espacio.
Todos ellos apuntan a que la determinacidon de la arquitectura no es solo una labor del arquitecto, sino
de la sociedad y del contexto concreto con el que convive y con el que se “construye” en el tiempo. Ello
impide la asignacién de una Unica autoria, asi como la restricciéon de su trabajo a un “incitador” o alterador
de las relaciones espaciales con un contexto en un determinado momento. El proyecto de arquitectura
es una intervencidn transitoria que modifica el estado existente pero que ha de entenderse como un

“acontecimiento” sobre la realidad material con la que interacciona. e

11 Walter Benjamin, «The Author as Producer» en Reflections: essays, aphorisms, autobiographical writings, (Nueva York:
Harcourt Brace Jovanovich, 1978), 220-238. Publicacién original: «Der Autor als Produzent», 1934.

12 EI 22 de febrero de 1969 tuvo lugar la conferencia ;Qué es un autor? En la Sociedad Francesa de Filosofia, y se recoge en el
siguiente libro: Michel Foucault, ;Qué es un autor? (Tlaxcala: Universidad Auténoma de Tlaxcala, 1985).

13 Kevin Lynch, What Time Is This Place? (Cambridge: MIT Press, 1972), 239.
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Si la arquitectura acumulada refleja estratos de arquitecturas realizadas por arquitectos y a lo largo de los
siglos, la arquitectura usada se construye por el conjunto de usuarios que habitan el espacio a lo largo de los
afios. Ambas arquitecturas son consecuencia y construccion del paso del tiempo, es decir, no anticipadas
ni proyectadas para tal fin. En esta mirada retrospectiva hacia la arquitectura que se muestra la vida del
entorno construido, resulta imprescindible mencionar el trabajo de Steward Brand (n. 1938), conocido por
ser editor del libro precursor de internet y el Do It Yourself llamado Whole Earth Catalog. Brand se acerca
a la arquitectura no desde un punto de vista espacial, sino temporal, interesandose por los aspectos
transformativos que inciden en los edificios. Si en este trabajo la arquitectura del tiempo se ha clasificado
segln quién es el actor de las modificaciones —arquitecto o usuario—, Brand en su investigacién diferencia
dos categorias de edificios segln su resistencia al cambio: los edificios administrativos que no transigen el
cambio y la arquitectura doméstica que se modifica para adaptarse a cada época.* El programa residencial,
lugar de vida por antonomasia junto con el espacio de trabajo, es el mas significativo a la hora de observar
y detectar la adaptabilidad de la estructura de la arquitectura. Para el andlisis de este apartado sobre la
arquitectura vivida, se ha optado por edificios de programas de usos que mas vida acogen, como es el caso

del espacio doméstico.

Brand diferencia dos clases de alteraciones que se producen en la arquitectura en el tiempo: aquellos
edificios que se amplian y crecen (en vertical o con un anexo adyacente) y aquellos que cambian su
apariencia (la fachada). El caso de estudio de las viviendas de San Francisco (EEUU) por parte de Anne
Vernez Moudon (n.1942)' es resefiable para la primera categoria establecida por Brand. La habitacién o
espacio habitacional se concibe como un mddulo, que proporciona una organizacion espacial, evitando
los espacios especializados, aunque no era una ordenacion pensada para el cambio. La resiliencia reside
en permitir que el usuario pueda atender directamente sus necesidades casi bajo su autoconstruccién. La
escala de las habitaciones también es una decisién importante; por un lado, construir un inicio e invitar a la

metamorfosis del crecimiento, y por otro lado, la dimensién amplia de cada estancia permite la subdivisién

14 Hay dos categorias de edificios seglin su capacidad de adaptacién a los cambios en el tiempo: los edificios high road de gran
especificidad e intencionalidad que obligar a permanecer bajo sus concepciones originales, abocados a una revisién constante;
y edificios low road, con apariencia desgastada y sin ningun estilo preconcebido, que facilitan que sus piezas se recambien.
Stewart Brand, How buildings learn: what happens after they’re built (Harmondsworth: Penguin Books, 1995), 2,3.

15 Ada Louise Huxtable, «Le Corbusier’s housing project- flexible enough to endure», NY Times, 15 de marzo de 1981. Este
articulo se ha recogido en un libro recopilatorio de sus articulos: Ada Louise Huxtable, On Architecture: Collected Reflections on
a Century of Change (Nueva York: Walker, 2008), 160-165.
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libre del mismo (permitiendo una gran variedad de decisiones). Entre los trabajos que han estudiado la
evolucion de la arquitectura doméstica hay que considerar también la labor de Paul Barker (n.1935)' quien
recorre la periferia de las ciudades inglesas para observar cémo la vida se apodera del espacio doméstico
y cémo se reinterpretan los espacios de forma continta. Estos estudios sobre la evolucién de la vivienda se
presentan como una estructura individual que a través de la auto-organizacién adquieren una adaptabilidad

y transformacién no prevista por la obra original de arquitectura.

Las viviendas de Les Quarties Modernes Fruges en Pessac (Bordeaux), obra construida por Le Corbusier
en 1926, son consideradas por muchos como el mayor fracaso del arquitecto francés. La polémica surgida
entorno a la forma de permanecer en el tiempo de esta propuesta lecorbuseriana hacen de ésta un ejemplo
de interés.'” La promocidn de las 100 viviendas (solo fueron construidas 50 aunque se planificaron 100) nacié
ya en un ambiente de cierta incomprensién por parte de la ciudadania de Bordeaux, y también por parte
de la critica arquitectdnica de la época. El proyecto tenia una concepcién inicial que contrastaba con otros
barrios coetaneos que se estaban construyendo al mismo tiempo. La propuesta de Le Corbusier en Pessac,
atendia al problema de la vivienda a través de la estandarizacion industrial, cuestion poco desarrollada en
la arquitectura francesa de su época. La normalizacién que requeria este planteamiento se desarrollé en 5

tipologias diferentes, donde la modulacién y la proporcién de cada estancia se estudié con detalle.

Los arquitectos de la época y del lugar rechazaron la propuesta por no comprender la imagen austera y sin
decoracidn de la arquitectura, que se asemejaba a un estilo arabesco, como era definido en los periéddicos
de aquel momento. La gente de Bordeaux estaba acostumbrada a vivir en lean-to houses, un tipo de casa
tradicional de la regién que formalizaba una vivienda unifamiliar e individual que daba frente a un acceso
publico. La parte trasera disfrutaba de un espacio libre exterior que permitia que los ocupantes pudieran
adecuarse a la individualidad que requiriesen con el paso del tiempo. Henry Frugés, el industrial que financid
y desarrollé el barrio'® —quien otorgd a Le Corbusier total libertad para romper con los métodos tradicionales
y convencionalismos—, también sufrié la desavenencia de la alta cultura de Bordeaux, que demandaba una
sensibilidad especial para apreciarlos “dones” de la arquitectura moderna. Mientras, la cultura popular alteré
el disefio inicial y se apropid de su estructura. El disefio espacial y el tiempo se convierten en constructores,

resultado de la convivencia entre ambas culturas.

16 Paul Barker, The Freedoms of Suburbia (Londres: Frances Lincoln, 2009).

17 Leon Krier en su manifiesto sobre la recuperacién de la forma histérica y la critica al Movimiento Moderno, diferenciaba entre
la restauracion creativa y la restauracién conservacionista. Krier exponia esta clasificaciéon en funcidn del estilo. La restauracién
conservacionista parte de un punto de vista nostélgico tratando de recuperar el estilo original y el creativo genera un nuevo estilo
a partir del original, reemplazéandose por otro. Leon Krier et al., La arquitectura de la comunidad: la modernidad tradicional y la
ecologia del urbanismo (Barcelona: Reverté, 2013), 96-97.

18 “El nombre del patrén Henri Frugés de Burdeos no se va a olvidar en la historia de la nueva arquitectura. Fruges le dio al
arquitecto, a quien habia conocido tras la lectura de Vers une architecture: “Tienes mi permiso para poner tus teorias en préacticay
llevarlas a su Ultima consecuencia. Pessac debe ser un laboratorio. Tienes mi total permiso para romper con todas las convenciones
y abandonar los métodos tradicionales”. Sigfried Giedion, Space, Time and Architecture; the Growth of a New Tradition, 170.
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Fig. 5. Le Corbusier, Quartier
Pessac (Burdeos). Iméagenes de las
alteraciones de las viviendas.
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Philippe Boudon (n.1941), uno de los mayores conocedores del caso Pessac, considera que el mal llamado
“fallo de Pessac” no habia que identificarlo como tal, sino todo lo contrario, un éxito de una arquitectura que
ha permitido ser vivida por sus usuarios en las sucesivas intervenciones llevadas a cabo.'® Boudon a través
de la revisién de las transformaciones ejercidas por los habitantes en las viviendas, entrevistando a sus
usuarios, defiende la tesis de que la puridad del estilo originario ha ejercido de incitador de las necesarias
adaptaciones que los habitantes han visto necesarias y que la arquitectura ha permitido y ha aceptado con
una convivencia natural, tales vicisitudes formales. El disefio inicial de Le Corbusier ha sido alterado por
los vecinos, quienes han interpretado que las viviendas tenian un estilo puro, austero, escaso, realizado
para ser adaptado por ellos mismos (fig.5). El éxito de esta obra radica en que ha sido capaz de satisfacer
las necesidades de los usuarios y que el estilo sobrio y formal no ha generado una desocupacién de las
viviendas. Como venimos aseverando, la mayor gloria de la arquitectura es precisamente, que sea vivida, con

independencia de si se alinea con las previsiones del arquitecto o no.

“Habitar es dejar huellas”, decia Walter Benjamin.® La transformacion y evolucién que se ejerce sobre la
arquitectura es un destino natural al que el arquitecto no debe poner reticencias para que actie. Cuando los
ocupantes se apropian del espacio, la autoria de la obra queda relegada a un segundo lugar para que la vida
tome presencia. El caso de Pessac tiene una relevancia especial ya que el autor no pretendia este tipo de

apropiacion, aunque ciertos aspectos de la arquitectura propuesta si lo han permitido.

Los garajes de las viviendas han dado lugar a innumerables usos: cocinas, talleres de trabajo, tiendas de
vino... La cualidad espacial, su ubicacion con buen acceso desde la calle, su relacion con el resto de las
estancias, provocan una amplia diversidad de usos posibles a implantar. La distribucion interna de las
viviendas ha demostrado responder perfectamente como infraestructura base en el sentido cualitativo y
cuantitativo de espacio (fig.6). La disposicion del espacio, que no habia sido definido bajo estrictas reglas
funcionales, ha dado lugar a innumerables modos de adaptacion. Los pequefios espacios apropiados para
usos privados y espacios amplios bien orientados, donde han podido subdividirse varios espacios. Se ha
explotado la capacidad de subdivision de los espacios. Los ocupantes han creando espacios de muy diferente
tamafio, cuando Le Corbusier habfa definido tan solo dos en los extremos. Esta capacidad ha sido definida

como “construccion abierta”, aunque no fuera concebida como tal por el arquitecto francés.?

19 Boudon estudia el caso de Pessac transcurridos 50 afios de vida del barrio y casi 100 afios del momento actual, analizando
los cambios exteriores e interiores sufridos en ese periodo de tiempo. La investigacién recoge entrevistas a los habitantes de las
viviendas, a través de los cuales se ofrece una visién de la habitabilidad del proyecto. Philippe Boudon, Lived-in Architecture: Le
Corbusier’s Pessac Revisited. (Cambridge: MIT Press, 1972).

20 Walter Benjamin y Rolf Tiedemann «Parfs, capital del siglo XIX», en Libro de los pasajes (Madrid: Akal Ediciones, 2005), 44.
Original: Das Passagen-Werk, primer volumen de 1928-29 y el segundo de 1934-40.

21 Henri Lefevbre en el prefacio del libro de Boudon de Pessac, escribe: “Los ocupantes en vez de instalarse en los contenedores
arquitectdénicos, en vez de adaptarse al espacio y vivir de forma “pasiva”, deciden vivir de manera activa. Y con esta actitud
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Fig. 6. Le Corbusier, transformaciones de la planta de una vivienda del Quartier Pessac (Burdeos).
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Fig. 8. Anne Lacaton y Philippe Vassal, el uso del espacio extra en la casa Latapie (Floirac), 1993.
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Las viviendas de Pessac son un buen ejemplo de planta abierta interior y exterior, configurandose como una
buena base para las sucesivas y variadas conversiones de sus ocupantes. Su configuracion ha posibilitado
dar rienda suelta a la individualidad de cada uno de sus usuarios, siendo el barrio un pequefio mundo
experimental de apropiacion espacial, donde sobre todo se respira un aire de vivencia con la arquitectura.
A diferencia de las tipologias de Vernez y Barker, en Pessac no se acomodan las vicisitudes del tiempo con
una ampliacion volumétrica. Por el contrario, la estructura de la cubierta servia para crear un nuevo espacio
de la vivienda o la transformacion del garaje se utilizaba como un nuevo lugar habitacional, o la planta
se subdividia en mas fragmentos. Espacios bien relacionados y con dimensiones amplias para poder ser

fragmentados y modificado su uso.

Este hecho nos hace pensar que Pessac puede identificarse como el origen referencial de los ensayos de la

|u

polivalencia interpretativa proclamada por Herman Hertzberger (fig.7) y también del “espacio extra”# (figs. 8
y 9) de las propuestas de los franceses Anne Lacaton y Jean- Philippe Vassal, y que ambos también lo testean
en programas publicos. Hertzberger opera desde la capacidad articuladora de las estancias y Lacaton & Vassal
desde el tamafio de un @mbito. En cualquier caso, esta sintaxis organizativa dara lugar a diversas maneras de
ocupacion de la totalidad de los espacios, pero a diferencia de la Mezquita, la transformacion se produce como

imagen de la vida de sus moradores, convertidos en interpretadores de la arquitectura.

Boudon es claro sin embargo, en afirmar que no pueden extraerse recetas o modelos de actuacion para
proyectar un barrio de similares caracterfsticas. La particular historia que ha acompafiado la gestacién del
mismo, asi como las circunstancias especificas de la promocién, han ejercido una clara influencia sobre
la actitud activa de los usuarios. Boudon enmarca a Frugés en un “experimento arquitectdnico y social”,

distrito que desde sus inicios tomé un cariz de laboratorio y asi se ha desarrollado hasta nuestros dias.

El'barrio se construyd bajo unas premisas de estandarizacion para obtener viviendas de bajo coste y realizadas
con rapidez, y que hicieron de Pessac un lugar novedoso, que levanté muchas suspicacias. Los medios de la
época, alarmados por la ausencia de decoracién, publicitaban que aquella apariencia no hacia referencia a
la arquitectura tradicional del contexto cercano. El esfuerzo de Le Corbusier se centré en eliminar la imagen
de repeticion y de falta de individualidad de la seriacién, por lo que se propusieron varias tipologfas que
modificando su disposicién generaban una riqueza espacial y una diversidad o diferenciacién entre las
villas. El grado de individualidad y de colectividad tiene un equilibrio adecuado. Todas se asemejaban, pero
ninguna eraidéntica. El barrio no transmitia homogeneidad, y este esfuerzo en el planteamiento del proyecto

pudo también influenciar en el desarrollo del estilo personal impuesto por cada habitante.

demuestran que vivir en una casa es una actividad. Toman lo que se les ha ofrecido y lo trabajan, lo hacen suyo, afiaden cosas.”
Traduccidén de la autora. Philippe Boudon, Lived-in Architecture, 10-11.

22 El espacio extra es un lugar con caracteristicas de interior y exterior, sin una funcién asignada, con condiciones particulares
térmicas que se propone como lugar para apropiarse por el usuario. Es un espacio extraordinario, por su caracter y disposicion
en la vivienda, dispuesto para acomodar el paso del tiempo. Un espacio con presente y futuro. llka y Andreas Ruby, «Extra Space,
Extra Large. On the Recent Work of Lacaton and Vassal», 2G Books: Lacaton & Vassal, n.° 21 (2007): 6-23.
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Fig. 9 Anne Lacaton y Philippe Vassal, ocupacién del espacio extra en la casa Latapie (Floirac), 1993.
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Otra circunstancia que convierte a Pessac en un proyecto con muchos registros de reflexion sobre la forma
de perdurar en el tiempo, es el hecho de que en la actualidad, el gobierno francés haya declarado el barrio
como patrimonio arquitectdnico nacional y que la Fundacion Le Corbusier —una de las fundaciones de
arquitectura mas activas— se haya instalado en una de las viviendas de Pessac. El edificio de vivienda,
convertida en sede, se ha restaurado recuperando el estilo lecorbuseriano y convive con el resto de viviendas
alteradas. Paraddjicamente, en la visita actual al barrio, esta vivienda que se ha convertido en museo se

percibe extrafiay ajena a lo que sucede en el lugar.?®

La configuracién de los espacios de la vivienda no tenia referencia alguna con los modelos de vivienda de
los habitantes; esto produjo un campo de creacidon y de sugestion para los usuarios, quienes trataron de
domesticar el espacio novedoso con referencias conocidas. Es decir, el caracter abstracto —sin alusiones
a nada previo— tiene mucho que ver con la posibilidad de que el espacio haya resultado tan vivido. Como
los habitantes cuentan en las entrevistas recogidas por Boudon, las viviendas tenian caracteristicas que
resultaban extrafias para ellos, como el jardin en la terraza, las ventanas horizontales. No reconocian una
vivienda en el estereotipo asumido de casa con estilo regional hasta aquel momento, lo que provocd un

intento de engalanarlo a la manera de cada ocupante lo interpretaba.

La permanencia del Quartier, sefialaba Ada Louis Huxtable (1921-2013), ha sido obtenida gracias a las
caracteristicas generales del distrito, que se mantienen con el paso del tiempo, y la arquitectura usada no
hace mas que poner de manifiesto. Lo general y lo concreto no se contraponen, sino que dialogan y conviven,
y como en el caso de la Mezquita, la accién del tiempo enriquece el proyecto de arquitectura asi concebido.
Se da la circunstancia de que en ambos proyectos la organizacién espacial ha prevalecido sobre la forma
de un objeto. Las cuestiones de estilo no forman parte de los elementos que se mantienen con el paso del
tiempo, son efimeras y vinculadas a un Unico presente, sin evolucion, y no se retroalimentan de la riqueza
de la accion del tiempo. En Pessac las proporciones entre los bloques de vivienda, la escalay la interrelacion
entre los volumenes siguen siendo coherentes a través de todas las intervenciones. Asi, la cohesién general
es fuerte y correcta, coincidente con las ideas iniciales de Le Corbusier. La permanencia se refiere a la
operacion llevada a cabo entorno a la estructura organizativa: la adopcion de un modelo donde la ciudad y
lo rural se combinan, donde convive un modelo que no apuesta ni por lo individual ni por lo colectivo, sino
un estadio intermedio. Esta organizacidon persiste con el tiempo y ha sido vivida como tal, lo que aprueba la

validez operativa del proyecto.
La arquitectura vivida de Pessac muestra cdmo la vida ha hecho desaparecer cualquier reminiscencia del

edificio moderno originario, eliminando elementos temporales estilisticos y creando una arquitectura que

23 Fred Scott estudia el caso de Pessac y se pregunta: ;qué estado del edificio han decidido recuperar; el momento de la venta
o media hora antes cuando era propiedad del constructos? No es posible definir la condiciéon mas “real” del edificio. Fred Scott,
On Altering Architecture (Londres: Routledge, 2008), 23-35, 55.
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Fig. 10. Alejandro Aravena, viviendas Elemental en Quinta Monroy (Iquique, Chile), 2004.
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funciona como un soporte organizativo y estructural que acomoda las necesidades del ocupante de cada
época. La experiencia de lo cotidiano domina la imagen transitoria de la arquitectura y se desvincula de la
referencialidad hacia un tiempo concreto (el moderno en este caso). Este hecho muestra que la apariencia

de un entorno construido es reflejo de su contexto, se altera y se define segun éste.

La experiencia de la arquitectura usada ha dado lugar seguramente a iniciar un recorrido de una arquitectura
que se hamostrado abierta a la construccién del tiempo sobre el entorno construido. Uno de los ejemplos mas
célebres en este sentido son las propuestas Elemental de la mano de Alejandro Aravena (n.1967), premio
Pritzker 2016 (fig.10). El foco de interés del proyecto se centra en iniciar un proceso de construccién de una
arquitectura que versa sobre lo inacabado y la transformacién, haciendo hincapié en los valores sociales,
econoémicos y politicos. 2 Pessac, Lacaton & Vassal o Aravena tienen en comun que la arquitectura no busca
una forma determinada. El proyecto no es un objeto sino una ensefianza y un lugar de experimentacion en

manos de sus habitantes. Se sustituye resultado por proceso.

La arquitectura usada involucra al usuario en el proceso de definicion de la arquitectura sobre un soporte
fisico creado, cuestion diferente a la inclusién de éste en el proceso de disefio —formulacion simplificada
de la redefinicion del usuario en el proyecto arquitecténico—. El advenimiento de la participacién activa del
colectivo de usuarios se produce en los 60 y 70.% La participacion activa del usuario puede tener mayor o
menor transcendencia en la conformacién de la arquitectura; asi, puede convertirse en colaborador(es) en el
proceso de gestacion de la obra, en el proceso de desarrollo del espacio o considerarlo como un componente
mas en la obra de arquitectura (como sujeto que vive, habita, siente y piensa el espacio). El proyecto de
incertidumbre inevitablemente incorpora al sujeto como cuerpo pensante y sensible, no obstante, no lo
considera ni constructor ni arquitecto ni disefiador, pero si es una pieza clave en la configuracion de la

arquitectura.

La arquitectura usada pone en evidencia que el edificio es una conformacion fisica y que la arquitectura es
la formacién intelectual colectiva que proviene de dicho entorno construido, lo que requiere que la figura del

autor sea “transparente”. e

24 La arquitectura en el tiempo es generadora de nuevos discursos en la arquitectura, dejando de lado la forma final y el cariz
objetual. Esta arquitectura no busca una arquitectura fotografiable —los materiales suelen ser pobres o sin terminacién—; su
riqueza reside en el sub-orden implantado que dota de potencial para permitir futuras ampliaciones. Laura Martinez de Guerefiu,
«Proiektu amaigabeak eta arkitektoen jarrera diskurtsiboak», Aldiri, Arkitektura eta Abar 7 (2012): 4-7.

25 Kenny Cupers, Use matters: an alternative history of architecture (Londres: Routledge, 2013), 3-4.
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; 7l 5T
Fig. 11. Engawa en la residencia Watanabe y Kusano, prefecturas de Niigita y Oita respectivamente.

Engawa es un ambito del edificio tradicional japonés que se construye alrededor de un nucleo
estructura, y se formaliza como un espacio continuo bajo el alero. No tiene nada que ver con el
elemento arquitecténico occidental de porche o terraza. Este ambito pertenece tanto al interior como
al exterior: sirve para conectar todos los espacios de la casa y es a la vez una estructura de defensa
contra la lluvia, el viento o el calor de verano. Funciona también como lugar para acoger a los invitados,
0 como acceso al jardin, entre otras muchas funciones misceldéneas que se le atribuyen. Situado bajo
la proteccién del tejado, abierto al exterior pero en relacién continua con el interior, puede hacerse
uso de él de muy diversas maneras, precisamente por su caracter ambiguo, por no acotarse ni para el
exterior ni para el interior, porque combina la comodidad de estar en el interior y la conexién climatica

y visual con el entorno (fig.11).

Tori-niwa es un espacio-pasillo dentro de la vivienda que siendo articulador de forma lineal de varias
estancias, es un espacio sin calefactar pero protegido de la Iluvia. Un espacio a medio camino entre
interior y exterior que refresca la vivienda en verano y separa las zonas més publicas de las privadas.
Estas caracteristicas espaciales ambivalentes de cerrado-abierto, interior-exterior y publico-privado
del programa de la domesticidad hacen que este espacio tenga una habitabilidad activa, dinamica y

vital. Este espacio se llama Doma cuando el suelo no esta pavimentado (fig.12).
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Fig. 12. Doma en la residencia de Egawa, prefecturas de Shizuoka y Tori-niwa en la residencia Yoshida, Kioto.

La particularidad de estos espacios “entre” es, que no se perciben como una tercera categoria espacial
—pérdida de identidad— ni como una hibridaciéon —mezcla de identidad— de las clases interior y
exterior. Dada la simultaneidad de sentirse en un momento parte de un &mbito y en otro momento
la sensacién se alimenta de caracteristicas opuestas, la identidad se constituye como ambos a la
vez —es interior y exterior alternativamente—: el espacio de la contingencia. La naturaleza de este
espacio, que cambia de una impresién contraria a la otra, descubre que se habitan todos los “grados”
intermedios de las condiciones espaciales de los estados opuestos. La vivencia de este &mbito ambiguo
hace que emerjan iméagenes y simbolos para crear un nuevo significado, alimentados por uno y otro.
La incorporacién de esta clase de espacios en los ambitos domésticos tradicionales, cualifican la casa
japonesa de tal manera, que la caracterfstica principal es su apariencia de vida; se comporta como un

teatro al aire libre, donde el paisaje del fondo es la naturaleza.

A esta sensacién de ser entre luminoso y oscuro, entre transparente y opaco, entre interior y exterior,
entre urbano y rural, entre privado y comunitario, entre separaciéon y conexién, entre cerca y lejos,

entre grande y pequefio, entre artificial y natural,?® me referiré como habitar la ambivalencia.

26 A colacién de la Casa N, Sou Fujimoto teoriza sobre los limites difusos y la riqueza de crear espacios “entre”. Sou Fujimoto, «A
Few Brief Words about “Boundaries”», en Kyokai: a Japanese technique for articulating space (Kioto: Tankosha, 2010), 128-33.
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Desde la muerte:
De la autoria al contexto creador



Sin-arquitectura

Los edificios que son elegidos para categorizarlos —y mantenerlos— como monumentos, son excluidos del
paso del tiempo. La accién que altera de manera abrupta el curso de la vida propia de un edificio que se decide
debe ser Monumento, no es el tiempo, sino una decisién externa que delibera cuél es la parte ejemplar a
mantener. Una interpretacion cultural mediatizada por el historiador, es decir, un acto subjetivado, posiciona
al hecho construido en un lugar en la historia de la humanidad, al mismo tiempo que la vida del edificio muere.
Una autoridad, externa por lo general a la realidad diaria del edificio, decide crear de un edificio, un mito, o
un fetiche. Y la manera de propagar esta idea a lo largo del tiempo se realiza extirpando su uso, paralizandolo
y perdiendo su vida, para adquirir otro nuevo sentido: el representativo. Cuando un edificio esta abocado
a convertirse en monumento por su valia histérica (valoracién que se deriva de la interpretaciéon cultural
mediatizada por el historiador), la “monumentalizacién” implica la pérdida de su caracter como arquitectura
usada, para servir como muestra de la cultura histdrica. Asi, monumentalizar arquitectura es perpetuar el

estado mortificado de la obra por la ausencia de su validez como espacio funcional.

Como se comentaba entorno a la arquitectura auténtica, la monumentalizacién produce arquitectura fuera
del tiempo. Este acto provoca la identificacién de un hecho construido con la rememoracién del pasado de la
historia humanay su declaracién pretende mantener un estado dado. La conservacion que se produce en la
monumentalizacion del patrimonio edificado tiene asi el objetivo de traer el pasado al presente para siempre,
de ser una permanencia que hace alusién al pasado y anular la referencialidad del presente. Se construye y

se conserva un mito tras establecer unos criterios de conservacion consensuados.?’

Un caso particular del fenémeno de la monumentalizacién son las casas-museo.?® La vivienda es el lugar
donde habitan unos determinados individuos, un espacio privado, que el museo lo convierte en publico. Si se
trata de reproducir de forma mimética el estilo de vida “habitual” de una época para mostrar el recuerdo del
pasado a través de una vivienda, se estara pervirtiendo la version real, ya que el individuo puede o no convivir
con muebles de su época o acogerse a todos los habitos que representan un momento del pasado. La casa-
museo se enfrenta al caracter biogréafico de una casa con una determinada vida, frente a lo representativo de

la funcién museistica. Es decir, un desencuentro entre lo ordinario y lo extraordinario.

27 El Docomomo, Documentacién y Conservacién de obras del Movimiento Moderno, fundado en 1988 declara monumentos
histéricos para ser restaurados y mantenidos o periédicamente reconstruidos.

28 Daniel Cid, «La casa museu com a memoria de |I"individu. Algunes consideracions sobre aquesta tipologia», L"Arc: quadern
informatiu de I'Institut de Ciéncies de I’Educacid de la Universitat de les llles Balears, n.° 2 (1996): 56-59. Daniel Cid, Cases-
Museu, intimitats revelades (Tesis doctoral, Departamento Historia del Arte de la Universidad de Barcelona, 2008).
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Por ejemplo la casa Schroeder de Rietveld es hoy un monumento arquitecténico-patrimonial, que ya no es
una vivienda, sino un museo. En la visita a la vivienda no es posible cerciorarse de la evolucion de las piezas
de flexibilidad que se presentaron en su dia y que le dieron reconocimiento internacional.® El esfuerzo por
dotar a la vivienda de maxima versatilidad, es hoy inutil, no por su disefio, sino por el destino que se ha
determinado para la edificacion. Hoy no se habitan esos espacios. La vivencia de los espacios de dormitorio,
sala de estar, se visitan y se contemplan, pero la experiencia de lo doméstico se ha abortado. El espacio
esta mortificado; ha perdido la vida que se le suponia a sus espacios domésticos, intencién particular del
arquitecto para esta obra. Si, hoy se puede ver cémo se compusieron los espacios, las relaciones espaciales
entre cocina y habitacién, entre interior y un exterior —que tampoco sabemos si se ha modificado desde
su version inicial—, los materiales originales permanecen, pero falta algo. El espacio se percibe inanimado,
fosilizado y oxidado, mutilado de la presencia de un usuario real que dote de sentido a los dispositivos
manejados por el arquitecto para ponerlos a prueba. Sin embargo, el espacio no pertenece a nadie, se
encuentra desposeido y el cuerpo que transita en esos espacios ya no experimenta vida. La arquitectura
permanece como un buen ejercicio de una época pasada, pero coartada de presente y futuro. Los esfuerzos
del arquitecto por dotar de larga vida y adaptabilidad se convierten, con la conservacién y preservacion de

ese estado, en la muerte de la vivienda como arquitectura.

Los monumentos por el contrario, nacen como tal.?® Un monumento, como defendia Adolf Loos (1870-
1933) en la discusién sobre la diferencia entre arquitectura y el arte, es la Unica obra de arquitectura que
puede considerarse arte junto con la tumba, ya que en ambos casos deja de tener un uso, exigencia que
debe cumplir cualquier edificio.?! El Pabelldn de Barcelona de Mies van der Rohe es un caso particular de
monumento, ya que si bien se construye con una funcidén representativa para la exposicién universal, la
accioén reconstructiva lo convierte en monumento. Toda arquitectura, salvo el monumento, es arquitectura

usada y por tanto tiene una biografia.

Enopiniénde Aldo Rossi (1931-1997) la continuidad del tiempo enla ciudad recafaen el carécter permanente
del monumento, edificaciones persistentes del hecho urbano, mientras que la residencia se modifica con
el tiempo. El lugar donde se produce la vida es el elemento de cambio, alteracion y demolicion constante.

La divisién entre lo publico y lo privado le sirve para establecer una Iinea entre lo estructural y permanente

29 La vivienda quedd en manos de un conservador una vez los hijos de Madame Schréder se hicieron mayores. Cualquier
ocupante después de ella necesitaria una lista de instrucciones para mantener el ritual de los movimientos del uso de la vivienda.
Este es un proyecto donde la relacién del ocupante y su entorno habitacional tienen una conexién casi césmica. Fred Scott, On
Altering Architecture, 9-10.

30 Alois Riegl define monumento “en su sentido mas antiguo y original, es una creacién humana erigida con el objetivo especifico
de salvaguardar un acontecimiento humano vivo para las generaciones futuras” traduccién de la autora). Texto original aleman de
1903. Alois Riegl, The Modern Cult of the Monument: Its Character and Its Origin (Nueva York: Routledge, 2004).

31 Adolf Loos, «Architektur», Der Sturm, 1910. Adolf Loos, «Architecture», en The Architecture of Adolf Loos (Londres: Arts
Council, 1910), 104-9.
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e,

Fig. 13. Dibujo de Joseph Michael Gandy para el Banco de Inglaterra de sir John Soane, 1830.

(lo publico representado en el monumento) y lo alterable del area residencial (lo privado). Esta divisién en
términos de permanencia constituye la base de la idea de la arquitectura de la ciudad rossiana.* Si bien la
residencia tiene un ciclo de transformacion breve, desde estas Iineas no se defiende una categorizacién de la
permanencia en funcidén de su grado de privacidad, sino en funcién de la vida que se produce en el espacio.
La durabilidad de la materia arquitecténica no es una cualidad asignada a lo publico o privado, sino a la

capacidad por garantizar la convivencia de ambos.

Si la monumentalizacion es la muerte de la arquitectura sin que ésta haya dejado de existir, la idea de “sin-
arquitectura” es la desaparicion fisica de la arquitectura —un acto de demolicién o desmantelamiento— sin
que se produzca la muerte de la arquitectura como tal. Se pretende acentuar de esta manera, que la parte
matérica en su periodo de existencia construye relaciones temporales con la memoria, el imaginario y la
vivencia, y también relaciones con su contexto social y cultural. Estas conexiones, mediadas y constituidas
por medio de la materia, tienen capacidad de persistir incluso una vez desaparecida o modificada la

existencia fisica. La conciencia de este hecho ademas, ha dado lugar a planteamientos proyectuales.

En las ciudades, por ejemplo, la demolicién implica un doble acto de demoler para posibilitar la construccion
de algo nuevo como estrategia para hacer frente al tiempo. Es mas, en ocasiones la demolicién y la posterior
sustitucion, es la via para poder transformar o alterar un estado.?® La muerte es el inicio de otra vida. Y la

demolicién y reconstruccién, acciones de una misma historia. La renovacién del patrimonio existente a través

32 Aldo Rossi, L’architettura della citta (Milan: Clup, 1978).

33 El ciclo destruccién-construccion es una estrategia de caréacter econémico y de escala geopolitica. La destruccién es un
fendmeno de muchos estados para generar riqueza, ya que la destruccién genera muchisimos beneficios, crea la necesidad de
rehacer de nuevo, movimiento el PIB en definitiva. También la destruccién parcial de una parte de la ciudad para modificar el
contexto (procesos de gentrificacién) es una estimulacién econémica.
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de la demolicion se relegé al primer plano de interés arquitecténico con el tema propuesto para la bienal de
Venecia 2010, comisariado por Rem Koolhaas: Cronocaos. Koolhaas enjuicia la labor de los preservacionistas
en las ciudades, proponiendo una vision apocaliptica (y provocativa) sobre el tema. La exposicion partia de la
siguiente preocupacion: el patrimonio arquitecténico que se determina mantener podria llegar a alcanzar el
12% de las edificaciones del mundo. Estas edificaciones suelen quedarse momificadas, vaciasy sin saber qué

hacer. Koolhaas propone combinar una accién destructiva para que en su lugar surja una accién constructiva.?*

La demolicién puede formar parte también de un edificio y concebirla como situacién prevista. La primera
propuesta en este sentido es posiblemente de John Soane (1753-1837), al imaginar y esbozar el estado
ruinoso y degradado de su proyecto del Banco de Inglaterra e imaginarlo tras siglos de uso, para que la
estampa de deterioro y su envejecimiento no causara extrafieza (fig.13). La demolicién dibujada y pensada
hace referencia a una fecha de caducidad dictada desde el momento inicial de su creacién, al determinar

un periodo de vida corta para la arquitectura.

Cedric Price es uno de los arquitectos que mas ha impulsado el disefio incorporando el factor tiempo y
a consecuencia de ello, propone proyectos que pueden ser desmantelados, reconstruibles y demolidos.*
Price reconoce la contingencia del entorno edificado y establece una relacion inusual entre la permanencia
y la demolicién. Los edificios no deben ser pensados para que su funcién o su estética tengan validez
eternamente.?¢ La obra de Price pone en crisis los conceptos tradicionales sobre el valor del objeto antiguo,
ya que duda del rol de verdad absoluta y eterna que esté intrinsecamente aceptado sobre los objetos del
pasado, mientras que la aceptacion de la contingencia elimina cualquier valor santificador de los objetos
como patrimonio. Visualiza los elementos materiales como entes que incorporan los cambios del contexto, y

asi estan influenciados por el entorno y éstos reciprocamente influyen también en éste.

34 Ya previamente en el 2004 Koolhaas habfa mostrado su interés por la preservacion, donde mostraba su preocupacién
por la idea de que la accién preservadora habia perdido el rumbo debido a la consideracién de que todo lo que habitamos es
susceptible de preservar. Koolhaas concluye que se requiere una planificacién sobre qué edificacion debe pasar a la posteridad,
y cual no. El manifiesto de AMO sobre la preservacion en la Bienal definfa el concepto de Demolition of World Cultural Junk en
lo que se refiere al alto nimero de edificios sin interés que se han construido y que deben ser demolidos y repuestos. En esta
Iinea, la propuesta de regeneracion del centro de Beijing OMA planificaba su demolicién y reconstruccién en base a un cédigo
de barras, que determinaba de forma aleatoria las edificaciones que se mantenian de las que no, tratando de separar el hecho
subjetivo de la preservacion. Rem Koolhaas, «Preservation Is Overtaking Us», Future Anterior 1, n.° 2 (2014): 1-4.

35 La obsolescencia que predica Price no es comparable a la férmula del consumismo de programar la incapacidad de los
productos para hacerlos inservibles y provocar el consumo eterno. La arquitectura nace con unos objetivos que una vez se hayan
cumplido, una de sus destinos puede ser su desmantelamiento. Price se preocupa del presente y aligera tanto el peso del futuro,
que incluso proyecta incluyendo la condicién de destruccion de la propuesta. Se presenta otra férmula de vincular pasado,
presente y futuro sin la necesidad de que perdure la materia fsica.

36 El escritor catalén Pere Jaume Borrell i Guinart, conocido como “Perejaume”, suscribe que el fin de toda obra es la
desaparicion. Alude a la metéafora de un almacén de estiércol, como lugar donde van a parar los desperdicios una vez han perdido
su utilidad, y que se reconvierten en el sustrato fértil para crear algo nuevo. Este relato le sirve a Josep Llinas para abordar la
investigacion de la obra desaparecida de Josep Maria Jujol. José Llinas y Moisés Puente, Sospecha de estiércol: Josep Maria Jujol
y la Casa Marniach (Madrid: Ediciones Asimétricas, 2015).
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Fig. 14. Cedric Price, InterAction Trust Community Arts Centre (Londres), 1971-1979.
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2 El tiempo construye. Desde la muerte

Fig. 16. Ecosistema
Urbano, Ecobulevar
de Vallecas (Madrid),
2000.

afo 2030

El InterAction Trust Community Arts Centre en Londres (1971-79) es el proyecto ejemplarizante y construido
de Price sobre la impermanencia (una versién mas modesta del prototipo Fun Palace). Nace con vocacion de
permanencia limitada para lo que se construye con piezas que pueden ser desmanteladas. La dimension del
sistema modular facilmente ampliable y reemplazable, se prefigura de acuerdo a un posible programa inicial
definido entre el arquitectoy el cliente. La condicién de movilidad y apropiacidn gracias a la tecnologia del disefio
modular el programa de usos se expande hasta los margenes de la imaginacién del habitante (fig.14). Price se

involucré en la campafia de demolicién cuando se planted implantar una ley de preservacion en el edificio.

Sin-arquitectura también es un entorno construido que funciona como infraestructura, preocupado por
los efectos para el funcionamiento del contexto. Probablemente uno de los impulsores de esta visién anti-
edificio, es Cedric Price. Sus propuestas, a través de sus planteamientos arquitecténicos, van mas alla de
una formalizacidn, confieren una capacidad de transformacién de la economia y atienden a las necesidades
sociales. La arquitectura era entendida como una herramienta para mejorar la sociedad. La falta de apego
a la permanencia de la materia del edificio hizo que las propuestas de Price tuvieran una postura politica
remarcable, es decir, un potencial transformador inusitado. Sus propuestas no reflexionan sobre la estética
ni el estilo, sino sobre la capacidad de intercambio con su contexto; sus planteamientos, mas alla de definir
una realidad material arquitectdnica, proponen un cambio en la comprension del ocio y el entretenimiento,
de la cultura o del sistema educativo.?” Intencionadamente, Price expresaba sus proyectos con pocas
imagenes y muchos esquemas, para no comprometer una forma o una estética. Esto no significa que el

proyecto quedase indeterminado; las obras de Price estan disefiadas con gran definicién técnica.

La propuesta de recuperacién del sistema ferroviario Potteries Thinkbelt contiene las caracteristicas
mencionadas: transformacion fisica, econémica y social. El drea de East Midlands habia perdido su tejido
industrial y la tasa de paro era alta. La degradacién que sufria la comarcas podria ser al mismo tiempo, el
germen de su potencialidad. La propuesta de recuperacion de Price no solo es una puesta en marcha de la red
de tren y un proyecto arquitecténico alrededor de ella. Es una estrategia que propone un sistema de educacién

alternativo al sistema conservador de las universidades inglesas de aquel momento. La movilidad y la posibilidad

37 Se produce un desplazamiento en la valoracién de la arquitectura: de una nocién transcendental y de la preexistencia hacia
una concepcién sobre lo relacional y creativo. Lucia Vodanovic, «Obsolescence and Exchange in Cedric Price’s Dispensable
Museump», Invisible Culture, n.° 11, 2007.

158



Sin-arquitectura

de crecimiento de los espacios de la nueva universidad representaba las bases de la promocién de un nuevo
sistema educativo. Al mismo tiempo encauzaba y daba nuevas posibilidades para el conocimiento humano
industrial de la zona, recuperaba una estructura fisica en desuso y se procuraba un proyecto territorial mas
alla del disefio de las unidades educativas (fig.15).38 El territorio industrial adquiria a través de esta propuesta

estratégica diversas puertas hacia el futuro.

Como se deduce de la obra de Price, un proyecto arquitecténico no siempre implica construir para accionar
o transformar un contexto. El ejemplo recurrente a este respecto es el concurso de la plaza Léon Aucoc en
Burdeos (1996) de Lacaton & Vassal, quienes cuestionaron la pertinencia de la intervencién de las bases del
concurso. Asi, decidieron que la mejor actuacién para revalorizar el entorno construido y de reafirmar el pasado
de la plaza, era mantenerlo en su estado actual. La inversion estipulada para la reforma de la plaza se recondujo
a mantener viva la plaza con pequefios apoyos que hicieran posible continuar apreciandose las caracteristicas
del pasado. La accién de no hacer nada, el borrado o el derribo pueden considerarse tacticas de preservacion

contempordnea, que revalorizan la obra de arquitectura, lejos de dictdmenes de una voz autorizada.

Por otro lado, incluir la desaparicién de la parte fisica de la arquitectura como férmula de proyecto y
considerar la posibilidad de desmantelar lo que se construye, procura una entrada diferente al proyecto
de arquitectura: nos involucra de otra manera en la construccidn de la arquitectura con el tiempo. No solo
importa el espacio mientras esta en pie, sino que se toma en cuenta el rastro que deja y la influencia que
ejerce lo construido sobre su entorno; durante y tras su desaparicién. Esto nos lleva a pensar que, la accion
arquitecténica no siempre significa edificar fisicamente algo, y que este algo ademas, no tiene condicion
de eternidad o de conservacién del mismo estado. La arquitectura puede tener una funcion especifica para
un determinado periodo de tiempo, que, tras haber cumplido su labor o si se diese la circunstancia de que
un nuevo contexto la hiciera inadecuada, la opcién mas eficaz serfa dejar de existir para que otra nueva
situacion puediera generarse. La validacién de la arquitectura para estos casos se focaliza en el poder
de afeccion sobre el contexto y su capacidad de influenciar en él. Atras quedan la monumentalidad, la
funcionalidady la originalidad. Una buena praxis de esta conciencia son las propuestas del equipo madrilefio
Ecosistema Urbano (Diego Garcia, Belinda Tato y Jose Luis Vallejo). La propuesta construida para el boulevar
de Vallecas en Madrid (2000) propone unos arboles de aire que se convierten en catalizadores sociales y
bioclimaticos de la recién construida urbanizacién, periodo que sirve para que los arboles naturales recién
plantados crezcan y los arboles artificiales hagan su labor de cohesionadora social. Una vez que los arboles
construidos hayan ejercido su funcion, se desmontaran y se llevaran a otra ubicacién para continuar con su

labor cohesionadora (fig.16).
Construir arquitectura haciendo desaparecer su presencia fisica, es una forma de hacer permanecer en el

tiempo y de conservacion critica de aspectos que dan sentido a la arquitectura. e

38 Samantha Hardingham y Kester Rattenbury, Cedric Price: Potteries Thinkbelt (Abingdon: Routledge, 2007).
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El legado de la arquitectura es mas amplio y no se limita a la mera conservacion y preservacion de un hecho
material con historicidad. Cuando un edificio se destruye, desaparece como materia, pero la historia de éste
bien pudiera continuar mds alld de su destruccidén. Las obras mas relevantes de Price, el Fun Palace y Potteries
Thinkbelt no son edificaciones en el sentido convencional de la palabra, y son las que mayor influencia han
ejercido en las generaciones posteriores.*® Es por ello que el legado de Price no se refiere a una construccion —
no hay edificaciones que se puedan visitar en la actualidad—, sino a los planteamientos particulares, tacticos y
estratégicos, sobre sus propuestas. La presencia del pensamiento de Price es paraddjicamente, eterna, y sigue

ejerciendo influencia a pesar de no haber sido un constructo de sus propuestas.

Una vez la materia deja de existir, es posible que se construya otro tipo de existencia, que actta generando
otro tipo de relaciones con el usuario y el contexto donde se situaba. Es decir, dar continuidad a aquella
plasmacién material ejerciendo otro forma de ejercer influencia y accionar el contexto social y espacial. La
arquitectura puede pervivir en forma de recuerdo de la experiencia de su existencia entre sus habitantes,
en relatos escritos o graficos, en forma de aprendizaje, o por haber cumplido una funcién para que tras su

ausencia otro estado fuera posible.

En la préactica de la artesania, esta idea del legado entendida como transferencia de conocimiento es la
base de su forma de permanencia.”° La innovacién que se produce con el paso del tiempo tiene su raiz en
la cadena de transmisién generacional como un resultado del esfuerzo colectivo. Un proceso lento que se
perpetua en el tiempo a base de repetir la técnica pasada y debido a un fuerte compromiso colectivo de
colaborar en la transmision son los generadores no solo de la pervivencia sino de su evolucién y mejora. La
leccién que se extrae de este hecho es que el objeto artesanal, en términos de duracién histdrica, es tan
importante como la perduracion del conocimiento del hacer y relega a un lugar secundario la originalidad

del producto material.

39 J. Stanley Mathews, From Agit-Prop to Free Space: The Architecture of Cedric Price (Londres: Black Dog Pub. Ltd., 2007), 13.

40 En el manifiesto a favor de la artesania de Richard Sennett, hace culpable a la preponderancia de la perduracién de lo material
de la cultura occidental de la superioridad de la cabeza, la teoriay lo racional que se ha establecido sobre la mano, la practicay lo
experiencial. Sennett destaca el papel de Japén como “nacién de artesanos”: una muestra por la permanencia del saber. Richard
Sennett, El artesano (Barcelona: Anagrama, 2009), 92, 157. Original: The Craftsman (New Haven: Yale University Press, 2008).
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La memoriay la experiencia que deja la arquitectura que desaparece son un material intangible que perdura
en el tiempo a través de otros medios que si bien no son espaciales, tienen potencial para poder seguir
ejerciendo un efecto en la sociedad y en la percepcién del entorno construido. El desencaje temporal de la
ausencia es su potencial: ha desaparecido pero su fecha de caducidad no se ha producido: es un estado
constante de “esta siendo desaparecido” y “esté siendo revitalizado”. No solo revive el pasado, también crea

futuro, y de esta manera se puede también comprender el legado de aquello que se ha desmantelado.

La documentacion sobre el edificio, asi como las labores de comunicacién y transmisién de reconocimiento
sobre el entorno construido desaparecido, es otro de los legados inmateriales que puede considerarse
como generador de arquitectura. La compilacién de documentos gréaficos y escritos (interpretaciones de
sus autores o lecturas sobre el mismo) entorno a una obra, consolidan una informacién que podria llamarse
“el archivo del edificio”. Cuando la arquitectura material desaparece, esta otra arquitectura sin materialidad
que le acompafia, procura una reconstruccion del pasado y una posibilidad para una constante valoracion
actualizada de la misma. La informacién, que habla sobre sus pasados, se convierte en una materia
permanente y viva de relato de la arquitectura que ya no existe. Sin embargo, este recopilatorio documental
no solo es valido para el caso de la desapariciéon de la obra, ya que constituye un canal de conocimiento
complementarioy paralelo de la arquitectura “viva”, en la que se pueden revelar las condiciones, dificultades
o circunstancias del proceso de construccién, proyecto y ocupacidn. Dicho de otra manera, esta fuente
inmaterial sobre una arquitectura, construye una dimensién inmaterial que le acompafia y se le superpone,

la complementay la complejiza, y con ello, le confiere otra clase de permanencia y sentido.

Un apartado especifico, dentro de los formatos de la documentacién del archivo de la arquitectura, es la
fotografia en arquitectura. La captura fotografica de un hecho construido, implica un desplazamiento del
lugar de produccidn arquitecténica, desde el entorno de la obra a los espacios aparentemente inmateriales
delas publicaciones, exposiciones, competicionesy revistas. Paradéjicamente, estos formatos son un medio
més efimero, pero pueden convertirse en una mediacién hacia la permanencia de la arquitectura: aseguran
un lugar para una arquitectura en la Historia (un espacio histérico disefiado no solo por historiadores y
criticos sino también por los propios arquitectos que utilizaron estos medios de comunicacién).*! La obra de
Mies por ejemplo, se hizo conocida casi exclusivamente a través de fotografias y del medio impreso. El caso
paradigmatico en este sentido vuelve a ser el Pabellén de Barcelona. La historia ha construido un fetiche de
una presencia material que tan solo estuvo en pie unos meses y que se perpetud gracias a unas determinadas
fotografias bien seleccionadas, hasta que en 1986, coincidiendo con el centenario del nacimiento de Mies,
se termind su reconstruccién (proceso que habia comenzado en 1957). La presencia del Pabellén hasta

su reconstruccioén, fue apreciada mediante fotografias publicadas en periédicos y revistas del momento,

41 Beatriz Colomina, «Mies is Not», en Presence of Mies (Nueva York: Princeton Architectural Press, 1996).
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Fig. 17. Mies van der Rohe, fotografias de Berliner Bild-Bericht del Pabellén Barcelona, 1929.
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y siempre las mismas tomadas por la agencia Berliner Bild-Bericht (fig.17),%> que incluso se ha reconocido
que estaban retocadas, con objeto de que las imperfecciones de la construccién no desvirtuasen la imagen
que se querfa transmitir del Pabellén —con el beneplécito de Mies—. La biografia del Pabellédn nos interpela
acerca de si tiene sentido preguntar sobre una version original de éste; el edificado en 1929, el transmitido
en las imagenes preparadas, las que se publicaron en la época en publicaciones y en prensa, o el edificio
reconstruido en 1986. El acontecimiento del Pabelldn se produce en cada tiempo que se construye laimagen

de éste. El acontecimiento siempre tiene un cariz original, aunque sea una memoria repetida de algo.

La post-arquitectura revela la influencia y el papel que el archivo documental ejerce sobre la materia de
arquitectura, con amplias funciones para su reconocimiento y relectura. Este medio no material sirve
ademas, para poner en relevancia los discursos que afectan y que describen la arquitectura, situando la
materia fisica como una herramienta que influye en campos culturales, socioeconémicos y simbdlicos.
Asi, la idea de sin-arquitectura y de la post-arquitectura, saca a relucir un rol del arquitecto que, como
experto de la materialidad y la construccion, tiene capacidad para producir relatos entorno y sobre el hecho
fisico —existente o en proyecto—, sin la necesidad de plasmar nada materialmente, tomando un papel de
desvelador y/o agitador de la realidad. Este rol del arquitecto tiene que ver con el spatial agent de Jeremy Till.
Un personaje que bajo el conocimiento y sensibilidad espacial se convierte en un “motor de accion” sobre el

entorno, sin que su labor tenga una consecuencia necesariamente objetual ni material.** e

42 José Vela realiza una deconstruccion derridiana del Pabellén de Barcelona de Mies precisamente por los diversos estadios
de permanencia del edificio (construccién, demolicién, reconstruccidén), indicando tres fechas de efemérides: la fecha critica (la
demolicién), la fecha representativa (la inaugural) y la fecha manifiesto (construccién mental). El relato indaga desde un punto
filoséfico las afirmaciones de “ser desde no ser”, “del ser no siendo”, “El Pabellén, muerto en las fotos, se presenta como un
fantasma, real pero muerto”. El “ser” de una arquitectura es su porvenir, y a través de la fotografia se perpetua su presencia, ya
que “sigue” ahi. Vela define a esta circunstancia “doble muerte que desencaja el tiempo y el espacio”. José Vela Castillo, (De)
gustaciones gratuitas, 53, 163.

43 Till y su equipo hacen referencia a Donna Haraway (n.1944) en relacién a la definicién que ofrece sobre los Iimites borrosos
de los objetos, aludiendo a que producen significados y cuerpos constantemente. De esta posicién parten para abordar la labor
arquitecténica como una conformacién de interacciones sociales y contextuales, un trabajo que por su condicién provisional y
generativa es una actividad que no finaliza nunca. Nishat Awan, Tatjana Schneider, y Jeremy Till, Spatial Agency: Other Ways of
Doing Architecture (Nueva York: Routledge, 2011), 31,55.
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El mapa

Fig. 19. Mapa de rutas de paradas para tomar
el té, 1868.
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Fig. 20. Mapa-gufa de Kioto.
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“Las calles de esta ciudad no tienen nombre. Existe una direccién escrita, pero solo tiene un valor
postal, se refiere a un catastro cuyo conocimiento es accesible al cartero, no al visitante.(...) Esta
domiciliacién borrada parece incémoda a los que (como nosotros) se han habituado a decretar que
lo més préactico es siempre lo mas racional (principio en virtud del cual la mejor toponimia urbana
serfa la de las calles-nimero, como en los Estados Unidos). (...) El anonimato es suplido por un
cierto nimero de recursos (al menos asi es como se nos aparecen), cuya combinacién forma un
sistema. Se puede figurar la direccién por un esquema de orientacién (dibujado o impreso), especie
de resumen geogréafico que sitda el domicilio a partir de un punto de referencia conocido, una estaciéon
por ejemplo. (...) Todo esto hace de la experiencia visual un elemento decisivo para la orientacién. (...)
Esta ciudad solo se puede conocer por una actividad de tipo etnogréfico: es necesario orientarse en
ella no mediante un libro, la direccién, sino por el andar, la vista, la costumbre, la experiencia; una vez
descubierta, la ciudad es intensa y fragil, no podré encontrarse de nuevo mas que a través del recuerdo
de la huella que ha dejado en nosotros: visitar un lugar por vez primera es como empezar a escribirlo:

al no estar escrita la direccién, seré preciso que ella misma cree su propia escritura.”*

Las instrucciones que se dibujan en el mapa —comprensién grafica del territorio— son el espejo de c6mo
piensa una comunidad entorno al espacio de la ciudad y sus lugares; revela cémo se percibe y se estructura
culturalmente la urbe. El mapa de la ciudad occidental se basa en la plasmacién de datos abstractos de
la realidad: el nombre de las calles y los nimeros de los portales. Sefiales todas ellas de indole cognitiva,
no necesariamente relacionadas con el paisaje visual y perceptivo de la realidad que representa el mapa.
Sin embargo, el mapa tradicional japonés es una plasmacién del recuerdo de la experiencia vivida en
sus lugares, de ahf que, por ejemplo, el mapa se deba rotar 360° para leer toda la informacién pictérica
recogida en el mismo y el sistema de representacién mezcle imagenes en perspectiva, volumétricas o en
planta elevad, se indique la presencia de monticulos, arboles, vallas y paredes, y se sefialen lugares para
contemplar el florecimiento de ciertos arboles (incluyendo la mejor estacién anual para su observacion):

el mapa es la traslacién de la experiencia de un paisaje (figs.18, 19y 20).%

44 Roland Barthes, El imperio de los signos, trad. Adolfo Garcia Ortega (Barcelona: Seix Barral, 2007), 52-56.

45 “La comprension japonesa de la ciudad es una suma de impresiones unitarias y vigorosas. La coleccién de estos recuerdos es una
suma de momentos entre los que no hay espacio, por lo que la linea que los une es méas un tiempo que una topografia.” Traduccién
de la autora. Barrie Shelton, Learning from the Japanese City: West Meets East in Urban Design (Londres; Nueva York: E & FN Spon,
1999), 62.
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2 El tiempo construye. Desde la muerte
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El mapa

La estructura mental de una ciudad para un japonés no es una trama urbana, sino una constelacién
de recorridos y lugares. A la pregunta sobre la distancia espacial y numérica entre ubicaciones, un
japonés, no sabe responder: su parametro de medida no es racional, sino que hace referencia a
la experiencia del espacio en el tiempo. La percepcién temporal nos habla de la manera en que el
japonés ve la ciudad: fragmentada y discontinua. La descripcién verbal a la pregunta se asemeja al
relato de un paisaje sujeto a un recuerdo sobre una actividad que se produjo en él: una narracién
personal de la experiencia de habitar. Los signos de referencia no son necesariamente una correlacién
con un significado colectivo. Por el contrario, sefialardan aquellos fragmentos de la ciudad que para
el paisaje o la actividad sonsignificativos, lo que hara referencia en muchas ocasiones, a aspectos
cotidianos. Las descripciones “el lugar donde se visualiza el parque y la montafia”, “zona donde juegan
los nifios alrededor de la tapia y la tienda” o percepciones similares (fig.21). Asi, Augustine Berque
(n.1942) explica cémo las calles o la ubicacién de escaleras en la ciudad de Tokio, tradicionalmente,
se trazaban segun los ejes visuales del monte Fuji o el mar, para ofrecer orientacién a sus habitantes.

La experiencia de habitar la ciudad es una vivencia en relacién al medio ambiente.

“Para un turista occidental no es facil orientarse en Tokio. Las calles no tienen nombre ni las casas nimero,
y a los propios japoneses, hechos a otros habitos, les resulta dificil explicar los planos tal como serfa
comprensible para nosotros. En los cruces no hay letreros. (...) Continuamente hay que ajustar el lugar en
el que estamos en un dibujo que no tiene un caréacter universal, sino que ha sido trazado a partir de una
experiencia subjetiva, y que cobra vida a medida que caminamos, llendndose sin desperdicio, de auténtica

ciudad. Y continuamente hay que mirar, mirar de verdad, viendo e interpretar lo visto.”*®

En definitiva, el mapa urbano se presenta como un paisaje, reflejo de cémo su comunidad experimenta
la ciudad.?” El sistema de coordenadas y de comprensiéon de la realidad material —la orientacién—
es una muestra de cémo nos relacionamos con el entorno. Resulta expresivo a este respecto, que
el lenguaje japonés recoja mas de veinte maneras de describir los tipos de lluvia o de sensaciones
corporales en relacién al ambiente, tendencia que pone en evidencia la atencién de la vivencia espacial
hacia la envolvente ambiental. Y la muestra de la orientacién geogréafica, ratifica esta caracteristica de

una presencia muy atenta a lo atmosférico. e

46 Juan José Lahuerta, Japonecedades, 18.

47 Barrie Shelton, Learning from the Japanese City, 54-55.
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Parte I. 2 El tiempo construye

Desde la ausencia:
De la l6gica resolutiva a la sugestiva



Arquitectura recreada

Al edificio se le dispone de un destino y asi se instala una vida (til en él. Cuando el uso desaparece, el edificio
se convierte en un objeto puramente material. La materia desatendida, es la imagen de la ruina, cuando el
tiempo se aduefia de lo construido.*® La ruina arquitectdnica es la huella y manifestacion fisica y visible de la
arquitectura que existié un dia en un lugar. Estas trazas poco tienen que ver con lo que era. En esta pérdida
de materialidad, la ruina también se despoja de todas las intenciones, simbolismos, estilos y connotaciones
asociadas a su creacion y uso, aspectos que se encuentran impregnados y adheridos en una presencia
material.* La ruina se presenta “desnuda” de aquellas condiciones por las que fue creada por su autor, y el
desprendimiento de todos las vinculos procura una mirada desinhibida sobre la obra. Resulta significativo
leerenlos escritosde Louis . Kahn (1901-1974) que laruina es la mejor constatacion de lo que la arquitectura
ha sido, una vez ha sido despojada de la capacidad de encerrar para la que ha sido creada, y se convierte por
ese motivo, en una estructura transparente, incompleta y en proceso, estado que le proporciona un poder
cautivador.?® Porque cuando un entorno construido pierde las connotaciones pre-establecidas, recupera
una presencia “virginal”, con lo que permite observarlo y sentirlo en sus profundidades, transcendiendo el

tiempoy el lugar.

Laruinaeslarepresentaciony laexistencia de una ausencia.®* A pesar de la escasez de informacién retenida
en la presencia fisica de la ruina, el valor de esta débil reminiscencia al pasado es la puerta que permite abrir

una ventana hacia el futuro.?? El estadio intermedio entre la muerte y la vida —la ausencia—, es una dulce

48 Fernando Espuelas, Madre materia (Madrid: Lampreave, 2009), 99.

49 Esta liberacién de la asociacion de ideas en relacién a la materia fisica se produjo en el mundo de la pintura y la escultura,
como relata Rosalind Krauss, cuando la escultura ha dejado su categoria como monumento vinculado a un sentido especifico,
para convertirse en un objeto auténomo e interpretable. La condicién de la escultura se muestra desvinculada y descodificada de
una cultura determinada, abierta a cualquier interpretacion. Rosalind Krauss, «The sculpture in the Expanded Field», October,
n.°8(1979): 30-44.

50 “Cuando el edificio se presenta completo y en uso, parece contarte la aventura de su proceso de creacién. (...) Cuando el
uso se agota y se convierte en una ruina, reluce otra vez lo que quiere ser. Parece buena esta mezcla del espiritu alto y libre de
servidumbre”. Louis |. Kahn et al., Louis Kahn Silence and Light (Nueva York: Michael Blackwood Productions, 1995).

51 “Toda arquitectura pone en marcha, desencadena un sistema de memoria y propone un estado de ruina. Por su mera
construcciéon y sin posibilidad de evitarlo, sin necesidad de una instancia superior que lo imponga, involuntaria pero
necesariamente”. José Vela Castillo, (De)gustaciones gratuitas, 132.

52 “La ruina es el tiempo que escapa a la historia: una mezcla de naturaleza y de cultura que se pierde en el pasado y surge en
el presente como un signo sin significado, son otro significado, al menos, que el significado del tiempo que pasay que, al mismo
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espera, proporcionada por su poder evocativo, que convierte a la ruina en una estampa que aun palpita,
que estimula toda una serie de sugerencias que no estan presentes, aunque surgen de lo que estd. De ahi
que esté dotado de belleza poética, por versar sobre aquello que podria haber sido, de lo que aiin no es 'y
de lo que podria llegar a ser. La ruina esta llena de memoria y fantasia: suscita algo melancélico (lo que ha
sido) y algo mégico (lo que puede ser). El hecho material se descubre como un tiempo presente “fragil”, que
encubre el espiritu del pasado y declara la posibilidad del futuro. Con todo, la ausencia también brinda un
lugar para el entendimiento de la realidad pasada de la ruina, completando la mirada desde el presente y

hacia el pasado y futuro. Un pasado ficticio, que representa la experiencia del tiempo en si misma.

Acudimos a la ruina de arquitectura por antonomasia en Occidente: el Partenén de Atenas. Este templo
griego se construyé en piedra, como garante de una permanencia anhelada, como simbolo de la eternidad,
representando una imagen de robustez de dicha materia. Los pedruscos que hoy componen el Partendn
no han estado siempre en ese mismo lugar, sino que en la pretensién de que perdure algo similar a lo que
un dia fue, las piedras se han reconstruido y resituado, en un intento de simulacién del pasado (fig.22). Es
decir, no solo no es visible la edificacién, sino que lo poco que se aprecia, no es auténtico. La necesidad de
la cultura occidental por revivir el pasado a través de la materia fisica, llega a dar por vélida una recreacion

del Partendn. La historia no es solo pasado.

Sinembargo, la ruina del Partendn no es unaruina cualquiera. Las piedras que permanecen en el lugar donde
un dia resplandecia el templo del Partendn consiguen que, a través de una realidad muy difusa de lo que en
el pasado fue, no haya perdido su interés como obra histérica de arquitectura. Lo que resulta significativo
de la ruina es que la arquitectura, en estos casos, no se valore tanto por la presencia de las piedras que
han sobrevivido al tiempo y nos recuerden su historia, sino que cobre especial relevancia “la idea” que se
forma en torno a las piedras. La permanencia sélida funciona de hipervinculo hacia una memoria histdrica y
colectiva, que traspasa los tiempos gracias, no tanto a la permanencia de la materia de la arquitectura, sino

de la post-arquitectura: escritos, gréficos, publicidad (fig.23).

Estos objetos (postales, libros, reproducciones) mantienen viva la idea del mito, lo que ayuda a conformar el
fetichismo entorno a la ruina. A diferencia del archivo documental, la realidad transmitida por estos objetos e
informaciones no aportan nada nuevoy pueden llegar a transgredir la esencia de la obra con tal de mantener
vivo su valor. Esta manipulacion del pasado generada por estos mecanismos, es permitida por una realidad
que casino estéd, que tan solo es un recuerdo vago de lo que fue. Si este tipo de objetualizacién y mistificacién
(y posiblemente banalizacién), es realmente necesario para su recuerdo, es otro debate bien distinto. La
verdad de la ruina se sustituye por la parafernalia surgida entorno a ella —hoy insertada en la economia del

turismo de masas—.

tiempo, dura.” Marc Augé, El tiempo en ruinas (Barcelona: Gedisa Editorial, 2003), 108. Original: Marc Augé, Le temps en ruines
(Paris: Galilée, 2003).
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2 El tiempo construye. Desde la ausencia

Interesa remarcar el hecho de que la realidad fisica, por si sola, no es garante de la permanencia de la obra
en la memoria colectiva. Las piedras que representan la permanencia histérica y sélida, no sirven como
vehiculo para trasladar el pasado al presente. Si no fuese por la literatura que acompafia al Partendn, por el
reconocimiento mundial que favorece su fama —y median en la inversion econémica de su recreacién—,
no podria considerarse a dia de hoy la magnitud de la obra maestra de la historia de la arquitectura. Sin este
impulso informativo, posiblemente las ruinas no llamarian nuestra atencidn, se perderian en el olvido 0 nos

sobrecogeria su misterio. El recorrido de su revalorizacidn tiene mas sentido cognitivo que experiencial.

Fig. 22. Reconstruccién del Partendn de Atenas.

Fig. 23. Recreacion del Partenén de Atenas.
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Arquitectura recreada

Laruina del Partendn es la sacralizacién de una idea materializada en las piedras. Lo importante no es lo que
estd, sinolo que hasido. Esa fuerza motora de revival es de tal fuerza, que convierte a laidea intangible en una
colaboradora imprescindible que acompafia a lo material, pero que paraddjicamente, suple las carencias de
lo que se ve 0 ha permanecido, para llevarnos a un mundo del pensamiento y al imaginario. La fabricacién de
esta idea no se ratifica con la presencia fisica, por lo que el valor material tan solo es una prueba de un rango
muy bajo de realidad. En esta presencia débil estéd en juego la parte mas imaginativa del hecho construido.

La recreacién producida por el Partenén amplia la idea de legado inmaterial de la arquitectura.

El Partendn como edificio se esta disolviendo en la atmdsfera, no es una realidad fisica transmisora de todo
su significado. El estado en ruinas ha dejado abierta la pregunta sobre qué es y cdmo mantener su valor
cultural. Para ello se ha construido una valoracién intelectual alrededor de ella. Asi, el modelo arquitecténico
del Partendén es unaidea en construccion permanente. Estos relatos que creemos verosimiles, nos dicen que
ha sido un ejemplo de arte civilizado, un simbolo de la libertad griega. Esta representacion imaginariay virtual
de la idea de perfeccion del pasado, es la que permanece hasta nuestros dias, no como un edificio, sino
como un relato mental. El aprendizaje que quiero destacar es, que el entorno construido es un instrumento
que provee lecturas e interpretaciones. Estas evocaciones que acompafian a una realidad no son univocas,
sino que se presentan como un magma de significados diversos. Se trata de un trabajo de desvelado, de
analisis, de comprension de los procesos que se estan produciendo de forma superpuesta y todo ello, es

parte de la arquitectura.

Laruinaarquitecténicaretomalaideade quelaarquitecturahacelasveces de dispositivo parala permanencia
de conocimiento que lleva implicita. Estrategia en la que se apoya la reconstruccién del Santuario de Ise, con
una salvedad: la ruina tiene capacidad de convertirse en una reverberacién del pasado y también del futuro,
mientras que Ise es una regeneracion continua del pasado que se trae al presente, negando su evolucion
como entorno construido. El relato que se forma entorno a la construccién y que la acompafia, en el caso
japonés, es la espiritualidad que se representa en el acto de la construccidon continua, y en el caso griego, el

reconocimiento de obra maestra.> e

53 Riegl incidia, al versar sobre la conservacién del patrimonio, en que el cambio en el tiempo del estilo estd motivado por
los cambios culturales de cada momento, de gran carga simbdlica. La parte fisica tiene varios grados valorables; el valor
rememorativo, el valor de la antigiiedad (huellas del paso del tiempo), el valor histérico, el valor rememorativo y el valor
instrumental. Ningun valor tiene mayor relevancia que otro, pero no puede desecharse la existencia de todos estos grados de
valoracién sobre una materia fisica. Alois Riegl, The Modern Cult of the Monument: Its Character and Its Origin.
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Arquitectura expectante

Fig. 24. Lara Almarcegui, Guide to the Wastelands of the Lea Valley: 12 Empty Spaces Await the London Olympics, 2009.

La ruina aun guarda una fuerte vinculacién con el pasado, mientras que el estado de abandono es una
ausencia que sugiere disponibilidad y oportunidad. Sola-Morales se interesa por el término vague, como
indicador de inestabilidad, fluctuacién, pero también vacio, sin ocupar, libre y disponible. Este territorio
definido por su vaguedad surge de la introspeccién de lugares de extrafiamiento que pueden encontrarse en
las ciudades, islas sin limites claros, abandonados y fuera de la estructura ordinaria urbana. Estos espacios
abandonados y en un estado expectante, son territorio residual. La ausencia de actividad y uso al mismo
tiempo, son un potencial evocador. La imagen de posibilidades de la que nos informa el terrain vague de Sola-
Morales transforma la connotacién negativa sobre lo incierto y vacio (la incertidumbre), para devolvernos un
campo de oportunidad.® El espacio abandonado, superando cualquier conato de nostalgia, se convierte en
un terreno disponible y con grandes posibilidades de transformacion, lugar de sucesos de lo imprevisible por
estar fuera de planificacién y estar vacante: es un estado de expectacion. En definitiva estos espacios estéan

liberados del sistema productivo para lo que fueron generados y estan a la espera de un futuro.

54 El terrain vague se relaciona con lugares fuera de estructuras que se consideran en marcha, con lo periférico y con el pasado.
Envez de dotarse de connotaciones negativas, se relaciona con la expectativa de la libertad y de la movilidad. Ignasi Sola-Morales
Rubid, Los articulos de Any (Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2009), 36-43. Versién castellana: Sola-Morales Rubid,
Los articulos de Any, 63-74.
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Elfilésofo Agamben define “la potencialidad” como la capacidad de decisién para “hacer o no hacer” aquello
que con mayor intensidad, actividad y frecuencia puede acontecer.®® La potencialidad es precisamente la
capacidad no solo de poder hacer algo, sino también y sobre todo, de no hacerlo, como una facultad que
permite imaginar la posibilidad de algo, pero que no tiene porqué convertirse en realidad y sin embargo existe
una posibilidad potencial incipiente de llegar a ser. En nociones filoséficas, la potencialidad cobra interés
por no referirse al campo de la voluntad ni de la necesidad (quiero ser y puedo ser), sino al mero hecho de
pensar la posibilidad de poder llegar a ser, como una caracterologia del propio ser. La transicién entre un
estado de construccion y su posible transformacidn hacia otro diferente, ese estado de aparente inutilidad
que se produce en el periodo de cambio constituye una fase de enormes posibilidades. Este estado de limbo

es un estado de gran riqueza que posibilita la condicion de apertura incorporada en el proceso de disefio.

En conclusién, la construccion de la ausencia incorpora una oportunidad latente de sugestion de un futuro
no verificable de forma anticipada, y hace hincapié en la necesidad de partir de la base de un contexto, el
cual desvelara la direccion del proyecto.®” Interesa especialmente remarcar la ausencia en su sentido de
inacabado e irresuelto. Una estructura arquitecténica incompleta abre la oportunidad de nuevas lecturas
que en nada tendran que ver probablemente con la concepcidn inicial. Este valor del sistema abierto lo

adquiere por el hecho de la “falta de algo” que sugiere su presencia fisica (fig.24).

El estado de ausencia en forma de ruina o abandono, son situaciones no resueltas. Estamos muy habituados
a operar desde la légica resolutiva, tratando de estudiar una realidad con vocacién de aportar una solucion
a un problema. Esta manera de pensar y actuar proviene del mundo de la ciencia. El método cientifico de
analisis de la realidad, se fundamenta en descontextualizar y aislar los sistemas/fenémenos/situaciones
para simplificar los condicionantes que afectan una circunstancia dada, y poder asi, establecer una légica
racional y ahondar en la comprensidn de situaciones consistentes bajo variables inalterables. La focalizacidn
por obtener constancia hace que los hechos criticos se sitien en la frecuencia de los cambios, es decir, en

mediciones cuantitativas.

55 Giorgio Agamben, La potencia del pensamiento: ensayos y conferencias (Barcelona: Anagrama, 2008). Original: Giorgio
Agamben y Daniel Heller-Roazen, Potentialities: Collected Essays in Philosophy (Stanford: Stanford University Press, 1999).

56 “Laexperiencia del potencial de poder Illegar a ser, también es |la potencia de no (de no hacer o de no ser algo). El entendimiento
en potencia no es una cosa, sino la intencién mediante la cual se captan las cosas, no es mads que pura cognoscibilidad y
receptibilidad, y no un objeto conocido”. Gilles Deleuze, Giorgio Agamben, y José Luis Pardo, Preferiria no hacerlo: Bartleby el
escribiente (Valencia: Pre-textos, 2001), 105.

57 Jacobo Garcia-Germén relata la dimensién de oportunidad y disponibilidad a través del caso de Potteries Thinkbelt de
Price, quien en la reutilizacién de la red de ferrocarril inglesa propone un nuevo modelo de universidad y una reconduccién
del desempleo fabril del momento. La propuesta no es un resultado de unas determinadas demandas, sino un “sofisticado
entramado de coincidencias y acuerdos entre aspectos y observaciones parciales que, al aunarse en el proyecto, originan una
‘tercera cosa’.” Esta manera de proyectar es un ejemplo de pensamiento estratégico donde se vale de las posibles relaciones
sinérgicas que motivardn un desarrollo no evaluable de los efectos que generara. Jacobo Garcia-German, Estrategias operativas
en arquitectura: técnicas de proyecto de Price a Koolhaas, 2012, 106-110.
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2 El tiempo construye. Desde la ausencia

El pensamiento analitico-cientifico comporta el planteamiento de un problema, la definicion de las
condiciones de partida, la propuesta de hipdtesis y la solucion conclusiva. Este hecho simplifica tan en
demasia la problematica real, que si bien tiene capacidad para dar con una solucién para el problema
simplificado planteado, necesariamente ha dejado de lado el abordaje de otros tantos problemas en su
aislamiento, por lo que la solucién genera una cadena de nuevos problemas. La division, categorizacion
—pensamiento en duales antagénicos— y aislamiento de elementos es una herramienta util para conocer
la realidad, pero con ello simplifica y/o anula todos los estadios posibles intermedios y las interrelaciones
entre los elementos.® Bruno Latour (n.1947) sefiala que las divisiones de la realidad salvaje/doméstico,
publico/privado, técnico/orgénico, natural/artificial, dentro/fuera etc., ya no tienen vigencia, estéan agotadas.

Propone la experimentacion como manera de definir otras condiciones de la realidad.*®

Esta serfa a todas luces, una “mala solucién”, segtin Wendell Berry (n.1934).%° Una “buena solucién”
es aquella que aborda la problematica desde una visién holistica y por tanto asumiendo los Iimites
disciplinarios, minimizando las consecuencias negativas que de éstos puedan derivarse y dando respuesta
simultdneamente a mas de un problema. La diferencia estriba en procurar una alta eficacia en aquellas
acciones que se propongan y paralelamente optimizar los recursos que se manejen en tal objetivo
transformador. Tan solo tenemos capacidad desde nuestra disciplina para tratar los problemas e influir en la
relacién entre los componentes originarios de dicho problema, provocando nuevas relaciones que mejoren
las consecuencias del problema. La capacidad de la arquitectura se constrifie a la “afeccion” —frente a la

habitual resolucion—, quiere decirnos Berry.

Esta linea de pensamiento es coincidente y apoya una visiéon cosmolégica de la transformacion. El hecho
de comprender el mundo como un ente en constante flujo deriva en la dificultad de predecir y anticiparse a
los acontecimientos futuros. El conocimiento del pasado deja de ser un aval para determinar el futuro, y en
consecuencia, dificulta o imposibilita el pensamiento causa-efecto. Silas condiciones a las que queremos dar
respuesta se basan en situaciones transitorias y relativas, la propuesta arquitectdnica requiere posicionarse
mas bien como un proceso de formacién de una realidad asumiendo la parcialidad y provisionalidad de la

solucién propuesta.

58 Kisho Kurokawa en la exposicién de las diferencias entre la cultura japonesa y la occidental expresa los aspectos que se
derivan del dualismo en la arquitectura racionalista de Occidente, que hace que en el camino se pierdan todos los espacios
intermedios entre elementos de diferente cualidad y se abandona la ambigtiedad entre las diversidades, caracteristicas que
contrariamente son el fundamento de la arquitectura tradicional japonesa. Kisho Kurokawa, The philosophy of symbiosis
(Londres: Academy Editions, 1994).

59 Bruno Latour, Nunca fuimos modernos: ensayo de antropologia simétrica, trad. Victor Goldstein (Buenos Aires: Siglo XXI,
2007). Original: Petite réflexion sur le culte moderne des dieux faitiches (Le Plessis-Robinson: Synthélabo, 1996).

60 Wendell Berry, «Solving for Pattern», en The Gift of Good Land: Further Essays Cultural & Agricultural (Nueva York: North Point
Press, 1981).
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Arquitectura expectante

La ldgica lineal y deductiva que se ha venido aplicando como método de pensamiento en la arquitectura,
modelo proveniente de aquel método cientifico expuesto, no parece que sea la mas éptima para acometer la
labor que nos proponemos: pensar la arquitectura asumiendo cualidades temporales y azarosas de la realidad.
La préactica deductiva tiende a construir una unica manera de comprender una problematica, una solucion
subjetivada bajo una conviccién cimentada como verdad, sustento en la que poder erigir la arquitectura. El
discurso centrado en una ldgica lineal aparentemente racional, deduciendo de lo general a lo concreto, de lo
abstracto a lo practico, como si de una narracion de soluciones certeras en cascada se tratara y aportando una
soluciénenunaecuacion convariables controlables, no puede ser punto de partida si pretendemos fundamentar
la arquitectura bajo factores de temporalidad e incertidumbre. EI poder evocativo que esté intrinseco en un
estado de ausencia es el potencial latente que queremos incorporar al espacio de arquitectura. Para ello, el
abordaje hacia el proyecto arquitecténico debe cambiar, de la légica resolutiva hacia una Iégica sugestiva.
De esta manera se favorece un pensamiento sobre los efectos y su campo de influencia. Esta I6gica parte de
un objetivo méas humilde que el resolutivo: tan solo pretende sugerir vias posibles. La diferencia sustancial
entre ambas la légicas es que una resuelve la casuistica construida y es el autor quien decide cémo es esa
forma de dar respuesta a los requisitos establecidos. Las certezas subjetivadas y explicitadas son proyectadas
con valor absolutista. Por el contrario la légica sugestiva méas que resolver una situacion, incide en un estado
afectando en él, una propuesta con infinitas maneras de solucionar. Estas soluciones quedan fuera del control

del proyectista y son concluidas por las condiciones que vengan.

Se extrae de lo dicho que la légica sugestiva es una forma de pensar que alienta una formalizacién espacial con
capacidad para que, tanto el uso como la lectura espacial, sea concluida (es decir, determinada) de diversas
maneras, tantas como el efecto sugestivo en cada contexto pueda crear. El poder evocador o sugerente del
que se le dota al espacio provoca que la capacidad para determinar qué es un espacio, se deje en manos del
sujeto que lo habita. Este sera quien interpreta y decide en cada momento, cuél es la resolucién adecuada
considerando las condiciones dadas. La ocupacién del espacio y el significado de éste quedan a expensas
del usuario, y es precisamente este hecho el que hace posible que en el espacio tenga cabida la diversidad
de ajuste de acuerdo a las caracteristicas especificas que cada momento demande. A medida que el usuario
modifica su visién sobre las cosas y en funcidn de ellas, se alterara la forma de interpretar el espacio, lo que

asegura un buen entendimiento entre el soporte arquitecténico y su funcion social.

La légica sugestiva que construye un espacio arquitecténico debe de garantizar que el estado de
incertidumbre contintie existiendo. No se proyecta desde la seguridad y certeza de lo que el espacio

arquitecténico engendrara: tan solo se influye y se afecta en la realidad para modificar sus parametros.®!

61 Jacques Ranciere (n.1940) denomina a este modelo de accién sobre el futuro “distancia estética”, donde se produce una
discontinuidad y separacion entre aquello que propone el actor y la manera en que hace uso de aquello el individuo. No se basa
en normatividades previsibles, sino en la subversion del “reparto de lo sensible y colectivo”, alterando las maneras habituales
de percepcion. Este modelo trata de superar al representativo (tipico en la luchas de poder) y al archi-ético (generado en la
limitacién de un marco comun). Solo de esta manera el espectador serd un actor emancipado. Jacques Ranciére, El espectador
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Un ejemplo de aplicacion de la légica sugestiva y de su potencial catalitico, es la propuesta de recuperacion
del sistema ferroviario Potteries Thinkbelt, donde Price entendid existia una oportunidad. El drea de East
Midlands habia perdido su tejido industrial y la tasa de paro era alta. La degradacion que sufria la comarcas
podria ser al mismo tiempo, el germen de su potencialidad. La propuesta de recuperacion de Price no solo
es una puesta en marcha de la red de tren y un proyecto arquitecténico alrededor de ella. Es una estrategia
que propone un sistema de educacion alternativo al sistema conservador de las universidades inglesas
de aquel momento. La movilidad y la posibilidad de crecimiento de los espacios de la nueva universidad
representaba las bases de la promocion de un nuevo sistema educativo. Al mismo tiempo encauzaba y daba
nuevas posibilidades para el conocimiento humano industrial de la zona, recuperaba una estructura fisica
en desusoy se procuraba un proyecto territorial mas alla del disefio de las unidades educativas.® El territorio

industrial adquiria a través de esta propuesta estratégica diversas puertas hacia el futuro.

Actuar sobre el entorno construido sin necesidad de resolver “nada” es una actitud controvertida para el
mundo contempordneo. Por el contrario, la sabiduria proveniente del trabajo en el campo es un conocimiento
que no obedece a la légica resolutiva. Seglin el pensamiento de los campesinos, una manera de aprender es
no hacer preguntas y actuar desde el silencio, porque las preguntas focalizan la diversidad de posibilidades
de la realidad. De alguna manera, las preguntas centralizan y cierran otras vias posibles. Si nos adentramos
a hacer algo preocupados por encontrar una respuesta a la pregunta realizada, se pierde la visién integral
de todo lo que realmente estd sucediendo, lo que no ayudaréd a actuar de forma positiva en el entorno. En
el mundo rural, se convive de forma muy natural con el principio de incertidumbre, ya que se acepta de
antemano que la certeza de nuestro saber es unaisladentro de un gran campo de incertezay que las variables
que estan implicadas en cualquiera de los actos es muy amplia y no controlable. La naturaleza es compleja
y no es posible prever con antelacion su resultado. Mejor que intentarlo es abordar la transformacion del
entorno desde otra aproximacion. Esta asuncién hace que el progreso se produzca desde la experienciay la
praxis, sobreviviendo al continuo estado de incerteza. La maxima que impera es que “la verdad es relativa”,

y la accidn, “la herramienta del conocimiento”.

Proyectar desde la accién directa es la manera de ejercer influencia sobre un entorno sin proceder desde
lo conocido.®® El proceso del hacer y de la experimentacion se convierte en el guién de construccion del

espacio. Definir la arquitectura a medida que se esta probando, convierte al entorno construido en una

emancipado, trad. Ariel Dilon (Castellén: Ellago Ediciones, 2010). Original: Le spectateur émancipé (Paris: La Fabrique éditions,
2008).

62 Samantha Hardingham y Kester Rattenbury, Cedric Price: Potteries Thinkbelt.

63 El libro de Montaner que analiza la arquitectura contemporénea identifica la experiencia y la accién como el nuevo marco
estratégico de la arquitectura, definiendo un nuevo pragmatismo enfocado a la accién directa (especialmente el activismo de
colectivos de arquitectos en Espafia). Josep Maria Montaner, Del diagrama a las experiencias, hacia un arquitectura de la accién
(Barcelona: Gustavo Gili, 2014).
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entidad interactiva, operacional y tactica, supeditada a la realidad cambiante y a las leyes que establezca el

tiempo presente.

La critica a la planificaciéon urbanistica ha sido pionera en meditar sobre otras aproximaciones al
pensamiento resolutivo, anticipativo y aislado.®* La visidon territorial incorpora a la accidn tactica una
perspectiva estratégica.® Si como se defiende, la arquitectura es una entidad que tiene incidencia en el
contexto natural, econémico, social y cultural a través del espacio, es necesario establecer una relacion
dialéctica entre el espacio y el resto de aspectos que estan involucrados. La mirada hacia la ciudad como
una entidad bioldégica procurd las primeras teorias sobre la condicion evolutiva y holistica de la urbe, de
mano del botédnico y urbanista Patrick Geddes (1854-1932). La conciencia de la falta de autonomia de la
arquitectura en este quehacer, obliga a superar las divisiones clasicas disciplinares que suscriben hoy, las
universidades profesionales. Esta vision integral sobre el territorio la ofrecié de forma pionera en Cities in
evolution en 1915, mientras que Lewis Mumford (1895-1990) aporta la perspectiva de procesos emergentes
y estrategias adaptativas para el territorio. Posteriormente, Kahn ofrecié una visién de los procesos de la
ciudad como sistemas fluidos circulatorios, y finalmente James Corner (n.1961) proclama una entidad del
entorno de la ciudad como terra fluxus.® La reivindicacién de esta estrategia parte de integrar las dindmicas
y procesos medio-ambientales en relacién con la forma urbana, haciendo hincapié en lo operativo sobre lo

compositivo.

Asi, la disciplina hibrida Landscape Urbanism® nace de la comprension de la ciudad y su entorno como
entidades que forman parte de un sistema complejo, como un biometabolismo regional. Corner define la
|6gica sugestiva en cuatro Iineas de accién: la comprension del urbanismo como proceso, la definicion de
la superficie como infraestructura, el establecimiento de un sistema complejo de relaciones y apelar a la

imaginacion.

El Tercer Paisaje en el disefio de un paisaje de Gilles Clement (n.1943) enriquece la idea integral del

territorio con la inclusion del imprevisto. Este Paisaje se refiere a un campo abandonado que se desarrolla

64 El articulo Non-Plan: an Experiment in Freedom, firmado por Reyner Banham, Paul Barker, Peter Hall y Cedric Proce, en 1969
(n?2 20 de la revista New Society), expresaba la necesidad de revisién conceptual del plan urbanistico (doctrinario y abortivo de
la emergencia de algo nuevo). Marcé un hito en la reflexion sobre la indeterminacién en la disciplina urbanistica: constituye una
reivindicacion de la espontaneidad para el espacio urbano y una reduccién de la representatividad de los planes. Las imégenes
urbanas de Archigram son un retrato de la improvisacién como herramienta de proyecto. Simon Sadler, «Simon Sadler: Open
Ends. The Social Visions of 1960s Non-Planning», en Non-Plan: Essays on Freedom Participation and Change in Modern
Architecture and Urbanism (Oxford; Boston: Architectural Press, 2000), 138-54.

65 Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life (Berkeley: University of California Press, 1984).
66 James Corner, «Terra Fluxus», en The Landscape Urbanism Reader (Nueva York: Princeton Architectural Press, 2006), 23-33.

67 Esta disciplina hibrida fue acufiada por vez primera por Charles Waldheim en el Landscape Urbanism Symposium and
Exhibition, en abril de 1997, Graham Foundations, Chicago.
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espontaneamente, un espacio con futuro de transformacion latente.® Clement sitla la potencialidad en lo
inacabado o en el proceso abierto, un estado de alta probabilidad de cambio donde reside la esencia de la
vida. La idea de suelos baldios como paisaje potencial puede extrapolarse a la arquitectura, donde un grado
de descontrol sobre lo que pueda acontecer en el espacio puede hacer mas laxa la lucha que establece el

hombre por controlar la entropia general.

La ecologia ensefia la complejidad de las relaciones dindmicas a las que el modelo mecanicista —
pensamiento lineal y deductivo— se enfrenta sin capacidades para describirla. No solo la ciudad se
interrelaciona y es consecuencia de las relaciones con el sistema natural, sino que su futuro esté sujeto
a variables interconectadas, con el suficiente grado de independencia como para que si alguna de estas
variables se transforma, el sistema no muera, sino que mute y evolucione. Pero tan importante es que tenga
la capacidad de adaptarse, como que sea promovedor y acelerador de acciones. Es decir, que se le suponga
una labor catalizadora. La funcién de la accién proyectual deja de focalizarse en cuestiones compositivas y
formales para pasar a una concepcion de elementos relacionados que surgen en el espacio y tiempo.®De la
misma manera que imaginamos un jardin en el que plantamos una nueva especie y debemos observar para
ver cémo reacciona y se entiende con el resto de los elementos, la construccién de un entorno habitable

también puede acometerse con la misma predisposicién y abierta a lo inesperado.”®

El arquitecto que se enfrenta como un jardinero al proyecto,” propone la intervencién arquitecténica bajo
una intencién operativa donde se genera un contexto que sugiera efectos, a modo de pronéstico temporal y
revisable constantemente. El contenedor fisico se convierte en un medio para hacer de él un lugar resonante

de informacidn, un dispositivo fisico que suscita y evoca maneras de uso sin proponer ninguno en concreto.

68 Gilles Clément, Manifiesto del Tercer paisaje (Barcelona: Gustavo Gili, 2007). Original: Manifeste du Tiers paysage (Paris:
Sens&Tonka, 2004).

69 En el disefio del paisaje ha sucedido un fenédmeno similar al que este trabajo estéd denunciando, en relacién a la batalla contra
el tiempo en el mundo occidental. En los Ultimos afios se ha evolucionado la idea de un paisaje como imagen idilica y estatica
hacia entorno construido artificial dindmico, aceptando su complejidad, incertidumbre y cualidad dnica. Martin Prominski,
«Designing Landscapes As Evolutionary Systems», The Design Journal 8, n® 3 (2005): 25-34.

70 Teresa Gali-lzard aborda el proyecto son laboratorios para conocer qué provoca que un paisaje pueda contener de forma
inherente una capacidad inductora sobre el entorno. Para ello sus jardines son disefiados de tal forma que la base inicial
propuesta sea incitadora o estimuladora de nuevas situaciones de cambio sin ningtin objetivo formal, y los procesos que se
derivan son motivo de exploracion y andlisis de nuevas situaciones (lo describe en tres operaciones: sembrar/observar/esperar).
Es la manera de construir la memoria del lugar, mediante lo imprevisible como generador del paisaje. Teresa Gali-lzard, «El
aprendizaje de lo imprevisible», en Naturaleza y artificio: el ideal pintoresco en la arquitectura y el paisajismo contempordneos
(Barcelona: Gustavo Gili, 2009), 227-234.

71 El “arquitecto-jardinero” es un profesional que proyectaria procesos de emergencia de sistemas materiales, ademds de su
gestion alo largo del tiempo: su decadencia, su muerte e incluso su proceso de sucesion. La arquitectura podria estar encargada
de imaginar no un estado o imagen final e inmutable sino de proyectar “procesos de emergencia de sistemas materiales y su
gestion a lo largo del tiempo, su decadencia su muerte e incluso su proceso de sucesién”. Todo esto nos permitiria integrar lo
impredecible, no como algo de lo que nos tenemos que proteger, son como un material con el que podemos trabajar. Cristina
Diaz Moreno Cristina y Efrén Garcia Grinda, «Atmdsfera, material del jardinero digital», Circo 121,2004.
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Este lugar de resonancia se entiende como un espacio irresuelto y expectante al porvenir, como si fuera
un resultado provisional e inacabado. Pero el grado de apertura no se provoca desde la parte fisica del
espacio, no se trata de generar un entorno a medio construir, sino de que la indeterminacion se perciba en su
dimensiéon comprensiva. El espacio esta pensado asi para ser apropiado e interiorizado por el usuario desde
la amplitud de posibles maneras de entender la configuracién espacial. El estado irresuelto al que me refiero,
es mas una sensacién que una presencia fisica y visual con apariencia provisional. Aunque tampoco seria
incompatible esta indeterminacion en términos fisicos, la postura que se argumenta trata de teorizar sobre

la posibilidad de este estado de irresolucion a nivel inmaterial y perceptivo.

El proyecto irresuelto acepta el accidente y el imprevisto como parte esencial de su existencia. Se deja de lado el
empefio por la resoluciény la conclusidn, para simplemente, habitar la controversia. La planificacion se sustituye

por la condicidn “capacitadora” o “posibilitadora” de planes, potencial latente de un entorno construido. e
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Ma y Ku

Fig. 25. Yorishiro, la primera concepcion espacial primitiva japonesa. Isla de Noto, Kanazawa (Japdn).
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Ma se traduce como “intervalo entre dos cosas”, la pausa natural en el que los fenémenos surgen a
través del tiempo como pueden ser dos sonidos, dos objetos, dos palabras... es aquello que existe en
medio, pero no bajo el punto de vista material, sino que se refiere a un intervalo temporal entre dos
fenémenos diferentes, un estado en suspensién —en referencia a una estructura de la existencia—
.72 En musica es el silencio. No puede ser traducido como espacio, ya que no es una connotacién
cuantitativa, sino una nocién sobre la relatividad y la sensaciéon perceptiva del espacio. Yoshinobu
Ashihara se referfa como “el espacio negativo”. Es una percepcién espiritual (por ser contraria a lo
material) del espacio, donde se concibe simultaneamente el tiempo y el espacio y donde lo importante
es lo que hay entre los dos elementos, y como resultado, se concibe la conciencia de un lugar. Bajo la
cultura occidental es dificultoso llegar a comprender con exactitud el significado de ma, ya que es una
dimensién desconocida en occidente, cultura que se define por el posicionamiento dual para afrontar
el pensamiento. No es un concepto cuantitativo y sugiere la relativizacién y la percepcién espacial
personal. Se suele decir que si invitamos a dos nifios a mirar una pecera, a la pregunta de qué es lo

que ve un nifio occidental, la respuesta es, “un pez”, mientras que el nifio japonés respondera “agua”.

Ku significa vacfo. La vacuidad es una idea muy arraigada en la cultura japonesa. En arquitectura se
aprecia en la falta de centralidad; la ocupacién del espacio es centripeta, envolviendo un vacio fisico
pero lleno de “algo” que es presencia, aunque no en el sentido fisico. Como si de una cebolla se
tratase, el centro del espacio esté vacio visualmente y la organizacién espacial envuelve este centro
“espacialmente sin nada”, pero lleno de espiritualidad. La experiencia de estar es lo que ocupa el
vacfo. Por ejemplo, el recorrido hacia un lugar prevalece frente al hecho de llegar. La nocién de la nada
japonesa esté “llena” de estructura intangible e invisible, de informacién a nivel perceptivo que “esta”
para ser experimentada. El todo de esta nada sucede cuando el vacio se Ilena de actividad; de ahf que

para “hacer” un lugar, los signos, la accién y la interrelacién sean tan importantes (fig.25). e

72 Laidea del ma nace originalmente del precinto sagrado temporal, una definicién de espacio al que se le superponen intervalos
de ocupacién varios, concebido como un espacio vacio. Arata Isozaki, Ma, Space-Time in Japan. (Nueva York: Cooper-Hewitt
Museum, 1979), 20.
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Parte |. 3 La aceleracién del tiempo

Arquitectura liquida

Pocas épocas como la nuestra se han visto sometidas a procesos de transformacién tan profundos y
acelerados que recorren por igual sus estructuras econdémicas, politicas, sociales y culturales, y que han
formalizado un escenario nuevo y sin precedentes. Estos procesos, que han venido a interpretarse bajo los
conceptos de globalizaciéon y mundializacién, son la causa de una nueva situacién planetaria marcada por
una creciente complejidad e interdependencia. En el nimero de la revista Wired, realizado por AMO en el
afio 2003, se recopilaron los espacios descriptores del siglo XXI. La propuesta teérica de Rem Koolhaas
surge de lecturas méas geopoliticas que las expuestas hasta ahora, pero comparten el hecho de sensibilizarse
por las novedades que inaugura la realidad contemporanea. Koolhaas, en el texto introductorio del
monografico, expresa lo que supone la era del siglo XXI, circunstancia bajo la que emergeran nuevos
campos espaciales: “Nuestras viejas ideas sobre el espacio han explotado. (...) El crecimiento acelerado
radical, la desregularizacion y la globalizacién han redibujado nuestros mapas familiares y han eliminado
los parametros habituales. (...) El espacio permanente se muestra hoy transitorio y en continuo cambio.
Las palabras y las ideas de arquitectura, su lenguaje oficial, no es capaz por mas tiempo, de describir la

proliferacion de estas nuevas condiciones.”?

Segln asevera el socidlogo Zygmunt Bauman, la liquidez es la condicién que define a la contemporaneidad:
estamos inmersos en una modernidad liquida. La velocidad de cambio y el tiempo fugaz y volatil, es el motivo
que ha transformado la totalidad de las actividades humanas que engloban la vida. Esta coyuntura es propia
y Unica del tiempo que vivimos. La rapidez con la que se producen los cambios es el principio fundamental
y particular que singulariza a la sociedad moderna contemporénea. Bauman en su dilatado examen sobre
la modernidad,define el estado liquido como la metafora que mejor expresa los continuos cambios que se

producen en las estructuras sociales. La liquidez es una consecuencia del tiempo instantaneo y efimero.? Se

1 El atlas espacial del nuevo mundo, como se titulaba el fasciculo, dibujaba 30 espacios. El futuro se proyecta como un espacio
sin escala, donde interactuaba lo micro y macro, lo global y local (continuando el manifiesto S,M,L,X,XL), espacios fisicos y
virtuales (espacio blog), privado y publico, o espacios relacionados con lo corporal (espacio-color, espacio-cuerpo, espacio-voz,
espacio sexual...). La expansién de imagenes que se proyectaron en el intento por ponerle cara al siglo que viene, no hace més
que sefialar la amplitud y variedad de la construccién de relaciones que la contemporaneidad proporcionay en el que el espacio
esté involucrado.Rem Koolhaas, ed., «The New World. 30 spaces for the 21st century», Wired 6 (2003): 115-68.

2 Lamodernidad estéd asociada con el “sindrome consumista”, como la enfermedad que exaltalarapidez, el excesoy el desperdicio.
El consumismo (que sucede al predecesor productivista) radica en la “inversién de valores asociados respectivamente a la
duraciény a la fugacidad”. Con todo, el periodo que transcurre desde el intervalo de posesién o pertenencia de lo Util y deseable
y aquel otro en el que se vuelve inltil se ha reducido. El proceso de apropiacién-consumo-eliminacién es un lapso temporal muy
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define como estado liquido porque no tiene tiempo para solidificarse, y esta por tanto, en movimiento continuo,
sin poder llegar a concretarse en ninguna forma concreta. La liquidez afecta a muchos de los aspectos de la
vida: el trabajo liquido, el amor liquido, la vida liquida, la economia liquida. Este estado fluido se configura

como un nuevo paradigma contemporaneo que estructura la realidad y la arquitectura (fig.1).

Esta explicacion de la modernidad de ayer y de hoy en términos fisicos, es extraordinariamente visual y
clarificadora para la posterior traslacién al contexto arquitecténico. Bauman traza una clara linea divisoria
entre la modernidad sdlida pasada y la modernidad liquida de hoy. La fase primera de la modernidad se
caracteriza por su fin matérico, propio de la era de la solidez. Los sdlidos tienen una clara dimensién espacial
y resisten mejor el paso del tiempo. La domesticacidn del tiempo en la era sdélida neutraliza cualquier atisbo
de cambio a través del espacio conquistado. En la modernidad liquida, frente al orden, puridad y claridad
promulgada e impuesta en la sélida, impera lo indefinible, incoherente, irracional, ambiguo, confuso. En
suma, el caos. El tiempo lineal, irreversible, medible y predecible esta agotado. Hoy impera la relativizacion

del tiempo y su caracter reversible, aleatorio y recurrente.

Bauman marca un antes y un después en la comprension de la evolucion de la sociedad del siglo XX, que
tiene un reflejo directo en la arquitectura. De ahi que la figura de Bauman haya sido sefialada y referenciada
por muchos arquitectos que han escrito sobre el espacio Iiquido.® Asf, la explicacion sociolégica del estado

liquido ha sugerido diferentes posicionamientos, surgidos principalmente entre 1990 y 2000.

Marcos Novak (n.1957) en 1991 acufia por primera vez el término “arquitectura liquida”* proveniente de
la reflexion de la arquitectura y el ciberespacio. El espacio arquitecténico lo sitia a medio camino entre
la informacidn virtual y la fisica. Las conexiones, relaciones y asociaciones abstractas son cada vez mas
relevantes que la apariencia, es lo que viene a defender Novak. El entorno construido esta compuesto del
ciber espacio, que se interrelaciona con aquel construido con materia fisica. Novak dirige el concepto hacia
el campo virtual, lugar de estudio desde donde nace su inquietud. La presencia de lo fisico se reduce o
anula para que otro tipo de estructuras afecten a la realidad. Desmaterializa la arquitectura, disciplina que
lo asemeja con la musica, en cuanto a que ambas son flujos energéticos que pueden organizar el espacio.
De esta aproximacién, Novak entiende el espacio como un entorno fluido y sin materia, que sin embargo
establece conexiones: relaciones entre informaciones virtuales que suceden en el espacio. La conexién
entre una cosa y otra se refiere a una construccién mental, a una comprension de una situacién espacial en

la que se aprehende estableciendo unas determinadas interconexiones.

breve. El apego y el compromiso quedan debilitados en esta sociedad. Zygmunt Bauman, Vida liquida (Barcelona: Paidés, 2006),
112-113. Original: Liquid life (Cambridge: Polity Press, 2005).

3 Ignasi Sola-Morales, Jeremy Till, Andreas Branzi y Toyo Ito nombran a Bauman en sus escritos como el sociélogo que ha
dibujado mejor la condicién contemporanea.

4 Marcos Novak, «Liquid Architectures in Cyberspace», en Cyberspace: First Steps (Cambridge: MIT Press, 1992), 225-54.
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1 Tijeras de viento musical 5 Selector de imagenes 10 Fijador de transparencia liguida. 15 Conmutader indigente de
hinchables. superponibles. acedas.

11 Abanico de interior célido.
2 Conductor de tecnologia 6 Tornillo sombreador. 16 Abridor de filtros.
futura.
12 Cortador de cielos.
7 Reflector de mascara de paisaje. 17 Pincel de luz.
3 Cinturon de deseo de huevo
sideral. 13 Batidor de alas de cristal.
8 Spray caza perfumes.

4 Estrusionader de espacio 14 Transbordador de cobijo
de columnas. 9 Transmisor sentido del cuerpo. némada.

Fig. 1. Elias Torres, “Herramientas del Sr. Ito”, 1997.

Por su parte, el recorrido discursivo de Ignasi Sola-Morales se torna en una referencia de primer orden para
esta Tesis, dado que en la teorizacion sobre un espacio liquido, se posicioné a favor de la idea de lo incierto,
lo vacio, lo impreciso y lo indeterminado para la arquitectura. Sola-morales desarrolld su actividad critica
entorno a la ideologia arquitectdnica del siglo XX, reafirmando la necesidad de otra aproximacién hacia la
arquitectura, con objeto de adecuarse a los tiempos diversos y diversificados, condicién de la modernidad.
En 1987 postuld la idea de la “arquitectura débil”.> El uso del término débil para la arquitectura obedecia
a posicionarla en una situacién cultural contemporanea definida como un estado cambiante y fragil, por
su vulnerabilidad al cambio y su condicién temporal. La debilidad es una aproximacion al pensamiento
arquitecténico que se aleja de cualquier concepcion sobre lo universal o totalizante. Bajo las pautas de la
fragilidad se descubre laexperiencia espacialy laimploracién por el acontecimiento. Aunque ladenominacién
debilidad podria parecer que adquiere una connotacién negativa por apelar a la vulnerabilidad, sin embargo

la sugerencia de la palabra alude a una indeterminacién que provoca apertura hacia lo contextual.

|”

5 El vocablo “débil” o fragil” es asumido por Ignasi Sola-Morales de acuerdo al concepto de Gianni Vattimo cuando se refiere,
desde el campo filoséfico, quien propone que si no se pretende hacer un discurso totalizador que aline la multitud de discursos
enuno unico, la alternativa es abordarlo desde el pensamiento fragil “il pensiero debole”. El pensamiento fragil requiere asociarse
a una arquitectura débil en su estructura e imagen, haciéndose empatica con su contexto y atento a la experiencia. Ignasi Sola-
Morales, «Arquitectura débil», Quaderns d”Arquitectura i Urbanisme, n.° 175 (1987): 72-85.
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3 La aceleracién del tiempo. Arquitectura liquida

Esta postura que apoya la falta de caracteristicas imperantes, se presta a sacar a relucir otras acciones de
menor elocuencia, pero de mayor trascendencia posiblemente. Esta perspectiva de la arquitectura como un
escenario de fondo y jugando un papel secundario, permite enriquecer la realidad abriendo una puerta para
la intensa experiencia del habitar. La arquitectura surge como un recuerdo tras la accion espacial y temporal,
como un aleteo mental de lo que es la realidad. Apelar tanto a la decoracién como a la fragilidad, tienen la clara
pretension de relajar la elocuencia objetual y el papel narcisista que ha jugado el arquitecto y la arquitectura
durante el siglo XX, ademas de adivinar nuevos marcos para la arquitectura, dominados por la relatividad,
la incertidumbre y la indeterminacién. Frente a los principios generalistas del proyecto moderno, la reflexiéon
critica de Sola-Morales indica que la generacién de los 60 sustenta la arquitectura en la produccién de
experiencias perceptivas elementales. La arquitectura se exime de la necesidad de crear efectos determinados
y de adecuarse a contenidos preestablecidos. Sola-Morales viene a sefialar que cuando se relaja o debilita la

imperante figuracion por una determina forma de arquitectura, se produce una apertura de otros aspectos.

Sola-Morales ofrecié claves tedricas para una arquitectura no concebida en términos de orden espacial,
sustituyéndola por un espacio de la transformacion, introduciendo los conceptos de “liquidez”, “fluidez” y
“debilidad” al campo arquitectdnico. En 1988 Sola-Morales desarrolld la nocién de “arquitectura liquida”,®
implorando un concepto mas dindmico sobre el espacio.” Su postura tiene un caracter mas politico que
Novak porque nace de reconocer la crisis de la cultura contemporanea. Nuestra civilizacién no se enmarca
en realidades fijas y permanentes, sino en la transformacion y el cambio, posicionamiento que conducia a
Sola-Morales a preguntarse por una arquitectura cuya funcién no versara en torno a un orden del espacio,
como venia siendo habitual hasta entonces —un reclamo por el factor temporal en ultima instancia—.
Hablar de arquitectura liquida le permitia insinuar y dibujar una imagen de la arquitectura que tiende a la

desmaterializacién (Novak) y que se centra en el movimiento, la duraciény la fluidez de las cosas.

6 Asi describe Sold-Morales la condicién contempordnea: “Hoy parece mds claro que nunca que nuestra civilizaciéon ha
abandonado la estabilidad con la que el mundo se presenté en el pasado para, por el contrario, asumir el dinamismo de todas las
energias que configuran nuestro entorno. Precisamente porque en nuestra cultura contemporanea atendemos prioritariamente
al cambio, a la transformacién y a los procesos que el tiempo establece modificando a través de él el modo de ser de las cosas, ya
no podemos pensar en recintos, firmes, construidos con materiales duraderos, sino en formas fluidas, cambiantes, capaces de
incorporar, de hacer fisicamente cuerpo no con lo estable sino con lo cambiante, no buscando una definicién fija y permanente
de un espacio sino dando forma fisica al tiempo, a una experiencia de durabilidad en el cambio, que es completamente
distinta del desafio del tiempo que caracterizé el modo de operar cldsico” La arquitectura liquida la define como “un sistema
de acontecimientos en los que espacio y tiempo estdn simultdneamente presentes como categorias abiertas, multiples, no
reductivas, organizadoras de esta apertura y multiplicidad, no precisamente desde una voluntad de jerarquizar e imponerle
un orden sino como composicién de fuerzas creativas”. Ignasi Sola-Morales Rubid, «Arquitectura liquida», Revista DC, 1999.
Original en Sola-Morales Rubid, Los articulos de Any, 36-43.

7 En su ensayo “Arquitectura liquida”, Ignasi de Sola-Morales planted la posibilidad de “una arquitectura del tiempo més que del
espacio”, y en sus Ultimos escritos el autor defendia un pensamiento no dialéctico ni dualista, sino plural y relacional; hablaba de
una arquitectura liquida y sensual que estaba a favor de los valores de la experiencia como transformacién y multiplicidad”. Por
otro lado, Montaner afirma: “La arquitectura de Ishigami constituye un ejemplo de lo que seria la plasmacion de la “arquitectura
liquida”, que guarda relacién con la “modernidad liquida” definida por Zygmunt Bauman. Montaner, Del diagrama a las
experiencias, hacia un arquitectura de la accién, 173.
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Fig. 2. Ay-O-Fluxus, Happening for Sightseeing Bus Trip in Tokyo, 1966.

Este giro en las condiciones materiales para la arquitectura, incorpora la ductilidad y la fluidez frente a la
firmeza; incluyendo el procesoyeltiempoal espacio, yloviscosoy liquido frente al estado sélido. La produccién
de la experiencia de lo fluido tan solo la enuncia y no consigue dibujarla, refiriéndose a las performances
del grupo Fluxus como la manera de visualizarla (fig.2).® Sin embargo la referencia a un acontecimiento
no significa necesariamente una identificacién con la arquitectura efimera y sin permanencia material. La
vocacion de esta teoria es la renovacion de los principios para la arquitectura, entre ellos, la consideracion

de la relacion entre espacio y tiempo.

En 2006 Andrea Branzi (n.1938) aporta la idea de weak and diffuse modernity, haciendo hincapié en la
dimensiéon humana y cultural, es decir, profundizando en el valor politico de la arquitectura (en la escala
territorial especificamente). Nos recuerda que el territorio no es una entidad abstracta; estd compuesto
de flujos ecoldgicos, econdmicos y sociales, y predica que el edificio debe ejercer como un paisaje a modo

de ecosistema, lo que exige la redefinicién de cada disciplina.® La cultura post-industrial reclama espacios

8 El concepto de la improvisacién y la indeterminacién fue el eje del grupo artistico-performativo Fluxus, en los afios 60. La
artificialidad implicaba una predeterminacién humana, y la percepcién de algo natural provendria por el contrario, de lo
impredecible. La composicién artistica se convierte en un “framework” como una estructura y el tiempo completara la accion,
sin que el compositor pueda actuar sobre ella. La contribucién es un concepto o método y su forma seré independiente de su
autor. Elizabeth Armstrong et al., In the Spirit of Fluxus: Published on the Occasion of the Exhibition ... (Minneapolis: Walker Art
Center, 1993), 156-157.

9 Charles Waldheim, «Weak Work: Andrea Branzi's “Weak Metropolis” and the Projective Potential of an “Ecological Urbanism”»,
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3 La aceleracién del tiempo. Arquitectura liquida

liberados del sistema productivo, capaces de acoger otros mundos de vida, de regenerarse por si mismos
(fig.3), y la imagen de la liquidez ayuda a posicionarse ante este tipo de cualidad espacial. Frente a la
modernidad del siglo XX, el pensamiento débil se alinea como un proceso que elabora continuamente lo

nuevo, menos rigido y por tanto més difuso para acoger transformaciones.

Todos los personajes mencionados coinciden en sefialar, que la liquidez dibuja la naturaleza de la actualidad
y que anuncia una nueva fase de la historia del modernismo. Se trata de una identificacién con la ligereza, la
inconsistencia, la desmaterialidad, la provisionalidad, el evento, la sustancia intangible de las relaciones. La
incorporacién al vocabulario de la arquitectura las palabras liquidez y fluidez, tiene atractivo por presentarse
como adjetivos que proponen algo diferente al estado sélido, estéatico, estable. Asi, estos vocablos aluden
a una imagen que se aleja de lo tecténico para evocar una realidad mas relativa e intangible, una imagen
que se produce en la vivencia misma del espacio. El espacio liquido resume en ultima instancia, gran parte
de los principios que se han descrito en el recorrido de la arquitectura en el tiempo: la transformacion, el

acontecimiento, la permanencia dindmica, la performatividad, la sugestion.

Federico Soriano no hace uso de los términos fluido o liquido, sin embargo, la idea de un espacio
desmaterializado la interpreta como la gestacién constante de espacio. La arquitectura se formaliza para
ello sin forma, sin escala, sin peso, sin detalle, sin gesto.!® Esta arquitectura desprovista de significantes
preestablecidos se enuncia como resultado de un planteamiento en base a parametros fuera del control del
arquitecto. Interesa especialmente la idea que anota en lo referente a la forma, que si bien no se diluye como
en el caso Novak, argumenta a favor de una materialidad arquitecténica como post-producto de la actividad
interna; como formacién en vez de determinacion de forma. La idea definida como sin forma se comprende
facilmente si nos imaginamos, como explica Soriano, la imagen de una piedra basaltica. La forma de esta
piedra es consecuencia de un proceso de solidificacién, es decir, un proceso interno de cristalizacion que
depende de factores externos, tales comolos cambios de temperatura, que son inesperados. La formalizacién
de una nube también se determina segun la cantidad de humedad, de los vientos predominantes, de los
flujos de altitud etc... El caso de una nube posee ademads la caracteristica de que su formalizacién es un

proceso que no cesa, y las formas varian constantemente, lo que se acerca mas a la idea de forma liquida.

en Ecological Urbanism (Baden, Suiza: Lars Muller Publishers, 2010), 114-21.

10 La formulacién tedrica que sostiene Federico Soriano en Sin_tesis, nace de esta apertura que se produce al relegar la
forma arquitecténica a un segundo lugar, lo que suscita otras aproximaciones al proyecto de arquitectura. “La concepcién de
la arquitectura pasa a ser instrucciones de definicién o estados congelados de un momento determinado pero sin mayor valor
documental; testigos diacrénicos. La arquitectura entendida asi no acaba ni comienza en el escaso tiempo del proyecto, sino que
se extiende a lo largo del tiempo. La geometria se revela como un instrumento de poco control o incluso una rémora para controlar
este crecimiento. (...) Frente ala composicién cerraday al espacio horizontal abstracto e infinito, optar por la distribucién abierta
y la organizacién diagonal de espacios fenomenoldgicos y su fragil acomodo en su conjunto. Frente a espacios con usos, lugares
donde los programas pueden desarrollarse, donde es mas importante la conexién entre ellos, la percepcién entre si que su propia
forma, aunque sea abierta.” Federico Soriano, Sin_tesis (Barcelona: Gustavo Gili, 2004), 56, 124.
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Fig. 3. Andrea Branziy su equipo, Masterplan Strijp Philips (Eindhoven), 1999-2000.

Fig. 4. Campo de fardos de paja.




3 La aceleracién del tiempo. Arquitectura liquida

El edificio sin forma se caracteriza por definirse en base a unas cuantas indicaciones y éstas en su puesta
en marcha, como consecuencia, ofreceran una forma. Soriano se apoya en la imagen de un campo de trigo
con pacas de paja para expresar esta formalizacidn (fig.4). El paisaje de fardos de paja no es una imagen
romantica diseflada de antemano, sino una imagen del resultado de ejecutar unas sencillas indicaciones.
La instruccidn consta de indicar cémo se va a mover la cosechadora para recoger el campo. Esta indicacién
es un grado minimo a partir del cual el conductor comienza con su trabajo. Dependiendo del tamafio de la
superficie de cosecha, la geometria del campo a recorrer, la capacidad de cantidad de paja a aglutinar de la
maquinaria y la medida de crecimiento de la paja, se situaran los fardos en el paisaje cuando la cosechadora
no pueda continuar. Estos hechos incontrolables influirdn en la creacién de un paisaje de fardos, sin que
exista en el resultado ninguna pretension estética. La imagen muestra una “belleza de la performatividad”,
alejandose de categorizaciones subjetivas de lo feo o lo bonito, sustituyéndose por valorar la grandiosidad

de una accion humana sobre el paisaje que se altera dependiendo de factores que hablan de un contexto.

Elcampo de paja ensefia primeramente, que la forma es una consecuencia del usoy que por tanto, la relacién
entre forma y uso estd mediada —por la instruccién en el caso del campo de paja y por la interpretacién
subjetivada en nuestro caso—, pero no anticipada. La instruccién activa una serie de parametros existentes
y el resultado es el paisaje que vemos. Esta situacion generada es capaz ademas, de incorporar cualquier
circunstancia inesperada. Se puede atascar la cosechadora y posar la paca de paja antes de lo previsto, o
atravesar zonas donde el trigo no haya podido tomar gran altura y debido a este accidente, la cosechadora
realizaria un recorrido mas largo hasta depositar la paca. Todas estas circunstancias, consecuencia de los
avatares de la vida —de la naturaleza en este caso—, estan implicitamente presentes en el resultado formal.
La clave reside en la ley introducida, sujeta a los parametros de espacio y tiempo. Esta autonomia de la
forma significa que no existe como lenguaje estable y premeditado. La instruccién es determinar cémo la

cosechadora debe realizar el recorrido de recogida de la paja sobre el campo.

La arquitectura liquida viene a reivindicar un contramanifiesto y una renovacion significativa del vocabulario
frente ala permanencia vitruviana, que Sola-Morales desarrolla como concepto tedrico. Sin embargo tan solo
llega a enunciarlo como direccion del futuro de arquitectura. Este trabajo toma suya la labor de visualizarlo

como propuesta practica y proyecto de arquitectura. e
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El orden oculto

Fig. 5. Escenas urbanas de ciudades japonesas.

La experiencia de recorrer las calles de Tokio constituye para la mayoria occidental, el transito por el
caos, dado el impacto del escenario visual de exceso. La acumulacién y superposicién de elementos y
situaciones se presentan y suceden ante nosotros sin orden aparente (fig.5). O quizas esta sensacién
proviene de la frustracién de la mirada occidental, que busca la delimitacién, frontalidad, simetria,
jerarqufa y orden que encuentra en sus ciudades, que estan ausentes. La estructura mental que
formaliza la ciudad con un centro y una periferia o creando una figura y un fondo, genera una
imagen clara y coherente. La necesidad de control del occidental planifica las ciudades disefiando la
morfologia espacial o aludiendo a lo irregular como una forma orgénica. De ahi que en el proyecto
urbano se defina la geometria, la perspectiva, la continuidad, lugares referenciales y el control sobre
la mirada. La ciudad japonesa por el contrario, es una confluencia de planos de conexién a diferentes
cotas, delimitaciones ambiguas, irregularidad y multi-direccionalidad de la trama urbana, objetos y
edificios transitorios superpuestos. A esto se le suma que el evento urbano se traslada a la altura,
multiplicando las conexiones y relaciones del escenario urbano. Tanto es asi, que no existen plazas.
El espacio de entrelazamiento son los puentes, lugares de apertura y amplitud visual, desde donde

es posible reconocer e identificar mejor el paisaje urbano.
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3 La aceleracién del tiempo. Arquitectura liquida

En este escenario, en vez de desorden y caos, lo que se esconde son “relaciones como nubes”.!! La
nube alude a un equilibrio inestable dadas las relaciones circunstanciales que se establecen entre
los elementos que la componen. La relacién transitoria entre todos los objetos y situaciones conviven
y se superponen, generando una rica variedad de situaciones, muchas de ellas ambivalentes en su
caracter. Estas relaciones se establecen a una escala local y la totalidad es una consecuencia de dicha
suma de relaciones. La realidad de la ciudad se basa en la yuxtaposicién, superposicién y adicién
de fragmentos. La imposibilidad de visionar el total y lo general convierte en inoperante una accién
autoritaria sobre el “orden oculto”'? de la ciudad. Mientras que en la ciudad occidental la forma
colectiva se relaciona con la linea —calle—, en Japén es el area, es decir, el grupo de fragmentos y
segmentos independientes interrelacionados. Esto procura que la organizacién bajo el orden oculto

tenga mas capacidad de adaptacién, y por tanto, sea mas resiliente.

Este orden que se establece entre los elementos que componen la ciudad japonesa, se basa en un
procedimiento de ordenacién de elementos espaciales y temporales; la tridimensionalidad del espacio
aleja el orden de la geometria y acerca al movimiento corporal en su percepcién.!® Esta nocién rige en
los espacios domésticos o religiosos, o en ciudades o edificios de igual manera, e incluso también se
aprecia por ejemplo, en la disposicién de la comida sobre la mesa. La tradicién de preparar y presentar
la comida en la ceremonia del té es un arte que valora la variacién, las alternativas de las ubicaciones,
la falta de igualdad, la diferencia y la ajerarquia entre los objetos. La distribucién de los alimentos
y la presentacién del plato sigue principios de relacién, nunca de jerarquia. De ahi que parezca una
constelaciéon de objetos que comparten un espacio.'* Esta manera de organizacién es inclusiva y
permite afiadir y sustituir los elementos que conforman el sistema, sin que estas alteraciones
impliquen sufrimiento alguno para el conjunto. Esta organizacién funciona como una fragil coreografia
que puede restituirse y reconfigurarse continuamente durante el acto de la comida, que proviene del
arte ritual de la ceremonia del té, kaiseki. La posibilidad de cambio, la actividad estética y el uso,
conviven y colaboran en el acto de dar orden a la actividad de comer. Estructura, forma, color, textura,
posicién geométrica... son cualidades que generan una red de relaciones que configuran la idea bésica

del sentido espacial japonés. e

11 Fumihiko Maki, «City, Image and Materiality», en Fumihiko Maki: An Aesthetic of Fragmentation (Nueva York: Rizzoli, 1988).

12 El profesor Yoshinobu Ashihara es uno de los académicos mas reconocidos en Japén entorno al estudio de la forma de la ciudad
japonesa. Ashihara comparay contrasta la ciudad japonesay el orden visual occidental, concluyendo que tras el desordeny el caos
que presenta la ciudad japonesa existe otro tipo de orden que permite que se constituya como soporte fisico eficiente, mostrando
una gran flexibilidad y adaptabilidad al dinamismo. Tomando la geometria fractal de Mandelbrot como modelo, Ashihara sugiere
que la ciudad japonesa sirve, descarta, repone y reforma sus partes de acuerdo a las necesidades. Yoshinobu Ashihara y Lynne E
Riggs, The Hidden Order: Tokyo through the Twentieth Century (Tokio; Nueva York: Kodansha International, 1989).

13 13 Esta nocidn organizativa se llama shin-gyo-sho “designa tres niveles o grados de organizacién a la vez espacial y temporal,
mental y social, unidos en una relacién de implicaciones mutuas. Esa relacién de implicaciones reciprocas no se reduce a una
relacion légica. Lo publico comprende lo privado y lo miscto. Lo privado, comprende lo publico y lo mixto. Lo mismo puede
decirse de la ciudad como conjunto...” Henri Lefebvre, La produccion del espacio (Madrid: Capitdn Swing, 2013), 203. Original:
La Production de I’espace (Paris: Anthropos, 1974).

14 La sofisticacion de la disposicién de la comida no busca un orden axial, sino relacional con respecto al resto de los objetos.
los valores de la variacidn, alteracion, irregularidad y ajerarquia predominan. Igual que en la arquitectura de SANAA. Sanford
Kwinter, «Bowery Ma», en Shift: Sanaa and the New Museum (Baden; Nueva York: L. Muller; New Museum, 2008), 125-31.
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Parte |. 3 La aceleracién del tiempo

Arquitectura virtual

La irrupcién de los avances tecnoldgicos, histéricamente, ha intervenido en el contexto arquitectecténico
para impulsar un cambio en la aproximacién al espacio. En las lecturas del critico inglés Banham sobre
la era mecanicista, se dilucida con claridad cémo la introduccién de las maquinas y la tecnologia en la
sociedad, sirvié como acicate para arquitectos y artistas. Los nuevos mecanismos obligan a recapacitar
sobre la necesidad de nuevos rumbos en los modos de hacer y de renovadas actitudes, para adecuarse a las
posibilidades que se produjeron en aquella época.’ La era de la maquina, tenfa ante si la pregunta sobre el
sentido de las posibilidades préacticas relacionadas e implicitas en el uso de los nuevos materiales (acero,
vidrio, hormigén armado). La presencia de automdviles, silos, maquinas segadoras, industrias eléctricas,
fue una revolucion que dirigia las innovaciones hacia el mundo material y la légica racional y funcional
principalmente. El mundo digital ha condicionado estructuralmente la vida contemporanea, y la tecnologia
actual ha provocado que los acontecimientos hoy ya no sean descriptivos, como eran las maquinas de
principios del siglo XX, sino hechos que se producen en el espacio y tiempo. La maquina de la era digital
se desmaterializa en cada progreso tecnoldgico, a medida que ofrece un nuevo espacio virtual con el cual
interaccionar. Sirva como ejemplo casi cualquier aparato electrénico de “Ultima generacién”: ya no expresa
ni revela su funcionamiento, la relacién forma-funcién se ha quebrado y explota la condicién productiva
del usuario. El engranaje de las véalvulas y tuercas de antafio se ha reemplazado por una circulacion de
informacidn de datos que se inmiscuye en todos los rincones de nuestra sociedad. Este movimiento de datos

no es visual y no tiene una forma; su existencia se percibe a través de los efectos que produce.

Esta nueva coyuntura digital —desmaterializada, interactiva y virtual— ha sido la base de las teorias vertidas

por el arquitecto japonés Toyo Ito,'® quien destaca por entretejer un discurso que nace de la preocupacion

15 Banham en el prélogo de su célebre libro que explica los acontecimientos de la irrupciéon de la tecnologia y pensamiento
mecanicista en la arquitectura, determina que “la revolucién cultural que tuvo lugar hacia 1912 ha sido reemplazada, pero no
invertida” y a modo de conclusién pone en crisis la falta de comprensién de los significados que la tecnologia puede producir en
la arquitectura. Banham deja entrever que la evolucién de la era de la maquina como consecuencia directa de las implicaciones
que se pueden derivar de la tecnologia no fue resuelta por los arquitectos del Movimiento Moderno, que convirtieron la
novedad tecnoldgica en un estilo, y anticipd que la sociedad tenderfa hacia una fase donde el pardmetro clave seria la rapidez,
preconizando la transitoriedad como concepto de la sociedad del futuro en base a los avances tecnolégicos. Reyner Banham,
Teoria y disefio en la primera era de la maquina (Barcelona: Paidds, 1985). Original: Theory and Design in the First Machine Age.
(Nueva York: Praeger, 1967).

16 Ito trabajé con el metabolista Kikutake de 1965 al 69, quien ha ejercido una fuerte influencia en él, y en los 70 comenzé su
propia trayectoria profesional. Kikutake y los metabolistas comenzaron una via de exploracién sobre la arquitectura japonesa
en un contexto de explosién urbana como reaccién al occidentalismo, o mds bien en un eurocentrismo que era promovido
por el CIAM. Este movimiento buscaba una simbiosis entre culturas, la propia y la occidental, una unién sinérgica entre el
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por la falta de sintonia de la arquitectura con la era digital (la arquitectura resulta excesivamente conclusa y
apegada a una imagen formal). La nueva identidad de la arquitectura debe nacer, segun Ito, de la interaccion
de la tecnologia digital, la naturaleza y el individuo.'” Esta era de la informacidn requiere nuevos espacios
arquitecténicos, y su obray teoria busca la revisién profunda de la direccidn del espacio arquitecténico japonés

para dar cabida a la vida urbana que cambia rapidamente a partir de los afios 80.18

Ito escribe sobre las caracteristicas de la sociedad de la tecnologia de la informacidn, que debido a la
fuerza de lo virtual, proporciona un modelo de vida dindmico e inestable.’® La vida ya no se desarrolla en
un hogar clasico con movimientos pendulares. Las posibilidades de movilidad se han reproducido, con lo
que las funciones primarias y rutinarias se han desperdigado por toda la ciudad. La unidad moratoria se
ha “explotado” por el territorio urbano, dibujando una constelacién de funciones distribuida por el espacio
urbano. El habitante que vive en la ciudad come en el centro comercial, visita el café para desayunar, estudia
en la biblioteca, se maquilla en el metro, trabaja en cualquier esquina... Su movimiento por el entorno urbano
se torna en un trénsito continuo —una circulacion—, haciendo que el habitante no conciba destinos finales.
Se mueve bajo la idea de desplazamiento de un lugar a otro, representacion de una vida dindmica definida

por su fragmentacién, multiescalaridad, indeterminacion y reversibilidad.

Ito proclama el espacio de la vida contemporanea como “fluido”,? definido por su caracter fragil —su
inestabilidad— y relativo —su indeterminacion—, que media entre el sujeto y los fendmenos digitales. Para
el proyecto de la biblioteca de Paris (1992), Ito acudié a la metafora de un microchip?! para referirse a los

atributos que la sociedad comparte con los circuitos electrénicos (fig.6). La biblioteca se presenta como una

antropocentrismo y la ecologfa, una simbiosis entre el universalismo y los elementos diversos, o entre la era de la maquinay la
era de la vida. Estos principios e inquietudes de simbiosis tendran continuidad en la arquitectura y escritos de Toyo Ito.

17 Ifiaki Abalos, «Toyo Ito, el arquitecto de la vida moderna», en Escritos (Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos:
Cajamurcia, 2000), 11-17.

18Toyo Ito, «In a Search of a Context, 1971», The Japan Architect, 1982, 54-55.

19 Se estéa produciendo una mezcla de tiempos dentro de un mismo canal de comunicacién, como un collage temporal, tiempos
sincrénicos en un horizonte plano, sin principio, sin final, sin secuencia. Asi, hoy es el periodo de las guerras instantaneas, de la
cultura del tiempo virtual, de las empresas de tiempo flexible, de la direccién variable de la vida laboral, del desdibujamiento del
ciclo vital. Este tiempo comprimido y fuera de un tiempo ordenado y secuencial, indiferenciado, convive y forma parte del tiempo
en el mundo fisico. Manuel Castells, La era de la informacidén. Vol. 1, (Madrid: Alianza, 2000).

20 “La fluidez de la sociedad actual hace que nuestros actos sean fragiles y relativos. No hay ningtin orden establecido en el que
podamos apoyarnos del todo, y los acontecimientos son inestables. Parece que vamos encaminados hacia una sociedad en la
que ya no es posible establecer una estructura rigida como se ha realizado hasta el presente. Para que podamos construir una
arquitectura que permita un programa fluido, ino serd necesario reconsiderar desde el principio el concepto de Iimite?” Toyo
Ito, «Cambiemos el concepto de limite y abramos los edificios publicos», en Escritos (Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos: Cajamurcia, 2000), 203-16. En la ponencia del RIBA en 1993 ya registraba la base de su manifiesto
tedrico: “quiero disefiar arquitectura como si fuera un cuerpo flotante”.

21 Toyo lIto dibuja la era microelectrénica de la informacién invisible y compleja como un microchip, frente a la imagen visual
del barco o el coche de la era de la méaquina, donde el funcionamiento de la maquina en cuestién,era ya lo que resultaba ser
la imagen del objeto. Toyo Ito, «A Garden of Microchips: The Architectural Image of the Microelectronic Age», JA-The Japan
Architect, n.° 2 (1993): 4-14.
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Fig. 6.Toyo Ito, concurso de la biblioteca de Paris, 1992.

Fig. 7.Toyo lto, torre de los vientos (Yokohama), 1986.

superposicion de formas geométricas que simultdneamente conecta e intercambia funciones de la arquitectura
y del campus circundante. El plano sugiere cierta indeterminacion que hace dificil identificar si se trata de una

estructura arquitectdnica o urbana, bajo el interés de hacer de vortice comunicativo entre la gente.

Por tanto, Ito hace suya la imagen de lo liquido de Bauman, introduciendo la fluidez del microchip y el
sindrome némada de Deleuze. El relato sobre la cultura urbana y tecnoldgica dilucida la nueva esencia del
movimiento, que ya no se produce bajo légicas mecanicas sino virtuales. Asi, la construccién del espacio
es un fluir de escenas imaginarias que cambian constantemente y que dan lugar a la circulacién de gente,
vehiculos, plantas, viento, topografia y sonidos. La imagen némada por su parte, es interpretada por Ito como
la pérdida de la solidez y una apuesta por la ligereza, que encara otro tipo de permanencia: “construir una
arquitectura ficcional y efimera como entidad permanente”.?? Imagenes de niebla, aire, montafias, bosques
son evocaciones que la arquitectura debe convertirlas en duraderas; un intento por hacer permanente la
forma, aunque ésta se constituya por escenas proyectadas de video o efectos luminicos. El imaginario de Ito
remite a situaciones evanescentes, efimeras y fluctuantes, generalmente traidas de la naturaleza siguiendo

la tradicion japonesa, que trata de atrapar esta cualidad flotante para el entorno construido.

22 Toyo Ito, «Architecture in a Simulated City», Architectural Monograph Toyo Ito, Academy Editions, 41, (1995): 9.
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Atento a los fendmenos emergentes de las ciudades, la era informatica apoya la disolucion del edificio
como objeto, para asi establecer otro tipo de conexiones con la red urbana. La continuidad que exige el
espacio fluido requiere, segln Ito, que la delimitacién entre el espacio interior y exterior del edificio pierda
también tectonicidad y gane en “borrosidad”. EIl mundo virtual desdibuja la frontera entre interior y exterior.
En sus escritos se hace uso continuamente del imaginario de lo acuoso para expresar esta nueva calidad
espacial, que remite a la accién de la virtualidad sobre la concepcién del espacio. La sensacién del espacio
fluido es similar a la de sumergir un objeto en un contenedor de agua, que distorsiona y ofrece reflejos
como construccién virtual y ficcional de su realidad. Esta presencia disuelta quita valor a la envolvente
para centrarse en lo que envuelve y al mismo tiempo, desvirtda la delimitacion como idea abstracta. No
solo fisicamente el paramento divisor se diluye en forma de materia virtual, superficie tecnificada o ligera;
conceptualmente, las categorias que pretende separar también se hacen méas vagas o ambiguas. Tanto lo
que vemos como lo que interpretamos adquiere un halo de difuminacién, aumentando la multiplicidad de

interpretaciones. De este aspecto precisamente, se nutre el proyecto para la incertidumbre.

En este sentido, el edificio de la torre de los vientos simboliza el edificio de la era de la informacion y
electrénica. Enestaobra el medio construido convierte lo intangible (el viento, la luminosidad, las condiciones
ambientales) en un espacio visual (fig.7). La torre cilindrica aparece en la ciudad como un enorme
caleidoscopio: la superficie de paneles de aluminio se encienden a la noche con los reflejos y proyecciones
de luces activados por sensores conectados a un ordenador.?® El espacio digitalizado se muestra receptivo
y comprometido con el contexto, ya que se encarga de traducir en datos informéticos los sucesos de la
temperatura, viento y sol del entorno urbano, y estos datos repercuten en la presencia del edificio en modo

de efectos cambiantes, dando corporeidad a dichos datos.

En definitiva, la digitalizacién trae a escena una nueva “materia” virtual, en forma de capa informativa que
versa sobre las caracteristicas del entorno (todo lo que internet pueda informarnos sobre circunstancias,
personas, historia del lugar...), que aunque invisible e intangible, constituye un relato activo y superpuesto
a la realidad fisica. Este foco en aspectos incorpéreos como fuerza activa del proyecto arquitecténico y la
consideracion de la afeccién en el ambiente a través del medio fisico, es de gran interés para un contexto
incierto. La coyuntura de la virtualidad produce un estado de las cosas que se reconstituye constantemente
en funcién de parametros externos a él. Ademas, el matiz particular que hace que la arquitectura virtual
abrace la incertidumbre, es el hecho de que los parametros de transformacidon que acttian en la percepcién
del espacio, superan el ambito del control del proyecto. Por ello, la alteracién del espacio no sigue una
modificacid lineal a lo largo del tiempo. De esta suerte, contaminar el espacio fisico con agentes virtuales
que puedan ser tensionados en cualquier sentido en cualquier momento, constituye la nueva manera de

permanecer en el tiempo. La solidez del objeto deja paso a la fluidez del tiempo.

23 Antoine Picony Anna Agoston, «Building in the Information Age: On Architectural Meaning and Its Limits», en Toyo Ito: Sendai
Mediatheque (Munich: Prestel, 2002), 59-64.
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El espacio tamizado

Fig. 8. Uso de shojis y fusumas en residencias tradicionales japonesas.

El espacio en Japén no se concibe como un lugar que se encierra, sino como una cualificacién del
vacfo. La delimitacién del espacio es una secuencia de paramentos, que més que envolver, cualifica el
aire y la luz que fluye a través. Es una aproximaciéon a la construccién de un espacio fluido y liquido.
La divisién con una pared de masa, pesada y estable solo permite dos estados; muro o hueco. La
mediacién de varios paramentos verticales —fijos y méviles— que se interponen en el espacio, modelan

el espacio: cercas, bordes, aleros (noki), habitaciones contiguas, telas colgadas, persianas, puertas y
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3 La aceleracién del tiempo. Arquitectura virtual

pantallas corredizas (fusuma y shoji), biombos, paneles pintados, barandillas portétiles, pantallas de
rejilla de madera (ama-do), protectores, contraventanas elevadizas, paneles desmontables (todos ellos

conocidos como kyokai)...?

Este despliegue de elementos suaves y ligeros que se sitlan en el espacio no procuran la divisién, sino
la matizacién y tamizacién del caracter de cada espacio, entendido como una continuidad. El limite o
frontera del espacio no se concibe como un elemento que encierra, delimita y define, sino un elemento
que demarca y cualifica el espacio interior, procurando “texturas ambientales” (fig.8). Estos filtros que
ejercen de layering del espacio (que definen el espacio japonés seglin Kuma), generan un patréon del
espacio que intensifica o decrece la densidad y el ritmo de separacién y de unién entre los espacios,
como si de un regulador ambiental se tratara. Toyo Ito llama “pelicula osmética” a esta configuracion
de las capas que se interponen entre los espacios interior y exterior.?> A través de estos velajes el
espacio respira, mientras que el aire, el sol, el frio y el calor traspasa gradualmente las diversas capas

que procuran los paramentos que se interponen en su fluir.

En efecto, las paredes masivas de Occidente, en Japén se diluyen hasta convertirse, por ejemplo, en
pantallas shoji, confeccionadas con un armazén de madera y una fina lamina de papel de arroz washi.
Estas puertas correderas transllicidas permiten ajustar el espacio a las diferentes situaciones que se
necesiten. El papel deja pasar la luz pero no permite ver a través de ella, obteniendo la luz indirecta tan
del gusto japonés. Dependiendo de la incidencia de la luz sobre el paramento de arroz, la opacidad varfa
y también es soporte para la “impresién” del contexto sobre éste mediante las sombras. La proyeccién
de la sombra sobre las mamparas translicidas recrea la naturaleza circundante en el interior, una
imagen que variara segun las horas del dia y la intensidad del dia, en funcién de parametros climaticos
y luminicos. Las divisiones se convierten en paramentos animados y en mediadores entre el interior y el
exterior. La presencia del exterior y su caracter variable penetra e impregna el espacio para difuminarlo
mediante los filtros transparentes, semi-opacos y proyecciones del exterior sobre paramentos interiores.
La idea de interior se hace relativa, vaga y ambivalente al estar en continua relacién con el exterior y

supeditada a la disposicién de los filtros manipulados por el usuario.

La complejidad de superponere interpenetrar capas es una virtud que también se aprecia en otros
campos, como es el arte del traje de kimono —una tela que se anuda, se envuelve, se superpone, se

dobla para dar forma al cuerpo— o el arte del furoshiki.e

24 Kengo Kuma y Kiyoshi Takai, Kyokai: a Japanese technique for articulating space (Kioto: Tankosha, 2010).

25 Toyo Ito, «Cambiemos el concepto de limite y abramos los edificios publicos».
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Arquitectura interactiva
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Fig. 9. Cedric Price, Servidor, OCH Oxford Street
Corner House, 1966.

La era de lo digital no solo ha alterado el modo de vida contempordneo; también ha impactado en la forma
de hacer, acometer y comprender la arquitectura. Si en la era mecéanica o sdlida el proceso analitico era
lineal y deductivo, la era digital ha favorecido otro tipo de procesos de aproximacion, por la facilidad que la
propia herramienta ofrece. Los programas informaticos proporcionan una visién del espacio material méas
dindmica y provisional. La forma y la geometria arquitecténica fluye delante de la pantalla del ordenador de
manera interactiva; cualquier cambio sobre el dibujo se procesa de manera simultdnea e instantanea ante
nuestros ojos. En el proceso de proyectacion, el proyectista visualiza una forma provisional que se altera en
tiempo real como consecuenciay reaccién de una orden del teclado o del ratén, que él mismo produce. Esta
forma es revisable infinitas veces, se concibe en capas y es una resolucién compleja.?® La manera de mirar
el espacio queda alterada: dejamos lo atemporal y mecdnico para saltar a lo performativo e interactivo de los

territorios/espacios informatizados, sin escala ni materialidad. La arquitectura en pantalla se convierte en la

26 Antoine Picon reflexiona sobre la performatividad de la arquitectura actual que deviene de la cultura digital y que ha
provocado un acercamiento a la arquitectura como suceso que se produce en el espacio y tiempo —una performance—. De ahf
que la performatividad implique un trabajo con efectos inmateriales, intangibles, subjetivos y efimeros, desde el consumo de
energia hasta la capacidad de generar sentimientos. Antoine Picon, «Architecture as performative art», en Performalism form
and performance in digital architecture (Londres: Routledge, 2012), 15-19.
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mejor representacion de la funcién de interfaz que adquiere el espacio fisico con el mundo virtual. Ambos

mundos se retroalimentan e influencian, y esta interaccién repercute en el uso y percepcion de la realidad.

La tecnologia aplicada al espacio es una herramienta que hace de vehiculo para interaccionar con el entorno
ambiental. Los sensores que regulan, de forma automatica o activada por el usuario, el grado de luz artificial,
la temperatura o el sonido de un ambito, establecen un medio de adaptacién o de personalizacién de un
ambiente a las necesidades o apetencias de cada momento. El confort y el uso quedan mediatizados por un
dispositivo que el usuario controla. El primer ejemplo de arquitectura que incluye esta interaccién espacial a
través de la cibernética —paso previo a la digitalizacion—, fue el Fun Palace de Cedric Price. Price convivié
con el inicio del desarrollo de las tecnologias de la informacidn, la cibernética y los videojuegos, que en aquel
momento comenzaban ainvadir lavida cotidiana. De ahique se valiera de sistemas mecanicosy de la ciencia de
la cibernética, para disefiar infinitas posibilidades de reconfiguracién del espacio, capacidad de modificacién
que recaia en el usuario-actor.?’ La tecnologia permitia un intercambio y una participacion del usuario con el
espacio, convirtiendo al usuario en un agente creativo. Price fue el promotor de una posicién activa del usuario
en el espacio; su arquitectura la definia como a user-oriented architecture.?® El usuario se ubicada en el centro
de los objetivos de la arquitectura, a partir de reconsiderar la idea de producir acontecimientos en el espacio,

una nocién primitiva de la performatividad de la arquitectura.®

La participacion activa del usuario estaba mediada por las posibilidades ofertadas por un programa
informatico manipulable por el sujeto, y asi se insertaba una flexibilidad de uso en un entorno construido.
Price, fascinado por la tecnologia digital, preconizaba una arquitectura en la que todos sus elementos
salvo la gran estructura envolvente, se modificaba segln las necesidades del momento —las piezas eran
movibles a través de accionar un botén—. La arquitectura se comportaba como un mecanismo informatico
creado para tal efecto, sirva como ejemplo literal de este hecho, el proyecto Servidor (1966), en el que
transformaba un espacio existente en un servidor informatico fisico (fig.9). Price, Gordon Pask (1928-1996)

y Norbert Wiewer (1894-1964) profundizaron en la ciber participacion, resignificando la idea de “maquina

27 El Fun Palace como ideal de este planteamiento —no es casualidad que la propuesta fuera conceptualizada junto con Joan
Littewood (1914-2000) del teatro libre—, es un espacio didfano a modo de infraestructura donde el usuario puede modificar
la distribucién interna a su gusto. Un espacio flexible y abierto se proyecta previendo posibles opciones y permitiendo que
éstas puedan tener lugar. Dos son los pardmetros que principalmente trabajan en este tipo de flexibilidad: la amplitud de un
gran armazon y la movilidad. La planta y seccidn libre, la diafanidad y la indeterminacién en las distribuciones espaciales
son la férmula para anticiparse a los comportamientos humanos y posibilitarlos. Stanley Mathews, «The Fun Palace as Virtual
Architecture», Journal of Architectural Education 59, n.2 3 (2006): 39-48.

28 El valor del sujeto que alzaba Price para el edificio de ocio del Fun Palace nacié como una reivindicacién para democratizar
la cultura. Pese a las connotaciones revolucionarias implicadas en el modelo de contenedor cultural del Fun Palace, el sistema
econdémico subyugé el modelo a sus leyes capitalistas, convirtiendo estos espacios en objetos —ejemplo de este declive es el
Centro Pompidou de Richard Rogers y Renzo Piano en 1977. “El espacio moderno liberador” dio paso al “espacio universal
sin cualidades”, sobredimensionado y estdtico, como logro final de la cultura de masas. Jacobo Garcia-German, Estrategias
operativas en arquitectura, 184,185.

29 Stanley Mathews, From Agit-Prop to Free Space.
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de habitar” de Le Corbusier y orientandola hacia la relacidn establecida entre el usuario y el ambiente. Pask
en 1969 ya adelantd que el quehacer del arquitecto tenia que ver con disefiar sistemas mas que con disefiar
edificios, lo que significa que debia acercarse hacia lo que denominaba “mutualismo arquitecténico” frente
al funcionalismo, donde la reciprocidad de estructura y sociedad cobraba sentido como parte de un sistema
mayor. La movilidad y la programacion informatica fueron los recursos que aportd Price para acercarse a
la interaccidn del usuario en la estructura. La teoria cibernética tiene que ver con la capacidad de realizar
prescripciones para disefiar la construccion de los sistemas de control, donde el disefiador se convierte en
catalizador para un contexto de un entorno reactivo y adaptable.*® La arquitectura bajo estos preceptos se
convierte en un instrumento interactivo, modificable y disponible para el habitante, en vez de el edificio

como maquina que predijeron los modernos.®!

En ultima instancia, la cibernética, al igual que la tecnologia digital, amplia la capacidad de eleccién y de
actuacion del individuo en el espacio de arquitectura, dejando en sus manos la posibilidad de accionar
elementos arquitecténicos. Con tal fin, el sistema programético de Pask analizaba el comportamiento
repetitivo del ser humano y se creaban patrones de uso. La programacion gestiona al mismo tiempo la
universalidad que permite sintetizar la observacion de acciones reiteradas de los habitos y por otro lado,
dejar un campo de libertad para el desarrollo de la individualidad. No cabe duda que esta participacion es
una actividad predisefiada, pero interesa para la construccion de la incertidumbre, recalcar la base de esta
operacion: la probabilidad de suceso. La respuesta comportamental bajo ciertas circunstancias puede ser
estudiada con bastante precision probabilistica, que ademas, estd sujeta a ciertos pardmetros cambiantes.
La probabilidad no es una certeza, sino una direccién o un acercamiento que tiene la capacidad de incluir a

la persona, el contexto y la actividad —auna la especificidad tanto del uso como del entorno—.

Laherramientainformaticaofrece unabuenacoyuntura parael procesamientode infinitos datos y estadisticas
probabilisticas, lo que proporciona una via de exploracion proyectual; hace las veces de una supermemoria o
una potencialidad que multiplica las capacidades del proyectista en la definicién de la arquitectura. Este es
el caso de la obra de Eduardo Arroyo (n.1964). Sus propuestas son elaboraciones fisicas que traducen datos
estadisticos en realidad, que se alejan de decisiones causales, pero si probables. La preocupacion de Arroyo
esta motivada por un acercamiento a una realidad que procure una situacién éptima, aunque admitiendo
que ésta nunca puede ser ni resuelta ni univoca. La realidad convertida en datos se sitla en el lugar de la
edificacion y en el entrelazamiento de todos los datos da como resultado una forma. La inestabilidad de

los acontecimientos es una distorsién de la posibilidad de célculo y de las categorias definidas, sustituida

30 Stanley Mathews, «The Fun Palace: Cedric Price’s experiment in architecture and technology», Technoetic Arts: A Journal of
Speculative Research 3, n® 2 (2005): 73-91.

31 Gordon Pask, «Proposals for a Cybernetic Theatre» (manuscrito no publicado), folio 3.11, dentro del «Joan Littlewood
Manuscript Collection», Michael Barker Collection, University of Texas, Austin.
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por la “probabilidad” de suceso. Tomando como base esta afirmacién, promueve métodos de probabilidad
abordados desde acercamientos algoritmicos informéticos, que en su formulacién misma, contiene lo
probable y lo improbable simultdneamente.* Arroyo traduce la idea posibilista en probabilistica, convencido
de que la realidad enunciada con datos cuantificables y estadisticos es una aproximaciéon que no alberga un

In

modelo de futuro predecible, sino “un acercamiento porcentual a la realizacion final”, donde se permiten
“gradientes de variacién dentro del sistema acordado” de un campo de probabilidades. La clave reside en

crear una coherencia entre lo irreal y lo real, lo probable y lo improbable, lo posible y lo imposible.3?

Por ultimo, hade sefialarse la capacidad de conectividad entre personasylaaccesibilidad alainformacién que
proporcionalatecnologiadigital. Cualquier obra material estéd hoyvinculadaaunainformaciéninterconectada
que forma parte inherente de ella, lo que hace imposible su lectura aislada, Unicay permanente. La cualidad
de las uniones y relaciones en red se definen por su caracter fragil, fugaz y de compromiso coyuntural,
el amor liquido del que habla Bauman. La identidad organizativa es flexible y versatil, voluble en Ultima
instancia. Este espacio relacional, de infinitas posibilidades de conexién imprevistas, es una imagen que
funciona para el espacio de incertidumbre. Coinciden en el interés por promocionar la misma multiplicacién
e hipervinculacion conectiva, que la arquitectura establecera mediante el disefio de un entorno construido
en vez de virtual. En vez de conexiones informaticas, el espacio de arquitectura establece relaciones entre

individuos, entre ambitos y entre edificios.

32 “Por mucho empefio que pongamos, nuestro trabajo en la arquitectura seguira consistiendo en un grueso de aproximaciones
validadas por coeficientes de mayoracién, tablas infladas y vanidades sensibles que solo esconden nuestra incapacidad de
precisién ante la escasez creciente de causalidad y nuestro miedo a lo improbable. Es claro que ante un problema dado no hay
una solucién unica, aunque si parece que haya una, que es la mas adaptada al cimulo de condiciones que manejamos. Asi,
nuestros proyectos empiezan a configurarse como campos de probabilidades en los que las intenciones solo pueden representar
un acercamiento porcentual a la realizacion final, ahi termina nuestra responsabilidad con el futuro.” Eduardo Arroyo, «Principios
de incertidumbre».

33 La propuesta de Arroyo es crear nubojs, una categoria a medio camino entre “relojes” (edificios que al deformarlos respecto
a alguna de sus propiedades se rompen, y se caracterizan por ser volimenes que relacionan partes auténomas con propiedades
diferentes) y “nubes” (una deformacién no produce una incoherencia en su funcionamiento, y suelen tender a ser edificios
con propiedades homogéneas). Los relojes parecen la representacién de la exactitud de la realidad. Sin embargo, el reloj sufre
retrasos y necesita ajustarse cada cierto tiempo. “Relojes nuboso lejos del equilibrio”, en: Eduardo Arroyo et al., Eduardo Arroyo:
obra reciente = recent work (Barcelona: Gustavo Gili, 2007), 134-163.
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La forma colectiva:

il

Fig. 10. Calles roji, Japén.

1 Collective Form es un concepto desarrollado por Fumihiko Maki. El disefio urbano es responsable de crear un vinculo
comprensible entre los diversos elementos que conforman la unidad de la ciudad. La aglomeracién de estas partes y sus maneras

de articulaciéon dan lugar a la Forma Colectiva. Fumihiko Maki, «Investigations in Collective Form», Panfleto de Washington
University School of Achitecture, 1964.
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Cada parcela residencial del tejido urbano de la ciudad japonesa, se separa de la contigua al menos 0,5
metros segln la normativa urbanistica. Esta segmentacién espacial motiva que se produzcan vacios
entre la conglomeracién de unidades habitacionales. No existe la divisién urbana publico-privada,
lo que no menoscaba la riqueza de los espacios exteriores. La vivienda se presenta como un cuerpo
aislado rodeada de pequefios espacios exteriores privados, con los que puede establecer conexiones
de entradas de luz, visuales y crear estancias en relacién a su entorno. A pesar de la independencia
de la configuracién del edificio habitacional en la parcela, éste se determina en relacién a las paredes
y espacios exteriores de la residencia de los alrededores, apropidndose de la técnica paisajistica
borrowed scenery (shakkei), la cual estructura los objetos en relacién a la posicién del sujeto-espectador.
Esta interrelacion define a uno y a otro y considerando la experiencia interactiva y en movimiento del
individuo con respecto al lugar. Esta concepccién tiene potencial para recualificar el espacio urbano
como lugar de convivencia comunitaria. La unidad residencial se asemeja a un dispositivo que articula
el interior y el exterior, y con ello, reprograma los espacios urbanos. Si bien en los dltimos afios
la vivienda japonesa se ha occidentalizado y se perpetra tras un muro, la residencia tradicional se
constituye en relacién con el exterior, lo que la generacién actual de arquitectos trata de incorporar

bajo una lectura contemporénea.

Tan importante como la unidad residencial son las conexiones entre parcelas. La red de espacios
exteriores se enriquece y se complejiza con las calles y callejones de diferente anchura que conforma la
trama urbana de un barrio. Los espacios nagaya y roji son callejuelas de muy poca anchura (no alcanzan
ni 3 metros) que atraviesan las parcelas y generan recorridos internos por los que se adivina el paisaje
doméstico privado y rutinario, dan acceso a actividades comerciales que se adosan a la residencia o
se sitlan escaleras que llevan a una planta (fig.10). La diversidad de anchuras de calles que sucede
en la trama genera una variedad de ambientes en funcién de la escala ambiental de la unidad calle-
edificaciones. Las calles principales donde se sitla la actividad comercial del area da acceso a otras
de menor tamafo y con diferente grado de intimidad entre espacio comun y la vivienda. El recorrido

urbano es una secuencia de ambientes definidos por la escala del espacio exterior.
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Parte ||
La incertidumbre en arquitectura



1
Pensar la incertidumbre
Afectar la dimension temporal del espacio



En el siglo XX la razdn y la l6gica han gobernado el proceso de gestacion de la arquitectura —asi como del
mundo cientifico—, bajo el convencimiento de que el estudio analitico del mundo empirico —en forma de
datos— podia predecir el comportamiento humano. En el pensamiento hegemaénico, al cerebro se le concede
una funcidén de primer nivel, mientras que las sensaciones, percepciones, imaginacién y sentimientos son
funciones de segundo orden. En el siglo XXI se ha demostrado cientificamente a través de los descubrimientos
de la neurociencia, que el 90% del conocimiento humano no es consecuencia de la razén. Segun indican
los nuevos hallazgos de esta disciplina, en primer lugar, el cerebro es un organismo relacionado con todos
los sensores del cuerpo y en segundo lugar, el cerebro no es una entidad separada de la experiencia.
Contrariamente a lo asumido hasta ahora, la percepcion de la realidad se construye basicamente a través
de la vivencia corporal de la persona en el mundo. La interaccién de todos los sentidos, en su concepcién
integral, compone lo que comprendemos como “experiencia”.! Una maxima de la neurociencia sefiala que
las relaciones neuronales que se establecen en el cerebro estan determinadas por nuestras experiencias
y contacto con el mundo —el cerebro es una entidad “personalizada” de cada individuo de acuerdo a los
acontecimientos vividos—. Estas conexiones complejas que conforman el mapa de nuestro conocimiento,
memoria y asociaciones creativas se enriquecen o se diluyen segln el nivel de estimulacién que ejerzamos
sobre el cerebro. Esta afirmacion conduce a comprender la experiencia del entorno fisico como una

interaccion entre la mente y las sensaciones.

Esta evidencia aun no ha traido consecuencias estructurales en arquitectura, aunque si ha dado lugar al
nacimientoy al auge de una rama de la investigacion de la neurociencia, la cual estudia las relaciones entre
el espacio fisico y el cerebro.? Este nuevo campo de investigacion sobre el mapeo del cerebro retrata los

procesos mentales que se establecen en la interaccién con el espacio. Harry Francis Mallgrave, editor de la

1 John Dewey denuncia que el arte se ha plegado a la industria moderna, y con ello, ha debilitado la relacién que el arte tenfa con
la vida de la comunidad. Esta desconexidn tiene que ver con la separacién del objeto de arte con la experiencia concreta. “;Por
qué el arte parece a las multitudes una importancia traida de un lugar extrafio a la experiencia, y por qué lo estético es sinénima
de artificial?” En el desarrollo de su argumento a favor de la experiencia sensorial, sefiala que “las cualidades sensibles, las del
tacto y el gusto, asi como también las de la vista y el oido, tienen cualidad estética. No obstante, la tienen no aisladamente,
sino en sus conexiones, en su interaccién y no como entidades simples y separadas.” John Dewey, El arte como experiencia
(Barcelona: Paidés, 2008), 14, 135. Original: Art as Experience (Nueva York: Minton, Balch & Company, 1934).

2 En 2003 se fundé la Academia de la Arquitectura de la Neurociencia ANFA con la misién de promocionary avanzar el conocimiento
y el entendimiento de los procesos del ser humano en respuesta al entorno construido, una interdisciplinariedad hibrida entre la
arquitectura y la neurociencia. La racionalidad cientifica se pone al servicio de las emociones y el espacio, y se abre un campo de
investigacion que estéd en un momento aun germinal. No obstante, la relacién de los procesos neuronales y la estética abordados
desde el arte ya tiene un recorrido desde 1980. Fruto de este renovado interés es el simposium celebrado en Taliesin West en 2012
titulado Minding Design: Neuroscience, Design Education and the Imagination o el congreso celebrado en 2015 Sculpting the
Architectural Mind. Neuroscience and the Education of an Architect que tuvo lugar en el Instituto Pratt de Nueva York.
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1 Pensar la incertidumbre. Afectar la dimensién temporal del espacio

publicacién donde se recogen los escritos de los germanos sobre la experiencia cinética del espacio a finales
del siglo XIX, en la actualidad se dedica a investigar sobre las afecciones sensoriales que produce el entorno
0 ambiente construido a nivel neuronal.? Por su parte, Juhani Pallasmaa, reivindicador del espacio pensado
para todos los sentidos, también se ha interesado y ha realizado incursiones en la profundizacién neuronal
de la experiencia sensorial.# Se justifica asi la necesidad de un espacio que por fin esté motivado y liderado

por la experiencia sensorial, y no Unicamente como aproximacién del pensamiento racional.

La neurociencia por tanto, apunta a que las cualidades espaciales producen efectos a nivel cognitivo
y sensitivo, y que son las culpables de la interiorizacion y percepcién del espacio. Esta nocién bésica es
suficiente para motivar la exposicion que se esgrime a continuacién. En este texto no se indagaran los
aspectos psico-emocionales que intervienen en el proceso perceptivo, dado que no se presta atencion a
las causas y al proceso mismo del propio fendmeno de la percepcién y no interesa ejercer un control sobre
los procesos neuroldgicos ni psicolégicos a través del disefio del espacio, ni conocer cémo influyen unas
determinadas caracteristicas espaciales sobre el constructo mental provocado. Se trata de situar este hecho
—Ilainteraccion de la experiencia corporal en la confeccidon de la idea espacial— en el nticleo de interés del

pensamiento para el proyecto de la incertidumbre.

El universo literario de Pallasmaa es una constante denuncia del deterioro perceptivo de los entornos fisicos
que se construyen en la actualidad —espacios homogeneizados, frios y distantes—y responsabiliza de ello
al abandono de la experiencia espacial: la falta de incorporacién de la memoria de la piel (lo tactil) y las
sensaciones en el proyecto del espacio. La arquitectura que prioriza una imagen visual en su concepcion,
relega u olvida el resto de los sentidos, y con ello empobrece la experiencia de la arquitectura corporal y
psiquica. Eneste sentido, la perspectivade lafenomenologia espacial fue unarelevante aportacion de Maurice
Merleau-Ponty, quien contribuyé con dos claves fundamentales: prodigar la indivisibilidad entre cuerpo y
mente y también entre objetivo y subjetivo, defendiendo su continuidad frente a la polaridad habitual entre
ambas entidades. Merleau-Ponty ha ejercido una gran influencia sobre toda una generacién de arquitectos

preocupada por la experiencia vivencial del espacio. Steen Eiler Rasmussen (1898—1990) promulgé un

3 Mallgrave es una de la figura que mds ha avanzado en la relacién entre arquitectura y neurociencia, y es considerado uno de
los precursores de la introduccién de la neurociencia en la disciplina arquitecténica. El reclamo ultimo de esta nueva ciencia
es avalar la “ecologia humanistica”, que significa visionar la arquitectura espacial desde una integridad menos abstracta
y geométrica para pasar a contener conceptos psicolégicos y de la experiencia del habitar, avalado por avances cientificos
derivados del estudio del cerebro. Harry Francis Mallgrave, Architecture and Embodiment: The Implications of the New Sciences
and Humanities for Design (Londres y Nueva York: Routledge, 2013).

4 El estudio del cerebro revelay refuerza la tesis de Pallasmaa sobre la naturaleza multisensorial experiencia arquitecténica, y los
avances en este sentido descubren que la arquitectura es una actividad mental, sensorial, corporal y biolégica. De ahi que junto a
Mallgrave se halla convertido en un referente en este nuevo campo de investigacion. Juhani Pallasmaa, «Towards a Neuroscience
of Architecture», en Architecture and Neuroscience, ed. Philip Tidwell (Helsinki: Tapio Wirkkala—Rut Bryk Foundation, 2013),
5-22. Sarah Robinson y Juhani Pallasmaa, eds., Mind in Architecture: Neuroscience, Embodiment, and the Future of Design,
2015.
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discurso arquitecténico basandose en la estructura de la experiencia de Merleau-Ponty, aunque escapando
de todos los mecanismos explicativos psico-neurolégicos del cerebro en que se basé el francés. Al igual que
Rasmussen, Pallasmaa es un claro defensor de la experiencia corporal y multisensorial, quien se declara a
favor de una arquitectura con “marcado cariz emocional, vivencial y existencial; una mirada mas ética que
estética”. ® Un hecho construido se compone de la parte fisica —material y técnica— y la intelectualizacién
que surge de él,6 que motivan una compresion y una percepcion —sensaciones— del mismo que hacen que
sea lo que es. Pensar en la dimensidn experiencial trasciende la materia fisica pero se compone de realidad
fisica, que es la herramienta del arquitecto. Tanto Pallasmaa como Sarah Williams Goldhagen coinciden en
sefialar a Alvar Aalto (1898-1976) como la primera figura que proyecta la arquitectura como interrelacion
de la razén con la emocién y la experiencia sensorial del cuerpo.” Aalto hace explicita esta sensibilidad
mediante el uso de la materialidad constructiva, espacios donde la definicidn de la textura de los paramentos
convierten a la arquitectura en una experiencia haptica. Sin embargo, esta Tesis confiere a Mies van der
Rohe el valor de ser el primero que construyé una arquitectura preocupada por su percepcion sensorial a
través de efectos intangibles como los reflejos, la transparencia y el movimiento del cuerpo por el espacio
—NMies aludia al valor espiritual—. Ambos coinciden en evocar la imaginacion y la experiencia multisensorial;

Mies desde la ausencia de la materia, Aalto desde la textura de la materia.®

5 Pallasmaa apela a una arquitectura que interfiera a través de la corporeidad de pasear, tocar, ver, oir y sentir el espacio en la
fantasiay en laimaginacion del individuo. Pallasmaa en sus escritos se declara seguidor de Gaston Bachelard y Merleau-Ponty, y
su posicionamiento esta influenciado por los escritos fenomenolégicos de Christian Norberg-Schulz, Martin Heidegger y Kenneth
Frampton. Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture (Chichester: Wiley, 2010).

6 La arquitectura es mas que lo fisicoy lo que se ve; la obra de arte solo se hace consciente para la persona cuando se experimenta
el objeto. El significado de la obra no reside en sus formas, nos dice, sino en la imagen que transmiten las formas y la fuerza
emocional que estdn latentes en ellas. La forma solo afecta nuestros sentimientos a través de lo que representa. La aproximacion
de la arquitectura no puede limitarte al pensamiento y a la légica, debe introducir “la mano” (el cuerpo) o el sentir del yo.
Situar la experiencia frente a la inmediatez visual de la imagen que aleja consideraciones sociales y contextuales (desprovista
de valores ideoldgicos y premiando su facilidad de comercializacién) forma parte de una postura politica de la comprensién de
la arquitectura. La defensa de la dimensién sensitiva de los edificios y de los afectos se enfrenta al “ocularcentrismo”, tendencia
que se caracteriza por convertir la arquitectura en producto de compraventa en el sistema capitalista, priorizando la visién
con respecto al resto de los sentidos. Juhani Pallasmaa, Encounters: Architectural Essays, ed. Peter B MacKeith (Helsinki:
Rakennustieto Oy, 2005), 89-90, 191-196.

7 La reflexién sobre el Movimiento Moderno de Williams Goldhagen concluye que las dos vertientes de este periodo —los tecno-
racionalistas y los orgdnico-funcionalistas— conciben la arquitectura como precepto racional. Los primeros basan el disefio en el
objetoy los segundos en los usuarios. Ambas posturas diacrénicas sin embargo conciben el conocimiento humano como producto
del anélisis racional y por tanto anticipatorio. Aalto proclamé que la arquitectura “ademas de los colores “visibles’—programa,
economia, tecnologia, higiene y solar— debia considerar aquellos invisibles "de la banda ultravioleta””. Con ultravioleta se refiere
a lo intangible de lo sensorial y lo perceptivo. Traduccién de la autora. Sarah Williams Goldhagen, «Ultraviolet: Alvar Aalto’s
Embodied Rationalism», Harvard Design Magazine, n.° 27 (2007): 38-52.

8 “La sensibilidad de Aalto es una representacién de la diferencia mds que de la desterritorializacién que hace emerger la
diferencia. Fijas e inflexibles, las formas de Aalto cristalizan actividades que han sido predeterminadas con anterioridad. Un
uditorium es un auditorium,una oficina es una oficina. Por contra, Foucault no especificé la forma de la heterotopia, sino que
describio sus efectos.” Mertins defiende, basandose en la funcionalidad organica que definié Hugo Héaring para la obra de Mies,
que las actividades del espacio de Mies no estaban previstas; es una concepcidn del espacio para el suceso de la vida. Traduccién
de la autora. Detlef Mertins, «Same difference», en FOA"s Arc: Phylogenesis (Barcelona: Actar, 2002), 270-79.
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1 Pensar la incertidumbre. Afectar la dimensién temporal del espacio

Trabajar con algo mas que la técnica o la formay afectar a una dimensién mas sensorial fue relatado por Mies
bajo la idea de lo “espiritual”, palabra que toma la influencia del pensamiento filoséfico de Walter Riezler
(1878-1965), Rudolf Schwarz y Romano Guardini.® Este concepto se desmarca de cualquier concepcion
teoldgica y atiende a la nocion de un “espiritu de libertad”, refiriéndose a la toma de conciencia de la
necesidad de crear algo “aun mas nuevo que lo contemporaneo, un orden arquitecténico que indicara a los
poderes del progreso sus limites y asegurara a la vida su espacio necesario”, defendiendo que la finalidad
de la arquitectura es algo mas que construir.'° Esta alusion a la espiritualidad y lo artistico, es una manera
de hacer referencia a la “tarea elevada” de afectar a una dimensién del imaginario que escapa al espacio
en términos racionales, tangibles y geométricos (ni forma ni técnica). Y esta incidencia en lo sensorial que
acompanfa a la materia del entorno construido, apoya dos intenciones. Por un lado, la exacerbacion de la
libertad para producir algo nuevo, es una indicacién del poder del imaginario para anunciar una nueva vision
del mundo. Por otro, marca una postura clara por entender la arquitectura como “acontecimiento vital”.!

Solo cuando la forma se llena de vida alcanza la plenitud espiritual.

Esta Tesis aventura un compromiso en este sentido. Proyectar la incertidumbre se alinea con la visién de
la arquitectura que tiene su foco en la ocupacién del espacio y en la experiencia corporal y vivencial —
superando los preceptos de la comprension en base a lo visual Unicamente—, y quiere afectar sobre la
dimensidn corporal, sensorial y mental de la existencia humana. Esta postura se enfrenta a la practica de lo
medible y lo demostrable que se produce en la intelectualizacién, el materialismo y la objetualizacién de la
arquitectura. Pero sobre todo estos principios se contraponen a aquellos enunciados por la arquitectura que

se encara al paso del tiempo y predispone a una nueva intencionalidad para el proyecto de arquitectura.*?

9 “Hay una cosa que llamamos espiritu...algo que es lo ultimo de todo... y precisamente esto esté en congruencia formal con la
naturaleza y en él encuentra la naturaleza muerta su digno rival... Esto exige que alcancemos la libertad, que seamos capaces
de detener cada instante en el tiempo, por encima del tiempo y mas alla del tiempo. Esto exige que nos compremetamos a una
libertad incondicional”. Rudolf Schwarz, «Vom Widerstand gegen die Gewalt», conferencia pronunciada en 1927. Recogida en
Manfred Sunderman, Rudolf Schwarz (Dusseldorf: Akademie der Architektenkammer Nordrhein-Westfalen, 1981), 99-103.

10 “El objetivo del pensamiento de Guardini debia dejar surgir algo aun mas nuevo que lo contemporaneo, precisamente un orden
que indicara a los poderes del progreso sus limites y asegurara a la vida su espacio necesario.” Traducido por la autora. August
Schmarsow, «Das Wesen Der Architektonischen Schopfung», en Empathy, Form, and Space: Problems in German Aesthetics,
1873-1893 (Santa Monica: Getty Center for the History of Art and the Humanities, 1994).

11 “La arquitectura no es para mi un acto de especulacion intelectual. No espero nada de las teorias ni de los sistemas
especificos, como tampoco de una postura estética que solo afecte a la superficie. La arquitectura solo puede manifestarse
a partir de un nucleo intelectual y solo puede entenderse como un acontecimiento vital. (...) Tenemos que dominar las fuerzas
desatadas e incorporarlas a un nuevo orden, y precisamente a un orden que deje suficiente espacio libre a la vida para que pueda
desarrollarse.” Mies van der Rohe, manuscrito para la conferencia «Die Voraussetzungen baukinstlerischen Schaffens», 1928.
Reproducido y traducido «Los requisitos de la creatividad arquitecténica», Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin
artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968 (Madrid: El Croquis Editorial, 1995), 455-457. Original: The Artless Word:
Mies Van Der Rohe on the Building Art, trad. Mark Jarzombek, (Cambridge: MIT Press, 1994).

12 Steven Holl apoya la formacién perceptiva del espacio construido en donde la posicién desde dénde se piensa la arquitectura
adquiere un papel relevante: “Las cuestiones de la percepcién arquitecténica subyacen en las cuestiones de intencién. La
‘intencionalidad’ aleja a la arquitectura de la pura fenomenologia asociada a las ciencias naturales. (...) La relacién entre las
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Cuando se habita un espacio acttian simultaneamente la experiencia del presente, el recuerdo del pasado y
laimaginacion de la utopia. El espacio se convierte en hipervinculo de datos registrados y otros que se activan
0 se generan en la experiencia del habitar en estos tres tiempos.® De ahi que la exposicidon que presento
para abordar el pensamiento arquitecténico entorno a la incertidumbre se estructure en dichos estadios
temporales: presente, futuro, pasado.'* Este apartado sobre “pensar la incertidumbre” trata de determinar
precisamente en qué consiste el pensamiento y los intereses sobre el disefio espacial que confluyen en esta
actitud. Esta actitud frente al paso del tiempo fue proclamada por primera vez, por Mies. Su interés era la
creacion de una arquitectura que abrazase el presente, el pasado y el futuro al mimo tiempo, a lo que se
referfa con “dar respuesta a la voluntad de la época”. La bldsqueda de la esencia —la desmaterializacién—y

pensar en los opuestos —la ambivalencia— es la base de la construccidn de este tipo de permanencia.'®

Esta explicacion de la vivencia espacial dividida en tres temporalidades en una sucesion correlativa dada,
obedece a una necesidad en términos discursivos. No obstante, la vivencia es una interaccion de todas estas
experiencias simultaneamente, donde no es posible separar cuadles se producen antes o después, ni el grado
de influencia de unas con respecto a otras. Se propone un orden correlativo —presente-futuro-pasado—
para hacer comprensible los aspectos que estan formando parte de la vivencia espacial. El orden propuesto
responde a que la percepcidn del presente y la proyectividad del futuro comparten ideas muy préximas entre
si e interesa contarlas una tras la otra, sin que ello indique que efectivamente la experiencia se produzca de
esa manera. Por su parte laimaginaciéony el recuerdo también son acciones interrelacionadas. La experiencia
del momento recaba informacién perceptiva (presente) que activa procesos de imaginacion, de recuerdo y

de fantasia. @

cualidades experienciales de la arquitectura y los conceptos generativos es anéloga a la tensién que existe entre lo empirico
y lo racional; es aqui donde la légica de los conceptos preexistentes se encuentra con la contingencia y particularidad de la
experiencia”. Steven Holl, Cuestiones de percepcidn: fenomenologia de la arquitectura, trad. Moisés Puente (Barcelona: Gustavo
Gili, 2006), 11. Original: Steven Holl, Juhani Pallasmaa, y Alberto Pérez Gdmez, Questions of Perception: Phenomenology of
Architecture (San Francisco: William Stout Publishers, 2006).

13 Pallasmaa explica que el ser humano tiene una capacidad innata para recordar e imaginar lugares, con lo que la percepcion,
la memoria y la imaginacidn estédn en constante interaccién. La construccién del presente por tanto es una mezcla de iméagenes
de lamemoriay de la fantasfa. “En toda experiencia los niveles temporales interactian: lo que se percibe interactia con lo que se
recuerda; lo nuevo provoca un cortocircuito con lo arcaico”. Juhani Pallasmaa, «City Sense. The City, as Perceived, Remembered
and Imagined», en Encounters: Architectural Essays (Helsinki: Rakennustieto Oy, 2005), 142-46

14 Marc Auge, en su exposicion sobre la vivencia de habitar la ciudad, también abala esta experiencia tripartita. La ciudad-
memoria, la ciudad-encuentro y la ciudad-ficcién son relatos que interaccionan en cada paseo por el entorno urbano. La ciudad
es el soporte de nuestros suefios, recuerdos y expectativas. De la ciudad recibimos imagenes, que una vez nos hemos apropiado
de ellas, fabricamos las nuestras propias, transformandolas. El grado de sociabilidad que procura la ciudad en nuestra vida
diaria, genera vinculos afectivos, claves para el proceso de apropiacién. Esta argumentacion le sirve a Auge para determinar
que el turismo de masas denosta este imaginario, sin el cual, ya no habra ciudad. Marc Augé, El viaje imposible: el turismo y sus
imédgenes (Barcelona: Gedisa, 1998). Original: L’Impossible voyage: le tourisme et ses images (Paris: Payot & Rivages, 1997).

15 “Ayer aln se hablaba de formas eternas, hoy de su transformacién dindmica. Ambas visiones son equivocadas. La arquitectura
no estd arraigada en la enternidad ni en el presente, sino en su época. Solo un movimiento histérico le puede ofrecer el espacio
vital y convertirla en lo que es. La arquitectura es la revelacion de un acontecimiento histdrico. Verdadera consumacion de su
movimiento interno”. «Conferencia en Chicago», de manuscritos que se desconocen la fecha ni el motivo, conservadas en LoC.
Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 491.
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Parte Il. 1 Pensar la incertidumbre

Lo experimentado:
la performatividad



El cuerpo en movimiento

Las teorias del espacio que surgieron en el entorno de Alemania de la mano de historiadores del arte valoraron
por primera vez el espacio-tiempo, el movimiento y el ritmo. Encabezaron esta postura Friedrich Theodor
Vischer (1807-1887), Gottfried Semper (1803-1879), Heinrich Wolfflin (1864-1945) y August Schmarsow,
quienes influenciados por la psicologia empirica —incluyeron condiciones perceptivas y emotivas para
comprender un entorno fisico— trasladaron el interés del objeto, al vacio que encierra masa material y la

|u

relacion del espacio con el “alma”.’® A finales del siglo XIX Adolf Hildebrand aludié por primera vez en un

texto tedrico al espacio como tema central en el arte!” y Schmarsow enuncié en primicia que la funcién
prioritaria de la arquitectura es la idea del espacio.’® Schmarsow tradujo las concepciones espaciales que el
escultor Hildebrand desarrollé para las artes en general, al campo de la arquitectura. La relevancia de situar
la esencia de la arquitectura en la existencia del espacio (aunque nos parezca una obviedad) reside en que
hasta entonces el pensamiento sobre el espacio giraba entorno al arte escultérico, y la arquitectura era una
disciplinavinculada a cuestiones de estilo (los arquitectos estaban preocupados por el tratamiento de muros
y los érdenes compositivos). Ahi reside la importancia de que Schmarsow sitle el espacio en el centro del

pensamiento de la arquitectura, superando la idea objetual de la escultura.'®

16 Mallgrave ha revisado las especulaciones estéticas formuladas en dichos documentos —ademas de otros—y los ha situado
en relacion con los descubrimientos de la neurociencia, generando una genealogia de la forma y las emociones. Harry Francis
Mallgrave, The Architect’s Brain: Neuroscience, Creativity, and Architecture (Chichester: Wiley-Blackwell, 2010).

17 “Das Problem der Form in der Bildenden Kunst” escrito en 1893 (Estrasburgo). Adolf von Hildebrand, El problema de la forma
en la obra de arte (Madrid: Visor, 1989).

18 Las teorfas que Gottfried Semper llevaron la arquitectura a su comprensién como una disciplina artistica, que hasta entonces
habia sido considerada como actividad relacionada con el “vestir” de las fachadas de los edificios (Bekleidung), superficies
compositivas a nivel técnico y decorativo. La idea espacial y la forma espacial difieren, una es el campo del creador y la otra del
receptor, y ambas configuran el acto creativo. Adolf Schmarsow, «Das Wesen Der Architektonischen Schépfung».

19 Cornelis van de Ven desgrana las concepciones filoséficas sobre el espacio y su implicacién en la estética del espacio a lo
largo de la historia para abordar su influencia en la teoria de la arquitectura: la visién de Lao-Tse de unidad de dos principios
opuestos; el espacio como orden de geometria de Platén; la teoria del lugar como el contender o receptaculo del espacio de
Aristételes; Hegel dotd al espacio de un significado estético-perceptivo postulando una teoria estética donde la forma es la
expresion de un contenido (idea clave del movimiento moderno); el espacio como un conocimiento a priori desprendido de la
experiencia de Inmanuel Kant; la introduccién del mundo del espiritu al de la materia de John Locke, el espacio como sistema de
relaciones entre cosas coexistentes de Leibniz que influencié en la Bauhaus y en Moholy Nagy. Cornelis van de Ven, El espacio en
arquitectura: la evolucién de una idea nueva en la teoria e historia de los movimientos modernos, Ensayos Arte Catedra (Madrid:
Cétedra, 1981), 21-66. Original: Space in Architecture: The Evolution of a New Idea in the Theory and History of the Modern
Movements (Assen: Van Gorcum, 1978).
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Por su parte, el gran salto conceptual que planteé Hildebrand fue considerar que la percepcién de un
objeto tridimensional entrafia no solo la visién éptica, sino también la visién cinética.?® Esta concepcion
supera la actividad ocular, estéatica, direccional y contemplativa que implica el arte de la pintura —actividad
bidimensional— y que habfa dominado la historiografia del arte hasta el momento. De esta manera se
introducen conceptos de espacialidad y tridimensionalidad a la discusién perceptiva.?! Esta reclamacion
indica que lavision cinética del espacio de Hildebrand en el proyecto de arquitectura no hasido aliin superada,
lo que le ofrece vigencia y pertinencia. Ambos autores, en épocas y situaciones diferentes, aseguran
primero que la comprension de la arquitectura no se limita al intelecto y ha de incluir el movimiento en la
experiencia espacial, y en segundo lugar, que la experiencia sensorial es una sintesis de todos los sentidos
—Ila corporeidad—, no unicamente de la componente visual. Estas visiones consideraban por primera vez

que en el espacio, ademas de la geometriay la forma, esté implicada la percepcion sensorial y subjetivada.

Estos planteamientos tedricos de los germanos de la estética dieron lugar durante el siglo XX a una transicién
de la idea clasica de espacio —continuo, sdlido, absoluto, estatico, exacto y regulado—, hacia un espacio-
tiempo discontinuo, fracturado, relativo y preciso, pero también rigido, inalterable y mecanico propuesto en
el Movimiento Moderno.?? Un desplazamiento en la manera de comprender la percepcidn espacial, iniciado

a finales del siglo XIX, con consecuencias trascendentales para el proyecto de arquitectura.®

L&szI6é Moholy-Nagy (1895-1946) trabajo en la definicién de un nuevo conocimiento 6ptico que mostraba al

movimiento como generador del proyecto.?* Esta nueva visién ampliaba la percepcién del espectador a través

20 “Partir de la idea de que el espacio cobre su pleno sentido por medio del movimiento, poniendo en evidencia secuencias
y ritmos, supone considerar el tiempo como elemento indisolublemente unido al espacio. La idea de un continuo espacio-
tiempo fue expuesta inicialmente por Hildebrand, al proponer la idea de la visién cinética, y se encuentra también en el nicleo
fundamental de la teorfa de Albert Einstein, enunciada en 1905". Javier Maderuelo, La idea de espacio en la arquitectura y el arte
contemporadneos, 1960-1989 (Madrid: Ediciones AKAL, 2008), 29.

21 Van de Ven apunta la relevancia de la figura de Hildebrand en el desarrollo de la idea del espacio: “La nocién de la vision
cinética de Hildebrand fue la contribuciéon més importante del siglo XIX a la idea del espacio, pues no solamente subrayé que
el espacio era lo fundamental en toda creacién artistica, sino que también introdujo el elemento tiempo en la formacién de la
percepcion total de la imagen. (...) Su concepto de visién cinética prefigurd la nocién de simultaneidad de la pintura futurista, el
posterior principio de espacio-tiempo de Van Doesburg y el concepto de la visién-en-movimiento de Moholy-Nagy”. Cornelis van
de Ven, El espacio en arquitectura, 119.

22 Esta es la explicacién vertida por Ignasi Sola-Morales sobre la evolucién de la concepcién del espacio-tiempo a lo largo del
siglo XX en: Ignasi Sola-Morales, «La construccidn de la historia de I'arquitectura: utillatge mental en I'obra de Sigfried Giedion»,
Quaderns d’Arquitectura i Urbanisme, 1989.

23 Javier Maderuelo confirma la idea de que el espacio no ha pertenecido al pensamiento arquitecténico hasta principios de los
afios XX ya que el espacio “se trataba de un tema propio del pensamiento légico o de ciencias como la matematica y la fisica”
y “la idea actual de que el espacio constituye la esencia de la arquitectura es la gran aportacion del arte de vanguardia y de la
arquitectura del movimiento moderno”. Javier Maderuelo, La idea de espacio en la arquitectura y el arte contempordneos, 1960-
1989, 24, 28, 29.

24 LaszI6 Moholy-Nagy y Daphne M Hoffmann, The New Vision, 1928. (Nueva York: Wittenborn and Co., 1946).
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del extrafiamiento. El espacio como plano no-mensurable por los “campos de fuerza dinamicos” 2° provoca
un problema dialéctico entre lo real y lo virtual. Esta “visién abstracta” significa abrir una posibilidad de
multiples mundos o realidades alternativas porque se crea algo mas de lo que se ve 6pticamente. La creacion
espacial es aquello que se ve y se imagina a través del uso de materiales no tangibles. Una muestra de la
creacion de Moholy-Nagy es la instalacion Light Prop for an Electrical Stage (1930), donde la luz se convierte
en una estrategia compositiva. El espacio se construye mediante la proyeccién de luces y sombras generada
por un artefacto compuesto de diversas formas metdlicas que se activa y se mueve (fig.1). Se producen
dos novedades para la interpretacién de la idea de espacio: no solo se convierte en un fendémeno espacial
que existe como experiencia, sino que su realizacidn tiene también una componente inmaterial —la luz
crea espacio. El espacio deja de ser algo compositivo y bidimensional y adquiere cualidades experienciales
cuando se define mediante caracteristicas que solo se hacen realidad en el momento vivencial, como son
la luz y la percepcion en movimiento del espacio. La construccién del espacio deja de ser un constructo
que compete Unicamente a su autor para incorporar la participaciéon de su morador, posicionamiento que
Mogoly-Nagy muestra a través de su aficidn al teatro. El espacio arquitecténico se asemeja a un escenario de

actividad que supera el silencio de los espectadores para provocar su colaboracién.?®

En el programa de estudios de la Bauhaus de Gropius (1923) se proponia una idea del espacio compuesta
por aspectos materiales y artisticos (en referencia a lo vital y emocional, a la idea espiritual del espacio),
incidiendo en una aproximacién objetiva y subjetiva a la vez. El espacio artistico trabajaba los aspectos
perceptibles, para lo que Gropius hacia especial hincapié en las “ilusiones dpticas y las correcciones para
contrarrestar ciertas desviaciones visuales”, y el uso de superficies transparentes ofrecia el material perfecto
para estos objetivos.?” Gropius, al igual que Moholy-Nagy e influenciado por éste, entendia el continuum
de espacio-tiempo como una vision en movimiento —aunque la divergencia entre ambos estriba en que
Gropius aplicaba un método racional y de control sobre los aspectos subjetivos a través de experiencias
universalizadas—. No obstante la consciencia sobre el concepto de espacio se inserta en la disciplina

arquitecténica y los afios 20 fueron los “afios de oro” para la evolucién del concepto de espacio.?®

25 “La creacién espacial no depende primordialmente del material de construccién. La creacién espacial es un entrelazamiento
de las partes del espacio, ancladas, en su mayor parte, en relaciones claramente definidas que se extienden en todas direcciones
en fluctuante juego de fuerzas”. Laszl6 Moholy-Nagy, La nueva visién y resefa de un artista (Buenos Aires, Argentina: Ediciones
Infinito, 1997), 103. Original: Vision in Motion, 1947.

26 Laszlo Moholy-Nagy, “Theater, Circus, Variety”, en: Oskar Schlemmer, Laszlé Moholy-Nagy, y Farkas Molnar, The Theater of
the Bauhaus (Middletown: Wesleyan University Press, 1961), 67-68.

27 Cornelis van de Ven, El espacio en arquitectura, 293-296.

28 “F.L.Wright si bien no aludié directamente a la idea de espacio, a partir de sus escritos de 1928 teorizé sobre la idea de
“profundidad” como una realidad del espacio interior para vivir en él que se produce al discurrir por diversas células espaciales
en movimiento continuo, y Le Corbusier formuld los principios arquitecténicos de “superficie, volumen y planta”. Ibid., 303, 306.
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Todas las épocas relevantes han tratado de renovar el sentido del espacio, y a principios de siglo este
objetivo se dirigid, a través de la estética de la maquina, eliminando el ornamento y cualquier estilo histdrico,
separando definitivamente la arquitectura de las artes decorativas.?® Sin embargo, la consideracion de la
dimension temporal en arquitectura no trajo consigo el advenimiento de la experiencia espacial como eje
del proyecto, y la arquitectura a lo largo de las primeras décadas del siglo XX ha sido ain comprendida
como construccion abstracta, racional e intelectual. Incluso cuando la experiencia dindmica y el movimiento
en el espacio se convierte en discurso arquitecténico a principios del siglo XX —con la eclosién de la
fenomenologia que desbanca al espacio cartesiano y la perspectiva impuesta hasta el momento—, ni el

futurismo ni el constructivismo obtuvieron un cambio de registro efectivo.®

Enlaprimera parte de esta Tesis, el analisis de los entornos construidos con el paso del tiempo, harevelado que
laarquitectura es méas que un objeto: es fruto de la experiencia del habitar, bajo lainfluencia de Heidegger. Este
espacio vivencial se refiere al lugar donde se produce la vida, que quiere diferenciarse de aquel cartesianoy
geomeétrico, para tender hacia lo que Pallasmaa ha definido como “espacio existencial”.?! Pallasmaa advierte
que la arquitectura no es un lenguaje con sintaxis abstracta y que el espacio nos afecta directamente a través
de nuestro cuerpo, sentidos y memoria. Se reconoce de esta forma que la experiencia corporal forma parte
en la generacién de la idea del espacio. La introduccién de la experiencia en la arquitectura es asimismo un
reconocimiento del fenémeno de arquitectura como constructo social, al incluir en la realidad material lo
subjetivo, lo perceptivo, lo sensorial y lo corporal —lo intangible y no medible—. Asi el espacio “sintoniza con
las experiencias, necesidades, deseos y aspiraciones de los usuarios”.* El espacio vivencial y experiencial
exige que el sentido del espacio se defina en su ocupaciony en el tiempo, es decir, en un momento a posteriori
con respecto al momento de su proyeccion. La produccién de un espacio vivencial deja de ser una entidad
anticipada. La experiencia espacial es una actividad del “aqui'y ahora” y que dota de valor a la duracion. El

tiempo presente construye la lectura espacial detalle a detalle, paulatinamente, al “saborear” en la cercania

29 Reyner Banham, Teoria y disefio en la primera era de la maquina (Barcelona: Paidds, 1985), 9. Original: Theory and Design in
the First Machine Age. (Nueva York: Praeger, 1967).

30 Nieves Mestre, «El Espacio como Ruta. Progresos de un habitar coreogréfico», Arquitectos. CSCAE, 2011.

31 “La realidad vivida no obedece a las reglas del espacio y el tiempo segun se definen y miden en la ciencia de la fisica. El
mundo vivido es fundamentalmente “acientifico”. (...) El espacio existencial vivido se estructura por medio de los sentidos,
las intenciones y los valores que un individuo refleja en él, sea consciente o inconscientemente; el espacio existencial es una
cualidad unica que solo puede interpretarse a través de la memoria y la experiencia del individuo”. Juhani Pallasmaa, Una
arquitectura de la humildad (Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2010), 158.

32 Esta afirmacién se apoya y se sustenta en el recorrido histérico de las tendencias recientes realizado por Josep Marfa
Montaner, quien valora que hoy la arquitectura occidental se describe bajo los pardmetros de la experiencia sensorial y la accién
directa como base proyectual. La labor escrita y reflexiva de Montaner se caracteriza por clasificar los procesos que se han
producido y dotarle de una gran coherencia discursiva bien compuesta de referencias bdsicas dentro del campo de estudio que
se trate. Resulta curioso que algunos de los casos de estudio que expone son de una gran cercania en tiempo y geografia (el
fenémeno de los colectivos de arquitectos o las propuestas espafiolas de Europan). Josep Maria Montaner, Del diagrama a las
experiencias, hacia una arquitectura de la accién, (Barcelona: Gustavo Gili, 2014), 13-14.
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Fig. 1. Lazlo Moholy-Nagy, Light Prop for an Electrical Stage, 1930.
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el espacio. Lo vivencial es una concepcidn holistica que no distingue entre mente y sensacidén, sino que confia

en la interrelaciéon de todos estos procesos que se producen en la experiencia corporal.3?

Esta Tesis recoge el legado germano y lo actualiza a través del principio de disefio que gufa lo performativo.
Antes de continuar es necesario clarificar que no me refiero a la tendencia emergente del performalism
architecture,® surgida al albur de las posibilidades de las tecnologias digitales. Este fendmeno esta asociado
alos procesos de disefio de manipulacion de la forma que proporciona la herramienta digital. Las operaciones
formales por ordenador se nutren de aspectos performativos como la percepcién y el movimiento que se
producen en el momento de gestacion del proyecto, haciendo de la herramienta un dispositivo heuristico,
que ademas, hace posible la manipulacién de fendmenos inmateriales como la luzy la textura.** Sin embargo
esta aventura tecnoldgica se relaciona directamente con el proceso de disefio, mientras que la nocién que
aqui interesa se refiere a la concepcidn vivencial del espacio arquitecténico que proclama la performance
de las artes escénicas, es decir, el proyecto como hecho que se define en el espacio y tiempo. El espacio

performativo se define en el presente, valora la experiencia corporal y colectiva, y el imprevisto.

El verbo “to perform” acufiado por John L. Austin (n.1911) significa “realizar”, cuya creacién surge de
percatarse de la inexistencia de poder nombrar estados que no existen antes de denominarse, sino que existen
en el acto mismo en que se producen, actos “autorreferenciales y constitutivos de realidad”. Judith Butler (n.
1956) definid el concepto performativo para explicar que la identidad de género es algo determinado por la
cultura, y no una determinacién biolégica aprioristica.® El acto performativo en ambos casos se refiere a algo

que no esta dictado de antemano, no sirve de expresion de algo en concreto, y asi, “generaidentidad propia”. El

33 Merleau-Ponty en su teorfa sobre la fenomenologia de la percepcién sefialaba que la percepciéon no es la suma de las
sensaciones visuales, tactiles y audibles, sino que se percibe como una totalidad del ser en el espacio, una comprension de la
estructura del espacio que habla de todos los sentidos implicados. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion
(México: Fondo de Cultura Econémica, 1957). Original: Phénoménologie de la perception (Paris: Gallimard, 1945).

34 En 2003 tuvo lugar el primer simposio que trataba la idea de la performance en arquitectura, en la Universidad de Pensilvania,
coordinado por Branko Kolarevic y Ali Malkawi. Branko Kolarevic y Ali Malkawi, Performative Architecture: Beyond Instrumentality
(Nueva York: Spon Press, 2005).

35 Antoine Picon (n.1957) es uno de los pensadores significativos que se ha preguntado sobre las raices epistemoldégicas del
disefio digital realizado por ordenador, ahondando sobre los diversos aspectos de la representacién digital, la modificacién de
la experiencia arquitecténica o la nueva materialidad. Interesa resaltar que la cultura digital, segun Picon, ha modificado y
ampliado la percepcién de nuestro entorno. Disefiar manualmente o en ordenador, es como dar un paseo a pie o en coche. En
la experiencia individual y real de contacto fisico con el contexto existe una plenitud diferente a la experiencia de recorrer un
lugar como maquina y cuerpo al mismo tiempo, en la que se complejiza la entidad perceptiva con nuevas visiones escalares y
formales. No son percepciones que se anulan, sino que suman y amplian las percepciones de nuestro entorno. Antoine Picon,
«Architectural and the virtual. Towards a new materiality», Praxis: journal of writing + building, n® 6 (2004): 114-21. Su discurso
se ha compilado en el libro Antoine Picon, Digital Culture in Architecture: An Introduction for the Design Professions (2010).

36 Judith Butler expone unateorfa de los actos performativos que explican cémo construyen unaidentidad (en relacién al género),
vinculando los actos performativos a lo corporal, y éstos son generadores de identidad histérica y cultural. El acto performativo
se constituye en generadora de identidad y por tanto revela su potencial en este caso, para ejercer una violencia corporal contra
el individuo. Judith Butler, «Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory», en
Performing Feminisms: Feminist Critical Theory and Theatre (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1990), 270-82.
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Fig. 3. Mies van der Rohe, planta preliminar del Pabellén de Barcelona, 1928. Fotografl’?is de 1929.
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establecimiento de un marco de actuacion propicia el acto imprevisto, entendido como unas pautas o un cédigo
que serviran de guia para que se produzca el suceso. El acto performativo no se previsualiza, no se regula, ni se
planifica. El trabajo del performer trata de definir unas pautas, como una partitura, pero con otros cédigos de
interpretacion y de lectura donde ademés el espacio es un parametro diferencial.?’ Las indicaciones generan
una accién pero dejan muchos aspectos sin definir (qué sucede mientras tanto, la velocidad de movimiento,
la duracion del acto, el significado del movimiento y de la direccionalidad etc...), que se determinaran en el
acontecimiento de la performance. La interaccidn del cuerpo del artista y del espectador, en su convivencia,

dotan de significado a la performance.?®

Esta accién escénica proviene de la disciplina de las artes visuales y plasticas surgida en los afios 60 y se
desvincula de la representatividad. Es una apuesta por la realizacion escénica y la especificidad corporal,
tanto del productor como del receptor. Esta Iinea artistica propone un acercamiento a la creacién que
desplaza la idea de obra de arte para pasar a concebirse como “acontecimiento”. Este giro supone una
despreocupacion por el aspecto signico y significante de la materia y méas por la accién y ejecucién de algo
en un momento. La obra asi producida no significa nada mas que lo que sucede, y con ello, gana su existencia
al margen de artistas, ya que se define en el espacio-tiempo. Ha sido necesario “modificar la relacién entre
el estatus material y el simbdlico de los objetos empleados y de las acciones ejecutadas en la realizacion

escénica, se desprende del signo y aspira a una existencia propia”.®

La performance no representa nada, al igual que el estado construido que se desea para la incertidumbre.
En vez de representar, se interpreta y se actda. Interpretar es una palabra facil de comprender en las artes
escénicas de la musica, la danza o el teatro. Un guién, una coreografia grafiada o una partitura de musica se
construyen de acuerdo a un lenguaje o cédigo acordado cuya informacién puede ser recogida en un escrito
o documento, que se lee y se hace realidad en el momento de la “actuacién” —del habitar en el caso de la
arquitectura. Interpretar un espacio supone componer y ordenar en el plano de la psique la informacion que

emana el espacio, y que es percibida y concebida por el individuo: un revelado de la informacién espacial.

37 Steven Holl dirime que una partitura musical podria ser una estructura organizadora, un dispositivo heuristico, como manera
de abordar la unidad que surge a partir de un hilo que articula una variedad de partes, interrelacionandolos. Steven Holl,
Cuestiones de percepcién, 40. Original: Holl, Pallasmaa, y Pérez Gdmez, Questions of Perception.

38 Jodo Fiadeiro es un performer que lleva aplicando desde 1995 el método “Composicién en Tiempo Real” que propone hacer
del artista un mediador o facilitador para creacién de acontecimientos imprevistos sin manipular ni imponer su decisién sobre
aquello que esta creando. El método quiere construir una realidad ficcional reemplazando la idea de significado por direccién.

39 Erika Fischer discurre por las definiciones de la accién performativa. “La alteraciéon de la relacién entre sujeto y objeto esta
estrechamente vinculada con la transformacién de la relacién entre materialidad y signicidad, entre significante y significado.
(...) Cada elemento se convierte en un significante al que se le pueden atribuir significados. Asi, en la obra de arte no hay nada
mas alla de la relacién entre significante y significado, sin prejuicio de que a un mismo significante se le puedan atribuir los
mas diversos significados(...) Ya no puede hablarse de una obra de arte que exista independientemente de su productor y su
receptor, si en lugar de ella nos encontramos frente a un acontecimiento en el que todos los participantes estan involucrados”.
Erika Fischer - Lichte, Estética de lo performativo (Madrid: Abada, 2011), 35-37, 45. Original: Asthetic des Performativen
(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004).
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Nos posicionamos a través de una estructuracion de la informacién perceptible —expresién de un espacio

articulado—, y en base a ésta valoramos cémo hacer uso del espacio.

Se toma la acepcién de lo performativo precisamente por compartir con el espacio para la incertidumbre
la necesidad de construir realidades sin apriorismo, que como se ha venido reiterando, es el escenario que
se propone para no intervenir en el futuro. Es intrinseco a lo performativo transgredir comportamientos
habituales y preconcebidos, actitud que reformula el propio acto constitutivo de la performance. Para ello
se vale de no partir con una identidad concreta ligada al acontecimiento. Podriamos definir el espacio
performativo como aquel que construye identidad, no se aborda desde la adopcién de ningun significado
y que no representa nada premeditado. Esta construccidn se produce en el desarrollo del acontecimiento
en el espacio-tiempo —como experiencia corporal— y en la interaccién del espacio con el usuario —en
su ocupacién. Se incita el comienzo de una linea progresiva de conformacién de arquitectura, retardando
la toma de decision que conlleva la definicién de una arquitectura acabada y posponiéndola a un tiempo

dilatado, prolongado e impredecible.

Lo performativo desplaza la creacion de espacio de la idea de “representacion” hacia la idea de “produccién”,
cambio que tiene como fin la apertura de significados del espacio. Esta receptibilidad se desencadena
haciendo del espacio un “texto” que puede “leerse”. Leer un espacio quiere decir percibir un espacio e
interpretar, dotar a esa lectura de un significado propio.“® La lectura no tiene como fin la decodificacion de un
lenguaje acordado y universalizado, sino generar un sentido fruto del momento concreto, del acontecimiento
y de las condiciones culturales y sociales. Es decir, un sentido conferido como resultado de un producto
cultural. La idea de la lectura de un espacio es una idea base de este trabajo. La informacién “encriptada”
y contenida en un entorno construido se compone de caracteristicas del espacio: proporciones, texturas,
tonos de luz y color, recorridos, tamafio de los elementos del espacio... Estos datos son descriptivos y
perceptivos, es decir, que se narran visualmente y se “sienten”, ya que tienen un efecto a nivel sensitivo en
el individuo. La captura de estas sensaciones tactiles, visuales, de tamafio, de apertura, de cerramiento...
significa “leer” un espacio. Ademaés de esta informacién que se recepciona de las caracteristicas fisicas,
puede existir otra de indole intelectual y relacionadas con dichas particularidades formales y materiales:

simbologia de la materia, intenciones deducibles de las decisiones tomadas en la formalizacién.

El espacio performativo tiene que ser pensado considerando que el individuo va a moverse y articular el

espacio libremente. Este no se entiende en su complejidad ni en su integridad en planta o en seccién; tan solo

se comprende cuando el individuo —el cuerpo— lo percibe en el movimiento, momento en el que se procesa

40 El espacio como texto funciona como una entidad performativa y poética (que en esta Tesis se ha denominado proyectiva).
La propuesta es un desplazamiento: una posibilidad de modificar los modelos heredados y una produccién de resonancias
significantes. Con todo, se genera un “estado temporal” como “materia” o medio como trénsito, no como fin, que aparece y
desaparece, que no se sabe si comienza o finaliza. Ixiar Rozas, Beltzuria (Irufiea: Pamiela, 2014), 173,174.

230



El cuerpo en movimiento

la informacién y se organiza como idea. El espacio que se lee en movimiento y en su habitar se produce

|n

un “espacio duracional” (un espacio que se crea con el paso del tiempo). La planta abierta de Mies es una
arquitectura pensada de esta manera. En su afan por hacer de la arquitectura un organismo para vivir, libera
al esqueleto de la estructura de acero —transmutacion constructiva y tecnoldgica— de su antigua vocacion
definidora del espacio, lo que le permite disefiar espacios como lugares entrelazados. Se supera asi, la
concepcién delimitadora del espacio para pasar al espacio en movimiento. La materialidad conferida a estos
planos y la disposicion y trabajo en planta de los mismos niegan la concepcion planar y de fondo-figura del

espacio de Mies, para convertirla en performativa.*! El espacio performativo es la respuesta a la arquitectura

que deja de ser materia, tal y como se refirié Nicolau M.Rubio i Tuduri al Pabellén de Barcelona en 1929 (fig.3).

Este transitar incorpora al cuerpo presente que se mueve e interacciona con todo lo que se genera en el
acontecimiento de la experiencia espacial. Incido en el cuerpo como entidad, desde la que se define el
espacio para recalcar la dimensién sensorial y experiencial del mismo, apoyando la idea de que el espacio
no es Unicamente una definicién racional, abstracta e intelectual. El cuerpo es la unidad de relacion
vivencial y escalar en la comprension de nuestro entorno.*? Y es precisamente en esta involucracion del
espectador donde se descubre otra de las claves del espacio performativo: el empoderamiento que adquiere
el espectador/usuario/observador en la obra artistica al ofrecerle capacidad de accidén y de produccién de

significado.

Con todo, se propone un planteamiento para comprender un espacio como una actividad intelectual (lo
pensado) y sensorial (lo percibido) que se realiza en el transitar del cuerpo por el espacio es decir, que se
desarrolla en un espacio-tiempo. El sentido pleno del espacio se concibe por parte del espectador como
sintesis de su experiencia tactil, moévil y visual, como experiencias simultaneas y sucesivas. En definitiva, la
performatividad alude a una condicién de “estética del acontecimiento”, cuando la imagen es el reflejo de

un suceso de la conexion entre el espacio y el tiempo. ®

41 La performatividad, que define el espacio como fendmeno del cuerpo que habita, no es una concepcién afirmada como tal por
Mies. Sin embargo, la insistencia en sus manuscritos por definir la arquitectura como un acto vital que superase las apariencias
para devolver la disciplina a la vida préctica, junto con la intencién de penetrar en el orden y la existencia espiritual, revela un
interés claro por dejar el espacio al devenir del flujo de la vida y en la experiencia de habitar del individuo. Estos valores del
espacio no apelan a la anticipacién, sino al hecho de ser descubiertos. «Wir stehen in der Wende der Zeit», Innendekoration
39, 1928, 262. Esta hipétesis queda refrendada cuando Mies se alia con la filosofia de la vida de Henri Bergson, que concede
a la vida valor originario y unificador, acentuando la funcién de los sentidos y de la intuicién frente a la razén y la ldégica. Fritz
Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 252.

42 “El individuo mide y ordena el mundo partiendo de su propio cuerpo: el mundo se abre por delante de él y se cierra por
detras, luego comprendemos la verticalidad y el encima y el debajo. Todas estas distinciones cualitativas, nacidas de la propia
conciencia de nuestro ser, son implicitamente cuestionadas en el momento en que comienza nuestra educaciéon y se nos ensefia
un nuevo sistema, el cartesiano(...) Este sistema no presentan la menor relacién con ese sentido del espacio referido al cuerpo.
(...) Cualquier arquitectura es un estimulo potencial del movimiento. Un edificio es siempre un estimulante para la accién, un
escenario en el que tienen lugar la interaccién y el movimiento.” Kent C Bloomer, Charles W Moore, y Robert J Yudell, Cuerpo,
memoria y arquitectura (Madrid: Hermann Blume, 1982). Original: Body, Memory, and Architecture (New Haven: Yale University
Press, 1977).
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La estructura del recorrido

Tras haber tomado conciencia del hecho de que la visién cinética actda en la percepcién de un objeto en
el espacio, a principios del siglo XX se generé una inquietud por dar con la manera de proyectar el espacio
considerando el movimiento y los recorridos —lo que supone trasladar los principios tedricos a la practica
espacial—. El cubismo, a través del espacio “cuatridimensional”, trataba de expresar en la pintura la
duracion temporal de la experiencia estética que supera el espacio cartesiano pensado como geometria
material.** Pero fue el cine abstracto de Hans Richter (1888-1976) quien dio un paso al frente con respecto
al interés hacia el proyecto del espacio en movimiento. Richter se dedicé a la investigacién sobre la imagen
dindmica y las posibilidades narrativas del lenguaje del movimiento. A principios del siglo XX (1919-1921)
sus dibujos en dos dimensiones —situados como si fueran fotogramas, uno tras otro en imagenes sucesivas
e inducidos de movimiento a través de un artefacto— provocaron un efecto primario de las imagenes del
cine. Mas adelante Richter evoluciond esta idea en las “pinturas en rollo” (scroll painting), pinturas que se
desarrollaban en composicion lineal (fig.4). Ya en 1923, las peliculas de Theo van Doesburg (1883-1931) y

Richter incorporaron el movimiento, el tiempo y la luz al concepto moderno del espacio.

Estas iméagenes geométricas, abstractas y sencillas le sirvieron para testear las posibilidades que la
introduccidn del tiempo producia en la visualizacion y percepcion de la geometria: imagenes en movimiento.
La aportacién conceptual de Richter fue la idea de “ritmo” como constructor de espacio (movimiento y
secuencia temporal) para dar continuidad y movimiento a las imégenes estaticas. Las pinturas de Richter
requerian del ojo humano —“ojo que recuerda”, como éste le denominaba— para relacionar las pinturas,
regular el tiempo de duracién de cada imagen. La funcién del ojo se convertia en un guién cinematografico,
que con el movimiento toma una primera imagen y continta captando la siguiente, mientras recuerda aun
la anterior que guarda en la memoria. El ritmo del movimiento del ojo construye una secuencia o frase, y
asf genera una relaciéon temporal entre las iméagenes. De esta manera el observador genera fotogramas en

movimiento como constructo mental, pero aun no se produce a través de la involucracion total del cuerpo.

43 El concepto fue bautizado en 1912 por Apollinaire, Gleizes, Metzinger y Raynal. “Los pintores cubistas se opusieron a la visién
del mundo desde un unico punto de vista, dado que esta situacién es una escena incompleta. En un cierto sentido, tendian hacia
un efecto ya conocido en arquitectura y escultura, al efecto de las numerosas imdgenes, que ahora se trasladaba al lienzo del
pintor”. Para la creacién de esta multiplicidad de visién se sirvieron de los efectos que la visién de una imagen genera en la mente.
Cornelis van de Ven, El espacio en arquitectura, 238-241.
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La pintura en formato enrollado de Richter tiene un antecesor en Japén: el emakimono. Esta pintura es una
ilustracion que expresa una historia en un rollo de papel, donde se combina texto e imagenes dibujadas,
explicando batallas, historias y paisajes (fig.b). En este pergamino nunca se presenta aquello dibujado en
su totalidad. A medida que lo desenrollamos se revela una porcidn de la pintura. El formato en rollo rechaza
la vision de pajaro que deshumanizaria la transmisién de la idea del mundo y permite una lectura de lo
representado que se descubre con el paso del tiempo y con la involucracién del lector —una representacion
del mundo més real que la vision frontal de un cuadro—. El hecho de que la pintura esté enrollada provoca
que el ritmo del paso de las imagenes se produzca de forma dptica y haptica. El movimiento del rollo tiene
un significado mayor que el solo “ojo que tiene memoria”, ya que es la mano —la intencién y la decision
del lector— la que en su movimiento descubre nuevas imagenes. Lo que se muestra en el desarrollo no
es su imagen completa; el dibujo llega al receptor de manera fragmentaria descubriéndose a medida que
transcurre el paso del rollo, lo que le confiere al movimiento una funcién mas significativa. La detencién en
cadaimagen, la velocidad de movimiento del rollo y la rapidez con que se recibe la informacién de la pintura,
estd en manos del observador. En conclusion, se obtiene una lectura experiencial de la pintura: el espacio
representado graficamente se muestra a lo largo de un eje temporal, haciendo que el espacio y el tiempo

sean inseparables.*

Existe una correspondencia entre la manera de componer imagenes en movimiento a través del ritmo y del
montaje y la construccién del espacio a lo largo del tiempo. El espacio duracional de Richter construido
por el ritmo se convierte en espacio performativo por primera vez en la obra de Mies van der Rohe. Las
ideas filmicas que pueden descubrirse en la arquitectura de Mies vienen influenciadas por los trabajos y
pensamiento de Richtery el propio Moholy Nagy, como muestra la relacién cercana que mantuvo Mies con el
cine de vanguardia.* Esta vision filmica se desarrolla en el pensamiento espacial de Mies como “percepcion
relativa” —traduccion de la teoria de la relatividad del espacio del fisico Albert Einstein en 1916—, que
considero la gran aportacion de Mies al espacio performativo. Esta construccion del espacio no se produce

como la suma de imagenes, sino como “producto del paso del tiempo”, una nueva cualidad espacial que

44 Este tipo de representacion de un lugar —como narracién secuencial— evidencia la diferencia entre aquella basada en el
sujeto y aquella en el objeto y muestra que la interrelacion del espacio y tiempo es un producto de la experiencia o suceso. La
concepcién espacial que sitda al sujeto en el centro de la percepcién, rechaza la concepcidén del espacio como contenedor
estatico y apoya un “tiempo de la experiencia” o duracién, como un tiempo cualificado, continuo e inesperado. Hiroshi Okamoto,
Time, Speed and Perception: Intervals in the Representation of Architectural Space (Tesis doctoral, Cornell University, 2000).

45 Mies organizd, siendo miembro del comité del Werkbund un film matinée bajo el titulo Der Absolute Film en 1925. Aqui se
proyectaron por primera vez en Alemania piezas de cine abstracto: las obras de Richter Film is Rhythmus, de Vicking Eggling
Opus 2,3,4. También organizé poco después una exposicion de cine y fotografia junto a Weener Graef en 1926, reflejando los
cambios acaecidos por la introduccién de la cdmara 35mm. Richter era miembro junto a Mies del grupo Novembergruppe,
fundado en diciembre de 1918.

233



1 Pensar la incertidumbre. Lo experimentado
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Fig. 5. Kobo Daishi gydjo (acontecimientos en la vida de Kobo Daishi. Emaki Mono de finales del siglo XIII, principios del XIV.



La estructura del recorrido

incorpora el tiempo en su proyectacion.“e El espacio ya no estd compuesto como una visién en perspectiva

ordenada en ejes, sino en un recorrido en movimiento.*’

La organizacién espacial se piensa de tal manera —se ha eliminado cualquier centro de referencia— vy se
construye con una materialidad tal, que produce cualidades espaciales que se alteran dependiendo de la
ubicacion del observador. La percepcién del espacio se modifica seglin dénde nos situemos en el espacio
—de ahi que sea relativa—, se construye y reconstruye ante nosotros en el habitar del mismo por el hecho
de no estar sometido a un punto de vista predeterminado ni en relacién a éste (fig.6). El movimiento del
individuo es el constructor final de la articulacién del espaci; el espacio se tensa, se desequilibra, se dobla,
se deforma cuando el cuerpo percibe el espacio asi concebido. Es éste quien altera el despliegue espacial
y modifica la temporalidad experiencial. Asi, la comprensién del espacio comienza desde el cuerpo. Asi, la
delimitacion de los espacios depende del punto de vista desde donde el individuo se sitlde, y por su parte
el acto de moverse por el espacio hace que se despliegue ante el individuo una secuencia de expansion y

contraccidn de los espacios. Es decir, la experiencia dindmica da sentido a la estructura organizativa.“®

46 Mies apela a dejar la construccién al espiritu de la época, para lo que ha de desvincularse de la autorfa y dejar en manos
de la percepcién del habitante y espectador. Asi argumenta sobre las construcciones histéricas reconocidas por su valor
arquitectdnico: “;Quién pregunta por el nombre de su autor y qué significado tiene la personalidad casual de su constructor?
Estas construcciones son en su esencia completamente impersonales. Son portadoras puras del espiritu de una época. En
esto radica su significado mas profundo. Solo asi podian convertirse en simbolos de su tiempo”. «Baukunst und Zeitwille!», Der
Querschnitt 4, n® 1, (1924): 31-34. Traduccién al castellano: «jArquitectura y voluntad de época!», en Fritz Neumeyer, Mies van
der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 371-375.

47 Seguin Detlef Mertins la primera obra de Mies en la que pone en préctica el lenguaje filmico de Richter, Moholy-Nagy y van Doesburg
es en las casas de ladrillo. En un escrito de Richter, que data de 1925, expone que la planta de la casa de ladrillo funciona como un
texto legible que toma visibilidad en el proceso de su vivencia. Detlef Mertins y Phyllis Lambert, Mies (Londres: Phaidon, 2014), 98-99.

48 El movimiento del cuerpo como constructor del espacio ha sido un tema que en la concepcién de la ciudad comenzé con
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1 Pensar la incertidumbre. Lo experimentado

La obra mas “cinematogréafica” de Mies son los proyectos de sus rascacielos (1922-1924) en su época
germana,* propuesta en la que la forma vertical se trabaja para que en su percepcién dindmica diluya
la presencia fija de este objeto en la imagen de la ciudad. La preocupacion que caracteriza a esta obra
es precisamente la insercién urbana en una confluencia de calles en la que la presencia de un elemento
alto transgrede la visién y también ensalza la relevancia del recorrido —a lo largo de las calles— en la
percepcion del rascacielos. No es casual que este proyecto sea el mas “formalista” de las propuestas de
Mies. La percepcién urbana del individuo en movimiento ha regulado las decisiones del proyecto, para lo
que el recurso formal de rotura volumétrica permite que no exista una vision Unica y estatica del rascacielos
(fig. 6). Pero no solo la manipulacién formal permite la construccién de un montaje narrativo, también la
materialidad vidriada de las superficies ayuda a conformar una imagen dindmica, que varfa segin nuestra
posicion y condiciones luminicas, haciendo que la dimensidn del rascacielos se perciba de manera relativa;
aveces desaparece al reflejar las imagenes de su entorno urbano, y en otras el juego de volimenes salientes
y entrantes de vidrio motivan una imagen borrosa, provocando la desaparicion al objeto prominente. La
posibilidad de recorrer el edificio desde la ciudad es la estrategia que motiva el juego formal y reflectivo,
desencadente de una serie de efectos que surgen como imagenes en movimiento que se suceden frente al

habitante. Las decisiones del proyecto provienes desde fuera del objeto, en su percepcién y efectos urbanos.

Esta aproximacion hacia el espacio en movimiento promueve que las imagenes de la realidad espacial sean
concebidas en forma de fragmentos que, como en el cine, han de entrelazarse para dar sentido a la totalidad.
Esta articulacion es una estructura producida por la narraciéon que dota de orden correlativo a dichas

imagenes y que se procesa como experiencia individual.®® Para esta labor de montaje, Richter lo resolvia con

Camillo Sitte (1943-1903, justamente en el momento que se iniciaba a planificar la ciudad. Sitte da sentido al disefio urbano desde
la percepcién que se adquiere de la ciudad a pie —frente a la planificacién que se piensa a vista de pdjaro—. Los situacionistas
franceses también reclamaban, con las derivas, que la ciudad no se disefiaba sino que se descubria y se redescubria al recorrer
las calles caminando. Peter Blundell Jones y Mark Meagher, Architecture and Movement: The Dynamic Experience of Buildings
and Landscapes (Nueva York: Routledge, 2014).

49 La tesis doctoral de Pablo Gallego defiende que la representacién de los rascacielos de Mies forman parte de las primeras
arquitecturas virtuales del Movimiento Moderno. Esta obra, gestada en fases germinales de su teoria y obra, es una muestra
de la contemplacion dindmica como parte estructural del proyecto de arquitectura. A pesar de los documentos gréaficos tan
escuetos que se han conservado de los proyectos de los rascacielos, que no inciden en la visién cinematogréfica sino en una
imagen en perspectiva, Gallego apoya la tesis de que posiblemente no sea la Uinica documentacion que se prepard y ofrece una
argumentacion en la que muestra el proceso de pensamiento que se esconde tras dichos collages fotograficos. Pablo Gallego
Picard, Traslaciones Poéticas: un recorrido por la Friedrichstrasse de Mies van der Rohe en 1921. Arquitectura, fotografia y cine,
la percepcidn en la arquitectura (Tesis doctoral, Universidad Politécnica de Madrid, 2014).

50 Ifaki Begiristain opta por el término “relato” para nombrar al hecho de crear un hilo conductor que entreteje partes de la
realidad identificativas en el recorrido de un entorno construido. La capacidad particular de estas estructuras narrativas que
apunta Begiristain es que la veracidad o la falsedad de aquello de lo que se compone la narracién es indiferente, el montaje
creado por la narracién es lo que hard que su contenido sea percibido como “creible”. La tesis desarrolla de esta manera
diversas aproximaciones para la “fabricaciéon del pasado” e identifica esta operacidn con la arquitectura de Frank O. Gehry. Tesis
publicada: Ifiaki Begiristain Mitxelena, Fikzioak eta Relatus berrien eraikuntza. Frank Gehryren hiru proiekturen azterketa (Tesis
doctoral, Universidad del Pafs Vasco- Euskal Herriko Unibertsitatea, 2011) Tesis publicada: Building Time: The Relatus in Frank
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La estructura del recorrido

la disposicion de iméagenes estaticas distanciadas de tal manera, que el movimiento del ojo ejercia la funcion
de conector y de generador de un ritmo de unidn entre ellas. Para el ensamblaje espacial, la continuidad se
establece mediante el recorrido o guidn narrativo, plot driven en palabras de Rem Koohaas.®! El recorrido es
una estructura que da continuidad a un movimiento fisico por el espacio; como si de una narracion se tratara,
se produce como una actividad de bricoleur. Este guion mental se confecciona con aquella informacion

recibida del espacio, que conexiona y relaciona espacios y lugares en funcion del movimiento.

La idea que esconde el recorrido no es un camino a modo de promenade architecturale que desplaza al
espectador en una direccidn trazada y preconcebida, sino que se trata de introducir la experiencia dindmica
en la construccién del espacio. Para ello, al recorrido se le confiere de funcién organizativa. Con tal fin en
el proceso proyectual ha de explotarse la multiplicidad de formas de recorrer los espacios y disponer la
organizacion espacial de tal manera que el movimiento a través del espacio altere la percepciéon dimensional
del espacio. El recorrido es una decision particular del individuo, quien decide cdémo combinar la secuencia

espacial y narracion de los espacios y actividades, y en su deambular determinara una estructura.

En la propuesta de Koolhaas® el guion se refiere a una narracion sobre el programa. La conectividad sobre
el programa es la combinacién de espacios programados (espacio especifico) y desprogramados (espacio
genérico), donde el usuario “edita” una secuencia entre espacios y programas. El esquema circulatorio no es
Unico sino diverso, lo que posibilita la creacion de uniones diferentes entre espacios, como si de fotogramas

(episodios) auténomos se tratara situados uno tras otro y conformando un guidn (fig.7).

El observador que transita por el espacio establece una relaciéon y un orden secuencial y temporal entre
los dmbitos que recorre, momento en el que se aprecian las relaciones visuales. El cambio de posicién del
individuo por las diferentes escenas espaciales construye una delimitacion virtual del espacio (desde su
posiciony a través de aquello que percibe). Al modificar su disposicidn, otra nueva delimitacion se despliega
ante si. En base al recorrido se determinara la prioridad de un espacio frente a otro, la relacién méas intima
entre ciertas areas o la separacion de otras, la yuxtaposicién y concatenaciéon de espacios... El recorrido
ofrece multiples experiencias espaciales que forman una “red de perspectivas superpuestas”,® narracion

necesaria para crear una experiencia “total” de la diversidad de entornos heterogéneos que pueden

Gehry’s Architecture, Center for Basque Studies, Ocassional Paper Series, University of Nevada (Reno, 2014).

51 Matthew Stadler, «The story of k», en Considering Rem Koolhaas and the Office for Metropolitan Architecture: what is OMA
(Rotterdam: NAi Publishers, 2003).

52 “La arquitectura de OMA es fundamentalemente performativa, en el sentido que su validacién como construccién no se
produce de la representacion o reproduccién de un modelo, sino en su exactitud, adecuacién o eficiencia operativa”. Alejandro
Zaera Polo, «Notas para un Levantamiento Topogréfico», El Croquis, n® 53, 32-52, 1992.

53 Steven Holl explica las aproximaciones a las ciudades actuales en avién o en tren y la diferencia de su percepcidn. La
vision general del avién es diferente a la secuencia de imagenes incompletas que se procesan en la visita en tren. Steven Holl,
Cuestiones de percepcion, 16.
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Fig. 6. Mies van der Rohe, proyectos de rascacielos Friedrichstrasse (Berlin), 1921-1922.
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Fig. 7. Rem Koolhaas, biblioteca Jussieu (Paris), 1992-93.

238




La estructura del recorrido

sucederse en una arquitectura. La experiencia dindmica se convierte en elemento de proyecto cuando el
espacio no se confecciona priorizando ninguna vista o una secuencia preferente entre espacios, lo que

abriria la posibilidad de una lectura “cinematografica” del espacio.*

El disefio de relaciones y conexiones de dependencia, independencia e interdependencia, se construye y se
constituye en la experiencia cinética del espacio. Es en el recorrido, en la dinamicidad donde se perciben las
relaciones, y funciona como un configurador de una coherenciay formaliza una especie de guién y montaje
de secuencias, ya que estas relaciones crean una narracién, una posible secuencia que cuenta y otorga
significado. En el recorrido el individuo entra, atraviesa, da vuelta, toma una via, toma otra, sube, se para. La
experiencia cinética no es mas que una manera de recorrer el edificio que escoge el individuo y que el espacio
le permite. Por tanto la variabilidad de recorridos serda un componente enriquecedor de esta experiencia.
La secuencia, la concatenacidn, el ritmo, la continuidad o discontinuidad entre imagenes creadas son
motivadoras de una estructura narrativa que se hace “corpdrea” como construccion mental. En el recorrido
espacial se revela informacién para construir una explicacion del entorno construido. La construccién de
relaciones ambigua y des-subjetivizada que el arquitecto construye de forma material como escenografia es
un entorno evocador en el que el sujeto hila las imagenes hasta crear su propia narracion espacial, fruto del
cual se ocuparan de una u otra manera los espacios. Seglin la decisién del sujeto, la secuencia de imagenes
se compondra de una manera u otra. La arquitectura se mide en base a su capacidad performativa ,que
contribuira a la produccién de un uso intensificado del espacio.Para ello el entorno constructivo ha de

disponer espacios y comunicaciones diversas para producir y motivar actividades y recorridos.

La conectividad de los espacios se convierte en el motor de proyecto. e

54 Sergei Eisenstein diferencia entre la estructura del cine (drama, personajes) y la cinematografia (secuencialidad y montaje),
y en su transposicién a la arquitectura se sirve del término “camino” (path) para introducir el montaje cinematografico como
elemento de arquitectura, expresado a través del ejemplo de la Acrdpolis de Atenas. Sergei M. Eisenstein, «Montage and
Architecture (CA. 1938)», Assemblage 10 (diciembre de 1989): 111-31.
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Fig. 8. Junya Ishigami. Planta, seccién y seccién constructiva del Globo Cuboide, 2007-2008.
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La instalacién del “Globo Cuboide” propuesto por Ishigami para la transformacién del atrio del Museo
Contemporéneo de Arte de Tokio, es un ejemplo elocuente sobre las posibilidades performativas de
la arquitectura. La introduccién de un artefacto de aire en el atrio del museo, modificé la percepcién
del globo y del propio atrio, y lo que es més relevante, convirtié al hall del museo en un dispositivo
cambiante segln factores incontrolables —la interaccién humana y la proyeccién de la luz natural—.
En consecuencia, la imagen final se plasmaba como un resultado espontédneo. La construccién de esta
incertidumbre se produce jugando con la alterabilidad del ambiente atmosférico y de las relaciones

escalares del espacio.

La insercién del “globo” de forma irregular y cuboide en la entrada del museo, es un generadora de
efectos de todo tipo: transgrede la escala del atrio y dota de una percepcién cambiante. EI volumen
de importante tamafio —el atrio tiene unas dimensiones de 15x20x19 metros y el globo flotante
7x13x14 metros—, se encaja en el espacio de gran altura del museo, sujeto al espacio circundante
con unos anclajes que permiten un movimiento de forma flexible (fig.8). La posicién del globo delimita
tres tipos de espacios al mismo tiempo: el espacio constrefiido del globo, el espacio que deja el
globo a su alrededor y el propio atrio del museo con el globo insertado. El globo “aprieta” estos tres
espacios, que se modifican con su movimiento. La altura libre debajo de la pieza suspendida, es tan
reducida, que hace posible que el visitante pueda tocar el objeto. La accién simple de un empujén con
la mano altera radicalmente las proporciones espaciales del atrio, con lo que el globo se convierte en
el elemento estructural al “construir” y dar forma al espacio. El globo define las relaciones escalares
del espectador con el espacio inmediato —la distancia entre éste y el globo— y la del globo dentro
del atrio, con lo que el ligero desviamiento de la posicién del globo supone una transformacién de
gran repercusién —atmosférica y escalar. La formalizacién del globo provoca que la disposicién del
punto de vista debajo de éste sea motivo de percibir unas dimensiones y proporciones absolutamente
diferentes, ya que la relacién de la definicién proporcional del espacio depende del lugar desde donde
se ubique el individuo (fig.9). La percepcién del objeto y su performatividad se hace més rica por el
hecho de poder estar presente ante esta experiencia espacial desde el interior del atrio (debajo del
gran objeto), pero también relaciondndose con el mismo desde afuera, bordeadndolo por las escaleras
del atrio. El recorrido por el espacio permite tomar conciencia del tamafio del globo desde otra

perspectiva diferente, tanto del movimiento como de las alteraciones espaciales.

A los efectos escalares, se le suma una sensacién ambivalente en la concepcién de la atmésfera que
genera el globo sobre el espectador; se produce una contradicciéon perceptiva entre la “gran masa”
del objeto y la ligereza y la fluidez que transmite en su lento movimiento, que, al componerse de
helio en su interior, se mueve perezosamente, con una apariencia aérea similar a la de un globo
estandar. El cuerpo aéreo, sin embargo, pesa alrededor de una tonelada. Esta tensién entre la idea de
la nube atmosférica y la materialidad de la estructura del globo ha sido un reto que se ha trabajado
especificamente en el proceso, para lo que se realizaron maquetas y se sumergieron en un medio

acuoso, tratando de encontrar el equilibrio requerido entre ambas fuerzas (fig.10).

241



1 Pensar la incertidumbre. Lo experimentado

Fig. 9. Junya Ishigami, fotografias del Globo Cuboide, 2007-2008.
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Fig. 10. Junya Ishigami, pruebas del Globo Cuboide en un contenedor de agua, 2007-2008.

Por su parte, la geometria irregular de la estructura interna del globo obedece a incrementar las
sensaciones escalares, pero sobre todo, provoca una gran riqueza de efectos reflectantes sobre sus
superficies. Cada plano del cuboide se ha disefiado con diferente inclinacién y se ha forrado con un
material metélico que refleja el entorno. La incidencia de la luz natural que llega a las superficies
del globo produce una vibracién de la textura que se reproduce en el material espejado de manera
muy distinta segln la cantidad de luz y la orientacién de la misma. Como si se tratara de una nube
sélida que sobrevuela y flota sobre el espectador, las condiciones climaticas tienen un gran poder de

transformacién con un efecto directo en la percepcién del volumen y asf del espacio.

Se ha creado una “situacién espacial” en la que muchos factores tienen capacidad de modificar la
percepcién de la escala, como si se hubiesen generado diversos espacios posibles. El lugar desde donde
se ejerce la fuerza para mover el objeto, la direccién del movimiento, la velocidad del movimiento, la
incidencia de la luz sobre la superficie inclinada dependiendo de la hora del dia; todo ello motiva que
la sensacién aérea y etérea del gran globo se transmita como una impresién entremezclada de peso y
liviandad, y este efecto tiene consecuencias en la percepcién de los tres tipos de espacios generados.
El resultado: cada visita al atrio provoca una percepcién y una experiencia diferente. Este potencial
de transformacién perceptivo, sujeto a variables insospechados y a la experiencia corporal, es lo que
estimula que la percepciéon —e interpretacién— del nuevo atrio sea inesperado. Este hecho es lo que

indica que se ha producido la construccién de incertidumbre.
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Parte Il. 1 Pensar la incertidumbre

Lo imaginado:
la proyectividad



Efectos de la transparencia

Sicomo he anotado, proyectar la experiencia del tiempo presente se aborda desde la percepcién causada por
el movimiento del cuerpo en el espacio-tiempo, la imaginacién se agita desde la sugestion o estimulacion. La
concepcion o comprensién de nuestra realidad, es un continuo didlogo entre lo fisico y lo mental, entre lo real
y lo imaginado. Esta dualidad se compone de materia y de realidad imaginada como evocacion artistica.®® La
arquitectura crea una imagen, que aunque su elaboracion no ha sido emancipadora sino manipuladoray se
ha presentado como la vision de la realidad en vez del imaginario, tiene vocacion poética; “las imagenes son
un canal directo ala mente y la emocion humanas”.® Algo similar quiso decir Schmarsow, cuando afirmé que
la arquitectura es la construccion de espacio que reverbera en algo mas, un soporte resonante.®” Teniendo
en cuenta que un edificio es, ademas de una estructura fisica, una imagen mental vivida, la manera de
apelar a laimaginacion del habitante que se defiende en estas lineas, es a través de la libertad interpretativa
de un entorno construido. Una realidad de posibilidades —en términos de significado y percepciéon— forja

las facultades de la imaginacién y la rememoracion.

Este trabajo apoya la idea de la imaginacion como constructora activa de arquitectura; de ahi que este
apartado se enfoque junto a la “proyectividad” de un hecho construido (término que se ha tomado de Eve
Blau).®® Un espacio es “proyectivo” cuando expande la percepcidn y abre el imaginario del individuo: “genera
proyectos” mas alla del propio objeto. Estos otros proyectos son estructuras ficticias que acompafian a la
realidad y que afectan en la interpretacién de ésta. Estas visiones imaginadas no son anticipables ni pueden

ser planificadas. La proyectividad convierte el espacio construido en un estado irresuelto y provisional.

55 “Un edificio responde a la utilidad, la materia y la construccién, asi como a una metéfora espaciotemporal imaginaria de
un mundo mejor. (...) El desplazamiento de la conciencia perceptiva a la imaginativa determina el cardcter y la calidad de la
obra”. Juhani Pallasmaa, La imagen corpérea imaginacién e imaginario en la arquitectura (Barcelona: Gustavo Gili, 2014), 120.
Original: The Embodied Image: Imagination and Imagery in Architecture (Chichester: John Wiley & Sons Inc., 2011).

56 Larazén por la que laimagen ha sido utilizado como herramienta de manipulacién, es porque “histéricamente, el pensamiento
logocéntrico filoséfico, cientifico y pedagdgico occidental ha pasado por alto, el papel del imaginario y la imaginacién en el
pensamiento, la comunicacién y la vida cotidiana de los seres humanos.” Pallasmaa, La imagen corpdrea imaginacion e
imaginario en la arquitectura, 21,22.

57 August Schmarsow, «The Essence of Architectural Creation», en Empathy, Form, and Space: Problems in German Aesthetics,
1873-1893 (Santa Ménica: Getty Center for the History of Art and the Humanities, 1994).

58 Asi lo expresa Blau: “la proyeccién de la transparencia es generar un fenémeno espacial que se experimenta épticamente,
pero que es invisible. En otras palabras, un objeto que genera espacio y “efectos espaciales” mediado por algo que no estd en el
espacio ni ocupa espacio, pero sin embargo, si se expresa (...) El significado para la arquitectura del concepto de transparencia
como proyeccion presentado por Moholy-Nagy se traduce como produccién de conocimiento visual. La transparencia como
proyeccion constituye un modelo de espacio que se performa en la obra construida misma”. Traduccién de la autora. Eve Blau,
«Transparency and the Irreconcilable Contradictions of Modernity», Praxis, Expanding Surface, 9 (2007): 50-59.
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Blau enmarca lo proyectivo en el contexto de la definicidon de “transparencia”, concepto que se gesta en
los afios 20 a través de la obra de Moholy-Nagy. Sigfried Giedion afirma que la concepcién espacio-tiempo
en la arquitectura del siglo XX se produce a través de la utilizacién de materiales transparentes, siendo
clave para comprender la arquitectura de principios de siglo. Coincide con las primeras experiencias en la
biologia de los rayos X, iméagenes que revelan el interior del ser humano, de forma similar a lo que la fachada
transparente dejaba ver en los edificios.> El vidrio supone la metafora del nuevo mundo, que trata de dibujar
el cambio de esta época. La confianza en el futuro, en la tecnologia y en los nuevos materiales, convirtid al
vidrio en la panacea de la arquitectura, donde la transparencia permitia la apropiacion del paisaje desde
el interior y la comprension de los espacios interiores desde el exterior. La exposicién del MoMA de Nueva
York Light Construction en 1995 mostraba el uso del vidrio y la transparencia como imagen de la evolucion
tecnolégica de cada época, una superficie que convoca efectos dialécticos opuestos (profundidad/reflejos,

accesibilidad/restriccidn, claridad/oscuridad, materialidad/virtualidad).®®

Sinembargo, el uso del vidrioy latransparencia no eslo mismo. El poder mirar a través del cristal atrae la mirada
pero no la clarifica. La transparencia es una herramienta que permite establecer un didlogo continuo entre la
estructura fisica o espacial “real” (lo que se construye), y otra estructura mental. En la medida que podemos
ver a través e imaginarnos otras maneras de relacionar y ocupar los espacios, estaremos superponiendo otra
vision a la realidad. Esta segunda “capa” de informacién, puede ser congruente o no con la primera, estando
la comprensidn final de esta interaccidn abierta, ya que constituye un efecto inesperado, sujeto al momentoy
al tiempo concreto. Esta construccién de otras realidades provoca que la presencia de un hecho fisico conviva
con otra realidad ficticia e imaginaria.®* La fotograffa por ejemplo, es una captura de la realidad, pero en sf
misma es tan solo una construccién de lo real, y funciona como una referencia a algo que tiene capacidad

para emitir impulsos, indicios que dirigen un tipo de imaginario. Pero no es la realidad misma.®?

La transparencia como manifestacion por tanto, tiene que ver con hacerse visible, con hacer salir a la luz
ese “algo” que aun estando, no podia identificarse, detectarse, verse y leerse. La estructura espacial se

hace transparente cuando posibilita la lectura de esas otras estructuras que estan interactuando, pero que

59 Colomina relata la relacién entre el desarrollo de los rayos Xy arquitectura moderna. El descubrimiento de los rayos X en 1895
sirvié como definicién de un nuevo paradigma, alentado por el uso del cristal. La posibilidad de penetrar la mirada provocé que
fachada ya no fuera la imagen del edificio, invirtiendo la relacién clasica entre interior y exterior, para lo que la modernidad se
sirvié del simil de los rayos X. Beatriz Colomina, «Visiones turbias», El Croquis 179-80 (2015): 390-96.

60 Comisariada por Terence Riley, en la exposicién se compilaron més de 30 proyectos contemporaneos construidos con el fin
de recapitular la nueva sensibilidad que se ha ido gestando entorno a la transparencia, evolucionando desde las visiones iniciales
de Mies van der Rohe y Pierre Chareau. Terence Riley, Light Construction (Nueva York: Museum of Modern Art, 1995).

61 En palabras de Pallasmaa “vivimos en mundos mentales en los que el recuerdo y la imaginacién de lo que hemos vivido, sea
espiritual o material, se fusionan sin cesar hasta confundirse. (...) El modo de existencia humano transcurre en los mundos de las
posibilidades (recuerdo, fantasia e imaginacion)”. Juhani Pallasmaa, Una arquitectura de la humildad, 158.

62 Roland Barthes, La cdmara ldcida: nota sobre la fotografia (Barcelona: Paidds, 1989). Original: Camera Lucida: Reflections
on Photography (Nueva York: Hill and Wang, 1981).
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corresponden al mundo de lo intangible. Solo se perciben como efecto ilusorio, como imagen imaginaria.
La transparencia no alude a lo dptico, sino a las estructuras de comprensibilidad del hecho. Es decir, la
visibilidad no significa claridad. Las realidades perceptivas y las reales conviven yuxtapuestas y las imagenes
ficcionadas (transparentadas y reflejadas) surgen como producto performativo (creadas como efecto en
tiempo real). Estas imdgenes no reales interactian con la realidad: las relaciones entre espacios surgen y se
desvelan en el momento. Los efectos visuales provocan visiones irreales que afectan la comprension de la
estructura organizativa. Esta “informacién adicional” de la estructura organizativa del espacio se constituye
como proceso de revelado de algo que esta oculto o que se genera en su percepcion. Es decir, la transparencia

toma realidad cuando se produce una construccién mental e imaginaria sobre un entorno construido.

Mies van der Rohe fue quien hizo del material transparente, que acaparé muchos de los esfuerzos sobre la
capacidad ilusoria para los arquitectos de la Bauhaus, un uso con un acercamiento mas perceptivo-espacial que
superficial.®* Mies superd el uso de la transparencia de la modernidad como paramento que deja ver a través,
para convertirlo en un evocador de efectos imaginarios. La Exhibicién de Cristal que Mies van der Rohe y Lilly
Reich (1885-1947) instalaron en 1934 para el vestibulo del Ministerio de Industria, avanzé las posibilidades del
uso del vidrio para profundizar en los efectos del espacio arquitecténico. La organizacidén expositiva consistia
en la insercién de nueve cilindros de vidrio dispuestos en vertical, que transformaban la visién gracias a las
propiedades de refraccidon y reflexion del vidrio curvo (fig.11).%* Las mamparas encerraban espacios que
generaban una imagen borrosa y cambiante. El plano vertical transparente complejizaba y enriquecia las
relaciones establecidas entre las piezas funcionales, la identidad de cada pieza, y la pieza con el exterior o con
el interior del edificio. Todos estos estratos de conexion pueden comprenderse individualmente, como entidades
cerradas, o bien como entidades conectadas con la pieza contigua o incluso con el conjunto. Estas relaciones
se intuyen en la planta organizativa, pero la manera en que el sujeto determinara todas estas relaciones es
inabarcable y no anticipable. La materialidad transparente produce un “emborronamiento” de los limites de los
ambitos y de la organizacion espacial. Ahf reside la capacidad proyectiva de los paramentos transparentes. La
visibilidad impenetrable que emana instrucciones cripticas y sensuales para una accion creativa que si penetra

la percepcion del sujeto habitador.

Esta utilizacion del vidrio se muestra en todo su esplendor en el Pabelldn de Barcelona (1929). Los

materiales reflectantes y los paramentos de vidrio generan toda una serie de situaciones contradictorias

63 Eve Blau ha teorizado sobre las maneras de operar de la “transparencia” a principios del siglo XX creando una genealogia
entre Sigfried Giedion, Moholy-Nagy, Hans Richter y Mies van der Rohe. La transparencia la define como “proyectivay duracional,
que revela las diversas contradicciones entre las propiedades materiales y la percepcién visual de la arquitectura en una manera
que esté continuamente abierta a nuevos usos y nuevos significados sociales.” Eve Blau afirma categéricamente: “La obra del
arquitecto que en los afios 20 resulté méas “filmica” (y se convierte en la version cercana de la sensibilidad de Rhythm de Richter
y del concepto contempordneo de la transparencia) es Mies van der Rohe”. Eve Blau, «Transparency and the Irreconcilable
Contradictions of Modernity».

64 Matilda McQuaid y Magdalena Droste, Lilly Reich, Designer and Architect (Nueva York: Museum of Modern Art, 1996).

248



Efectos de la transparencia

y de extrafiamiento que son fruto de la manipulacion espacial. Mediante juegos de luces, profundidad de
los diferentes dambitos y reflejos de las superficies divisoras, se provoca una apariencia de transmisién de
cargas (no es una simple manifestacion de la estructura mecénica), ilusiones de simetrias espaciales, o
de liviandad de la masa. La delimitaciéon de un espacio a través de un paramento reflectante produce la
ilusién dptica de rebote o de rechazo del propio espacio, lo que ocasiona que en vez de percibir el espacio
que nos envuelve, percibamos aquel que refleja. El espacio delimitado se torna de esta manera invisible a
consecuencia del efecto de anulacidn y negacion del espacio que encierra. La transparencia de paramentos
permite que visualicemos un espacio lejano, o con la reflectancia recibimos informacién de un espacio a
través del reflejo de otro, produciendo perplejidad cuanto menos. Este efecto puede ocasionar una distorsion
de las proporciones, del caracter de cada textura de la materia o de la percepcion del espacio. Por su
parte las propiedades reflectantes del material transparente hacen posible la convergencia, divergencia
y superposicion de espacios que se incorporan como una realidad mas de la organizacion espacial
concretada, simultaneando la percepcién de diferentes localizaciones espaciales. Lo que sugiere construir
nuevas relaciones entre la realidad y aquello que evoca. Con todo, el espacio se percibe confuso a veces, o
revelador de las propiedades en otras: los efectos sobre los materiales se suceden y se transforman sin cesar

en funcién del punto de vista del observador y de las condiciones de luz.%®

Miesyelartista Dan Graham (n.1942) estan unidos porla concepcién del pabellén; un espacio de arquitectura
al que se le sustrae la funcion programatica para convertirse, en una exposicion en si misma.® El espacio
en ambos casos se construye mediante reflejos, profundizando en las capacidades evocativas de los efectos
del vidrio y los espejos. Los juegos de virtualidad han sido constantes en toda la trayectoria de Graham,
desde las video-instalaciones hasta la arquitectura de los pabellones de cristal. Los planos de realidad y de
ficcion, en sus obras iniciales, provocaban una disociacion temporal, al exponer al espectador frente a su
propia imagen unos minutos antes (fig.14). La incorporacidn espacial del pasado inmediato interrogaba a
la audiencia sobre los limites de la realidad —generando un presente expandido—. La introduccién de los
materiales del vidrio y el espejo evoluciona esta idea, interpelando de nuevo sobre lo real y lo imaginado,
esta vez a través de la multiplicacién de imagenes del presente provocada por el “espejismo” (fig.15).%” El
objetivo de estas simulaciones espaciales es subvertir la concepcidn dual audiencia/artista, privado/publico

o interior/exterior, haciéndolas confusas.

65 “La concepcién experimental de la transparencia de los afios 20 fue llevada y completada en la arquitectura por Mies en
la Villa Tugendthat en Brno (1927-1929)". Eve Blau, «Tensions in Transparency - Between Information and Experience: The
Dialectical Logic of Sanaa’s Architecture», Harvard Design Magazine, n.° 29 (Fall-Winter de 2008): 29-37.

66 Beatriz Colomina, «Focus. Double Exposure: Alteration to a Suburban House (1978)», en Dan Graham (Londres: Phaidon,
2001), 82-89.

67 Los textos originales escritos por Dan Graham sobre sus obras se recogen en: Bennett Simpson, Dan Graham: Beyond
(Cambridge: MIT Press, 2009).
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Fig. 11. Mies van der Rohe
y Lilly Reich, exposicion de
cristal en el vestibulo del
Ministerio de industria, 1934.

Fig. 12. SANAA, intervencion en el
Pabellén de Barcelona, 2008.

Fig. 13. SANAA, Pabellén de Vidrio en el
Toledo Museum of Art (Ohio), 2006.
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Efectos de la transparencia

Fig. 14. Dan Graham,
Public SpaceTwo Audiences
(XXXVII Bienal de Venecia),

1976

Fig. 15. Dan Graham,
Star of David Pavilion for Schloss
Buchberg (Austria), 1991-1996

Por su parte, el equipo japonés SANAA hereda la tradicién miesiana de la transparencia y la desarrolla como
estrategia de proyecto. La intervencién de SANAA en el Pabellén de Barcelona de Mies (fig.12) es un ejemplo
complejo de efectos de transparencia, ya que redunda en los reflejos multiples, cambiantes e inesperados,
ahondando en la opacidad de la transparencia. La intervencidon profundiza en los reflejos mdas que en la
transparencia, creando superposiciones visuales de los diversos limites, concavidades y ondulaciones de los
estratos de vidrio, que en vez de clarificar la estructura espacial, la difumina. La arquitectura diagrama de
SANAA se complejiza con el uso de paramentos vidriados que se curvan, de igual manera que avanzé Mies
en la exposicién del vidrio. El desdibujamiento que producen llas superficies de cristal en la arquitectura de
SANAA se mezcla con el entorno y hace disolver no solo el espacio interior sino el edificio en su contexto
(fig.13). El esfuerzo de los japoneses se concentra en crear una estructura de reflejos que distorsione la
lectura de la planta, que haga que la version imaginada del visitante sea impredecible para ellos mismos. La
caja de Mies aln se percibe como entidad separada del entorno, mientras que en la arquitectura de SANAA
la caja definitivamente desaparece en la sucesién de capas reflectantes que se intercalan y desenfocan las

relaciones visuales entre los espacios continuamente.

Las estructuras épticas que producen los juegos de las capas de vidrio permiten una interpretacion de la
estructura material con multiples variables, un didlogo permanente entre laimagen poéticay la real, situando

la arquitectura en la interseccion entre lo material y lo virtual. e 251



Estimulos ambivalentes

Fig. 16. Formas de apropiacién arquitecténicas.

Si observamos cdmo un nifio hace uso de los elementos arquitecténicos, por ejemplo, en una zona publica,
nos damos cuenta de que una barandilla, un poste en una plaza o un pequefio salto de altura en el remate de
un edificio, pueden ser estimulos para desarrollar muchas actividades. Una de las acciones mas primarias
que incitan a la apropiacion temporal —sensacién de pertenencia—, es sentarse. La posibilidad de

sentarse de diferentes maneras, individual o en grupo, en el bordillo o en un alféizar.%® Pero la impresién de

68 Hertzberger relaciona lingliisticamente la palabra seat con settlement, cuando se le ofrece al sujeto la oportunidad de
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disponibilidad de un entorno no la evoca un banco o una silla, sino un elemento que no esta necesariamente
pensado para ello. La falta de explicitacién de un objetivo es lo que abre la sugestion, debido a la carencia

de asociaciones asumidas (fig.16).

Si en el apartado anterior se describian formas de excitar la imaginacion bajo efectos perceptivos, en éste
se aborda la evocacidn incentivando la interpretacion libre del caracter del espacio. Ambos se refieren
a aspectos intangibles que produce la experiencia de habitar en un entorno construido; uno genera
especulaciones ficcionales y otro provoca la accién y la ocupacién. La estimulacién que se pretende tiene
que ver con lacomprension “confusa” de las caracteristicas de un entorno disefiado, para que el individuo se
posicioney lo haga suyo. La perturbacién no viene provocada, como en la indeterminacién, por la indefinicion
de las cualidades del espacio, sino por la ambivalencia. Esto significa que el espacio toma cualidades de
ambas situaciones contrarias. Los pares de anténimos abstractos se entienden como dos partes de un todo,
y el trabajo consiste en posibilitar que ambos puedan convivir en vez de separarlos, ya que son reciprocos
y complementarios uno con el otro. La coexistencia de caracteres produce un lugar “polisémico”, que se
considera, un potencial evocativo para la imaginacion. Esta interpelacion al individuo le obliga a tomar partido

por el espacio.

“La teoria de opuestos” de Guardini® es una filosoffa acerca de la existencia humana entendida como
experiencias opuestas que se disuelven como unidad. La busqueda de la verdad como entendimiento
de la belleza (predicado por San Agustin y Riezler), es resuelta por Guardini en la teoria y en la practica
arquitecténica por Mies, como la coexistencia de categorias opuestas: estatico-dinamico, interior-exterior,
sucedido-imaginado, nada-apariencia, constructivista-formalista, contradictoria-ordenada, libertad-
recogimiento, técnica-tradicién, amplitud-delimitacién, existencia limitada e infinitud espacial.”® La
configuracién espacial de Mies queria acoger la vida de los opuestos, “tan contadictoria como ordenada,
al mismo tiempo, de libertad y recogimiento, amplitud y delimitacién.”! Esta teoria filoséfica, junto con las
lecturas de Georg Simmel, Max Scheler y Bergson, influenciaron en la novedosa concepcién espacial de

Mies.

actuar provisionalmente con la apropiacién temporal de sentarse. Herman Hertzberger, Lessons for Students in Architecture
(Rotterdam: Uitgeverij 010 Publishers, 1991), 176-177.

69 La teoria de los opuestos es una sintesis de las filosofias platénicas y existenciales, entre lo eterno y lo dindmico. Romano
Guardini, Der Gegensatz: Versuche zu einer Philosophie des lebendig Konkreten (Mainz: Matthias-Griinewald-Verlag, 1955).
Publicado por primera vez en 1925, que significa «La oposicién. Intentos de una filosoffa de lo concreto-vivo».

70 La oposicién bipolar es una categorfa que considera la plenitud de las posibilidades dindmicas y un minimo grado de forma'y
orden. “Para este conflicto de polaridades no existia ninguna férmula general de redencidn. La vida no podia concebirse, ni como
sintesis de estas diferencias ni como su ‘mezcla’ o ‘identidad’, tampoco como un todo cuyos dos lados se representasen como
“partes”. En aquella forma primitiva existia una ‘dualidad vinculante’, que debia ser aceptada como estilo de la vida humana,
entre dos zonas mortales.” Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-
1968, 304 .

71 Ibid. 305.
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Fig. 19 Herman Hertzberger, viviendas haarlemmer houttuinen (Amsterdam), 1955-56. Fig. 20 Herman Hertzberger, Centra:
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Fig. 18. Aldo van Eyck, el orfanato (Amsterdam), 1955-1960.

ntraal Beheer (Apeldoorn), 1968-72. Fig. 21. Mies van der Rohe, casa Tugendthat (Brno), 1929-30.
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1 Pensar la incertidumbre. Lo imaginado

Losestructuralistasholandeses, con Aldovan Eyck’(1918-1999)y Herman Hertzberger’? ala cabeza, también
desarrollaron una filosofia de los opuestos en sus obras y escritos. Defienden que los entornos construidos
requieren de “espacios intermedios”, donde se establecen relaciones reciprocas entre entidades opuestas,
que no disuelven el conflicto, sino que lo perpetidan y lo hacen palpable. La simultaneidad reconcilia las
realidades duales interior/exterior y colectivo/individual, que centraron su trabajo. Estos umbrales eliminan
la division racional —y administrativa— entre identidades, que en la vivencia real no se experimentan con
una separacion tan clara. Pero mas importante es el hecho de que esta reciprocidad del caracter del espacio,
amplifica la interpretaciéon de estos lugares, escapando a la neutralidad de un espacio indeterminado. La

forma adquiere diferentes significados, pudiendo asignarse roles no anticipados.

Aldo van Eyck puso en practica estas ideas, primeramente, en las dreas de juegos para nifios que disefid
como intervencion urbana intersticial —urbanismo implementado, participativo e incremental—. Comprobd
que las organizaciones a-jerarquicas y formas bésicas estimulaban la imaginacién y la relacién entre los
nifios. La articulacion de areas semi-cerradas y medio-abiertas y la organizacion policéntrica de nodos
en forma de division galactica, provocaban una diversidad de posibilidades de juego y se convertia en un
foco de descubrimiento y busqueda para los usuarios menores (fig.17). Estas nociones se llevaron a un
edificio, primero, con una estructura organizativa donde las unidades habitacionales se agregaban entorno
a espacios comunitarios, y asi se componia la estructura organizativa. En segundo lugar, la aproximacion
del exterior hasta alcanzar las dreas mas intimas del edificio se trabajaban como espacios transitorios que

aunaban caracteristicas del interior y del exterior, tomando la materialidad y las formas de ambos (fig.18).

El espacio intermedio de Hertzberger tiene como fin elimitar la division entre publico/privado. Defiende que
un espacio se interprete como publico dependiendo de su accesibilidad. El hall o los umbrales de entrada
son propicios para convertirlos en espacios intermedios, respondiendo al contacto social y a la privacidad al
mismo tiempo. Los espacios de transiciény conexion son lugares de reconciliacion entre los opuestos publico/
privado y se convierten en estratégicos para Hertzberger.Las zonas de comunicacién de sus proyectos son
meticulosamente disefiados; se configuran como calles cubiertas a donde confluyen las zonas més privadas
y encerradas. La cualidad espacial de este hall es propicia para estar y para transitar, pueden reconocerse

zonas mas aisladas y mas abiertas. El trabajo por tanto consiste en crear diversos grados de privacidad y

72 Aldo van Eyck fue un arquitecto preocupado por la falta de humanidad del espacio funcionalista. Van Eyck reclamaba una
realidad rica mas alla de la visién utilitaria de la arquitectura y bajo el concepto twin phenomena pretendia generar una cualidad
espacial en la que se relacionasen reciprocamente categorias espaciales de polos opuestos. Addie van Roijen-Wortmann, Francis
Strauven, y Herman Hertzberger, Aldo van Eyck (Amsterdam: Stichting Wonen, 1982).

73 El espacio intermedio es un concepto introducido por Herman Hertzberger definido como el espacio de transicién y conexién
entre areas con diferente reivindicacion territorial. La divisién entre publicoy privado es una oposicién absurda, argumenta. Estos
polos nunca se experimentan en sus extremos, de ahi la necesidad de trabajar en la gradacién de estas limitaciones territoriales
(acceso privado- acceso restringido- acceso con valla-acceso interior - calle publica transitoria). Herman Hertzberger, «The In-
Between Space», Forum, n.° 7 (1959).
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de apertura para que se multipliquen las oportunidades de uso gracias a la diversidad de interpretacion. La
imagen final de estas areas, como en las oficinas Centraal Beheer o las viviendas haarlemmer houttuinen,

emanan una importante actividad imprevista (figs. 19y 20).

El incentivo del espacio miesiano para la evocacién, por su parte, es una gradacion de la accesibilidad,
mediante una delimitacién ambivalente de los espacios. La totalidad del espacio, la organizacién espacial,
es un espacio intermedio, en el sentido de Hertzberger. No se concentra en unos espacios aglutinadores
Unicamente. La contradiccion que presenta la convivencia de sensaciones opuestas del espacio miesiano ha
sido expresada por varios autores en relacién al pabellén de Barcelona. Robin Evans (1944-1993) indica que
su configuracion espacial sugiere al mismo tiempo, segun la relacion del sujeto al espacioy a la relacién entre
espacios, una percepcion ambivalente: cerrada/abierta, interior/exterior. Las paradojas que se construyen en
el pabelldn, son de diversa indole. Su tamafio y caracter son inciertos; es un monumento representativo, pero
que bien podria ser una casa grande; remite a la arquitectura clasica y también a los avances tecnolégicos.
Evans aflade, que “la planta parece ampliay la seccion comprimida”, pero la experiencia no es ni una cosa ni
la otra. La definicion del pabelldn a través de dos planos horizontales produce una intimidad, que sin embargo,
por la amplitud de visidn hacia el exterior, nos emplaza a formar parte de un paisaje. “El problema es que se
nos ofrecen dos opciones extremas: el vértigo de la extension universal o la claustrofobia de vivir en una
grieta”.”*Neumeyer explica que el Pabellén muestra “el doble camino a la esencia”, transmitiendo los valores

[T

eternos con el zécalo y el equilibrio dindmico con la organizacion mural. “Origen y utopfa”, “mito e idea”.”®

Por otro lado, mientras que Franz Schulze alude a la planta abierta del Pabellén, Quetglas incurre en el cierre
de la misma.’¢ Este hecho es consecuencia, segin Evans, de la falta de interés de Mies por la verdad de la
construccién, mas preocupado en la expresion de su verdad. Evans concluye que la racionalidad con la que
se identifican los edificios de Mies es una creencia, producida desde una intelectualizacion de su apariencia.
Sin embargo la experiencia de sus edificios relatan lo contrario, por lo que a ese nivel, también existe una
percepcion contradictoria. La informacién experiencial y su lectura gréfica, son diferentes. En resumen, la
ambivalencia miesiana se construye desde la irresolucion entre el orden visual y el orden constructivo, como
representacién de dos filosofias existenciales.”” Esta cualidad del espacio de opuestos miesianos se expresa
en su plenitud, segin Walter Riezler, en la casa Tugendhat, quizas debido a la articulacién de un programa
de vida como la residencial. El éxito particular es la ambivalencia del recogimiento y estaticidad de descanso

de las estancias, y la amplitud y el movimiento de la secuencia entre dmbitos (fig.21).72 e

74 Robin Evans, «Mies van Der Rohe’s Paradoxical Symmetries», AA Files, n.° 19 (1990): 56-68.
75 Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 324.

76 Josep Quetglas, «Fear of Glass: the Barcelona Pavilion», en Architectureproduction, (Nueva York: Princeton Architectural
Press, 1988), 134-35.

77 Antonio Judrez Chicote, «El todo en el fragmento. Arquitectura y Bankunst en Mies Van der Rohe», Cuadernos de Proyectos
Arquitecténicos, n.° 4 (2013): 64-71.

78 “Lasventanas, de igual altura que las paredes, comunicaban el microcosmos transparente del espacio interior con la amplitud
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Junya Ishigami: la utopia del ultra rascacielos
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Fig. 22. Mies van der Rohe, construccion de los rascacielos Lake Shore Drive (Chicago), 1946.
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Una de las constantes en la obra de Ishigami es imaginar espacios imposibles, lo que le convierte
en un activador de la utopfa. El mejor lugar, es aquel que no existe.”” La utopfa segln el sentido
foucaultiano ofrece un lugar comun para la evocacién de suefios o una estructura que va mas alla de
todas las cosas, como un desplazamiento de la realidad hacia un espacio donde lo imposible se hace
posible.® Proyectar la utopfa se constrifie al campo de la provocacién del imaginario (dado que no
es una realidad), pero con un potencial tremendo para que, en caso de continuidad, desemboque en
una circunstancia con un alto grado de innovacién. Sus propuestas en el momento de su formulacioén,
parecen irrealizables. La cualidad particular de Ishigami es aventurarse desde lo desconocido a lo

imposible, una visién radical de lo imaginativo.

El reto estructural es el centro de la obra de Ishigami, simbolo de la innovacién contemporéanea por
excelencia.®! El rascacielos en concreto representa la incesante superacién hacia lo que hoy no es
alcanzable, por lo que el planteamiento se inicia siempre como un connato utépico. La construccién en
altura ha tenido la perpetua necesidad de elevarse cada vez méas para vencer las leyes de la gravedad
—el edificio hacia el cielo—, y el rascacielos se ha convertido en emblema y simbolo del despliegue
tecnolégico de cada época (el ranking del “edificio mas alto del mundo” es una sefal de la relevancia
de su representatividad del triunfo y dominio del ser humano sobre las fuerzas gravitacionales). La
verticalidad en la estructura conlleva, entre otros aspectos, un trabajo especifico sobre la expresién de
liviandad de la arquitectura, fruto de la tensién entre la ascensién en altura y la fuerza descendente de
la gravedad. El reto por la esbeltez de la construccién esta en relacién con las dimensiones escalares
del objeto arquitecténico, tratando de obtener un equilibrio entre las posibilidades estructurales y las

proporciones que guardan la superficie en planta y la altura.

del paisaje y del cielo, como una menmbrana que no oponia resistencia a los ojos. El espacio parecia unirse con el universo,
aunqgue estaba completamente cerrado y descansaba en si mismo.” Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio,
reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 288-299.

79 Frase recogida en la publicacién escrita por Tomés Moro Libellus . . . De optimo reipublicae statu, deque nova insula Vtopiae,
1516. Traduccién: Libro Del estado ideal de una republica en la nueva isla de Utopia.

80 Elisabeth Grosz defiende que la utopia es una manera de proyectar el pasado o el presente como si fuera futuro, compensando
la indeterminacion entre pasado y futuro. La utopia es una busqueda de futuro sin que la propia utopia tenga futuro. “Embodied
Utopia”, en: Doreen B Massey, For Space (Londres Thousand Oaks: SAGE, 2005).

81 Los avances arquitecténicos mas relevantes de la historia de la arquitectura estdn mayormente motivados por innovaciones
de la estructura. La evolucién de las iglesias romdnicas y goéticas se establece por ejemplo, en el sistema estructural, hecho
que ha provocado una revolucién espacialidad por las posibilidades verticales de gran expresividad espiritual, cada vez més
majestuosas, en virtud de la distribucién de cargas mediante arbotantes y contrafuertes. La estructura se ha convertido en el
elemento que caracteriza a cada época arquitecténica en su forma mds esencial, dejando las caracteristicas estilisticas en un
segundo lugar. Mientras que el estilo es un motivo estético y perecedero, la estructura es un motor que transforma radicalmente
la percepcién espacial y provoca nuevas posibilidades para la arquitectura, es decir, supone un progreso.
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Fig. 23. Joseph Hutchins Colton, Johnson’s New lllustrated Family Atlas with Physical Geography, 1864.
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Junya Ishigami: la utopfa del ultra rascacielos

En este sentido, el rascacielos de Mies se descubre como una ficcién para su época,® y puede
considerarse una propuesta teérica que constituye un manifiesto en si mismo, ya que posiblemente
no fueron propuestas pensadas para ser construidas. La situacién econémica de Alemania en aquellos
momentos de posguerra no podria haber asumido la ejecucién de un edificio con el despliegue técnico
e innovacién tecnolégica que el rascacielos presuponia. El interés de Mies por la estructura vertical
hizo posible que algunas de las ideas esbozadas a nivel de proyecto utépico fueran llevadas a cabo
en su época americana. Mies llegd a construir varios rascacielos en su época americana, con la firme
pretensién de atravesar y “penetrar las nubes”.®® Sin embargo los aspectos cinematicos de la idea
primigenia de los rascacielos miesianos se disiparon, dada la obsesién de éste por la aplicacién de
la estructura de acero y su desarrollo técnico. El escenario que dibujan las utopias verticales de Mies
e Ishigami podria resumirse en: un camino desde la liviandad hasta lo aéreo. Ambos convierten la
construccién en altura en un campo de experimentacién de efectos y estimulaciones perceptivas con

un potencial novedoso inusitado (figs.24 y 25).

Mies ayuda a comprender el valor de la utopia estructural de la propuesta de Ishigami; ambas
extreman la técnica de cada época y parecen dibujos irrealizables (fig.22). Los rascacielos miesianos
agitaron el imaginario de la modernidad sélida de la ciudad del automévil, consagrando la estructura-
esqueleto y superando el rascacielos de masa de Sullivan. Ishigami por su parte genera incredulidad
con una estructura de una esbeltez tal, que casi se desmaterializa. Sin embargo, las propuestas
comparten que, més alld de constituir una innovacién estructural y tecnolégica, representen vivencias
arquitecténicas de una estructura vertical: Mies desde la visién urbana e Ishigami desde la habitacién

interior del rascacielos.

Imaginar una metrépoli urbana como si fuera una acumulacién de cordilleras montafiosas, sugiere a
Ishigami la alteracién escalar del rascacielos, para convertirlo, en ultra rascacielos (fig.23). Vivir como
si estuviéramos en el monte. Esa es la motivacién principal a evocar por el espacio arquitecténico. El
espacio imposible del rascacielos de Ishigami,® es una propuesta que surge con la firme intencién
de trasladar la experiencia vivencial del ascenso a una montafia a la arquitectura —una ficcién de

la realidad—.® Y la traduccién de esta sensacién paisajistica es la particular manera con la que

82 El rascacielos en particular, segliin Koolhaas es “un escaso tipo de edificio del siglo XX verdaderamente revolucionario, que
ofrece toda una serie de transformaciones fundamentales, técnicas y psicoldgicas, que han dado lugar a la vida metropolitana
y que han separado esta centuria de todas aquellas que la han precedido”. Traduccién de la autora. Rem Koolhaas, «Life in the
Metropolis“ or "The Culture of Congestion», Architectural Design 47, n.°5 (1977): 320.

83 Al final de su vida Mies aun identificaba su labor arquitecténica basicamente como un intento de evolucionar soluciones
técnicas y de elevar los edificios hacia las nubes. Phyllis Lambert, «Punching Through the Clouds: Notes on the Place of the
Toronto-Dominion Centre in the North American Oervre of Mies», en Presence of Mies (Nueva York: Princeton Architectural
Press, 1996), 33-47.

84 “Me gustaria crear un ultra rascacielos como nunca antes se haya realizado hasta el momento. Requiere que la arquitectura
sea reinventada y la ingenieria repensada. Creo que estamos en la frontera de la creacién de nueva arquitectura, y me gusta la
idea de proponerme nuevos retos y repensar la arquitectura en base a estos retos”. Traduccidn de la autora. Junya Ishigami, «The
Potentiality of Towers», JA-The Japan Architect 79 (2010).

85 Gaston Bachelard es de la opinién que la edad tecnoldgica ya no construye rascacielos que incorporan la experiencia del
ascenso vertical y se han convertido en apilamiento de planos horizontales. Gaston Bachelard, La poética del espacio (México:
Fondo de Cultura Econédmica, 1975). Original: La poétique de I’espace (Paris: Presses universitaires de France, 1957).
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Fig.24. Junya Ishigami, ciudad de ultra rascacielos, 2010.  Fig. 25. Mies van der Rohe, rascacielo de vidrio, 1922.

Fig. 26. Amid 09, Soft Metropolitanism, Apartamentos en micro-rascacielos en Aomori (Japén), 2001.
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Junya Ishigami: la utopfa del ultra rascacielos

Ishigami incita a la imaginacién. Subir una montafia entrafia a nivel corporal, un esfuerzo fisico. A
nivel psicolégico, supone la satisfaccion de alcanzar la cima. Y a nivel perceptivo, se produce un
cambio escalar del sujeto con respecto al contexto paisajistico en el recorrido de ascenso o descenso
—Ila capacidad de divisar una vista de péajaro ofrece que repercute en una sensacién de inmensidad
del entorno y de limitacién del individuo—. El recorrido corporal de la verticalidad es un ejemplo de
percepcién muy relacionado con la escala. El cuerpo en movimiento altera la conciencia de si mismo
con respecto al contexto, dado que las ascensién procura alcanzar nuevas relaciones con otras escalas

de horizontes.

El edificio vertical se convierte en rascacielos en funcién de la medida con respecto al contexto, lo
que no tiene porqué coincidir con la sensacién de verticalidad procurada. Por el contrario, la medida
de la horizontalidad es la distancia que lleva implicita una sensacién corporal de longitud recorrida.
Ishigami pretende incorporar la experiencia sensorial a la definicién del rascacielos, es decir, la
distancia recorrida como unidad de verticalidad. Especula en sus escritos con la idea de que esta
diferenciacién entre horizontal y vertical se borra si imaginamos que el edificio se prolonga en el cielo

tanto como para alcanzar ser parte del universo.®

El ultra rascacielos de Ishigami no tiene ascensor. Se asemeja en esbeltez a un andamio autoportante
—estructura basica, minima y ligera construida para posibilitar un acceso vertical—. Esta estructura
define un espacio habitacional que incorpora un lugar de ascensién (una escalera). La relacién de
esbeltez es exagerada, debido a que reduce al minimo la planta del rascacielos (en este sentido seria
un mini rascacielos), la altura de cada planta supera la usual de 3/4 metros y el apilamiento de plantas
supera los 300 metros. Todo ello viene a intensificar la proporcién esbelta del edificio. Los propuesta
de los madrilefios Amid 09 toman esta idea de reduccién de la ocupacién en planta para crear micro
rascacielos en Tokio, que o bien se unen todos para compensar las necesidades de comunicacién o
bien se formalizan como estructura apésito de una edificacién existente (fig.26).La conglomeracién
de mini rascacielos es un planteamiento urbano que también estd presente en el ultra rascacielos.

La esbeltez toma sentido no como pieza aislada, sino como conformacién de un entramado vertical.

Pero ademas, como ya se reconocfa en los rascacielos de Mies, esta edificacién promueve dos escalas.
En el caso de Mies, a nivel urbano, el rascacielos era una linea vertical, mientras que en la cercanfa,
la acumulacién vertical de planos horizontales tomaban presencia. La relacién longitudinal del ultra
rascielos con respecto a la humana es tal, que adquiere una relevancia territorial, formando parte de la

montafia mas que de la ciudad, percibiéndose solo en la panordmica paisajistica.

Si bien la escala del edificio remite al paisaje y al territorio, el ultra rascacielos parte del sentido de
habitar un espacio de dimensiones reducidas ubicado en el aire. Habitar una planta causa la siguiente
duda: ;formamos parte de un paisaje, de un edificio o del cielo? La respuesta es irresoluble, todas

las escalas son percibibles al mismo tiempo. La manipulacién escalar es un recurso que se reitera

86 Ishigami dedica un capitulo al “cielo” en una de sus retrospectivas, donde muestra a través de graficos y diagramas cientificos
un interés por pensar la arquitectura como un objeto que forma parte del espacio atmosférico. Junya Ishigami, Junya Ishigami:
another scale of architecture (Kioto: Seigensha Art Publishing, 2010), 172.
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Fig. 27. Sequoia Mother of the Forest, expuesta en el Cristal Palace, 1850. Se construyé una estructura para trasladar
la corteza.
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Junya Ishigami: la utopia del ultra rascacielos

Fig. 28. Junya Ishigami, habitar el ultra rascacielos, 2010 Fig. 29. Junya Ishigami, vivienda de
un pequefio bosque (Tsukuba), 2005.
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en la obra de Ishigami, y la propuesta del ultra rascacielos no es una excepcién (figs.27 y 28). Todas
las apuestas implicadas en el proyecto —esbeltez estructural, polisemia perceptiva y sensacién de
estar en las alturas— son fruto de la transgresién de las proporciones habituales de los espacios, asfi
como de la relacién escalar de los espacios con su entorno. La evocacién de la utopia de Ishigami,
nos traslada a asociaciones de sensaciones diferentes y confusas. No obstante, se hace dificultoso

vaticinar con exactitud la impresién espacial. La utopfa nos imbuye en una dimensién desconocida.

Los estimulos ambivalentes se suceden. La direcciéon vertical de ascensién, supone transitar por
diversas capas atmosféricas (termosfera, exosfera, mesosfera, estratosfera, troposfera), lo que hace
que fisicamente, exista una modificacién corporal con respecto a la presién atmosférica y otras
variables, que diferencian a un piso de otro. El recorrido vertical, cuando se produce a ciertas alturas,
no solo implica al plano de lo visual, sino que la atmésfera provoca una sensacién corpérea muy
diferente, dependiendo de la altura de la planta en la que nos ubiquemos. Esta variabilidad sensorial,
se complementa con la ubicacién del elemento estructural de la escalera. Esta se dispone de diferentes
formas y ubicacién en cada planta. Todos estos factores influyen en la diversidad de maneras en las que
se relaciona un espacio con otro en su recorrido vertical. A diferencia de un rascacielos habitual, donde
las plantas se individualizan y poco o nada se relacionan con las plantas contiguas, en el rascacielos

de Ishigami la sensacién de ascenso requiere intervenir en la continuidad vertical.

Por dltimo, el habitaculo-planta se compone tanto del espacio exterior como del interior —Ishigami
sitta al individuo en un habitaculo en medio del cielo—. El espacio queda elevado a tal altura, y la
impresién de estar en el aire se enfatiza tanto, que el espacio queda vinculado con la atmésfera
y desterrado de la tierra. El rascacielos es mas aéreo que terrenal. Cualquiera de los pisos altos
del rascacielos consigue una sensacién de recogimiento debido al tamafio reducido de la planta
transitable. La sensacién de estar en un espacio, tiene que ver con “sentirse en una envolvente definida
horizontalmente, por los Iimites de la propia locomocién, y verticalmente, por el alcance del cuerpo”.?”
Esta impresiéon se hace difusa cuando las proporciones de este “embalaje de aire” se manipulan.
La superficie que delimita el espacio habitable en el aire es muy pequefia frente a la sensacién de
inmensidad que produce la cota atmosférica en la que se sitla. Los techos altos del habitaculo por
su parte, distorsionan la relacién de la planta con el entorno aéreo, ya que la superficie que define el
espacio sobre el individuo no comprime el espacio, sino todo lo contrario, lo que agudiza la sensacién
de estar en el cielo sustentado por una pequefia plataforma horizontal. Por tanto se entremezclan las

sensaciones espaciales de recogimiento y de expansién al mismo tiempo.

87 Evans cita un experimento realizado en la década de 1920 con personas ciegas que recobraron la vista. La prueba revelé que
una vez recuperada la vista, la sensacion espacial les ocasionaba un gran sobresalto. La vista les reporté el descubrimiento de la
existencia de “espacio” encima de ellos, “mucho mas alld de su alcance corporal”. Robin Evans, Traducciones (Valencia: Editorial
Pre-Textos, 2005). Original: Translations from Drawing to Building and Other Essays (Londres: Architectural Association, 1997).
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Una aplicacién del ultra rascacielos méas “real”, pero que deviene de todo el potencial perceptivo de
esta intenciéon utépica, es la vivienda “una casa en el bosque”, concepto desarrollado antes de la
postulacién del ultra rascacielos. Una vivienda de 11 plantas, cada una de una dimensién minima de
6 tatamis concebida como una planta-habitacién con una escalera (fig.29). La parcela donde se ubica
la vivienda no es muy amplia, por lo que la estrategia de situar un rascacielos de vivienda unifamiliar
pretende liberar suelo vegetal y asimilar la vivienda a un &arbol de los alrededores. El ambiente de la
vivienda se transforma a medida que se gana altura, una experiencia espacial rica gracias al paisaje
circundante. Las plantas mas cercanas al suelo del rascacielos se disefian para la vida diaria, mientras
que las plantas altas se asemejan a una vivienda de fin de semana (un bafio con una gran altura en
la que la relacién con las copas de los arboles exponen el bafio a una experiencia paisajistica, o una
terraza donde se disfruta de la vista hacia las montafias), plantas que se visitan con menos asiduidad.
La disposicién es la siguiente: una vivienda habitual y una vivienda de vacaciones situadas una encima
de la otra. Sin embargo esta ubicacién no se hace explicita, es decir, no esté indicado cudndo estamos
en una vivienda de un tipo y cuadndo en la otra; la persona que habita los espacios definira qué planta
corresponde a la vivienda rutinaria, cual a la del fin de semana, a los dias festivos, divisiéon que se
establece en funcién de la persona, de sus circunstancias, identificando la situacién espacial de cada
habitacion con su animo, y en consecuencia ocupara el espacio entre semana o no...%¢ Se constituye

asf, una estructura vertical que apila fragmentos de vida.

El ultra rascacielos es una imagen utépica, y como tal, estimula un imaginario de sensaciones y

percepciones sugestivas, requisito para el proyecto de la incertidumbre. e

88 Junya Ishigami, Small Images (Tokio: Inax, 2008), 136.
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Parte Il. 1 Pensar la incertidumbre

Lo recordado:
la trazabilidad



Re-construir la memoria

Fig. 30. Una medianera.

Afirman los neuro-cientificos que estar en un espacio es también imaginary recordar otros espacios. Es decir,
que la experiencia de habitar el espacio es una actividad donde la memoria contribuye de forma esencial a
la configuracién de la identidad del espacio, y que ademas, es activadora de la imaginacion. De hecho, “las
estructuras arquitectdnicas poseen la facultad de transformar, acelerar, frenary detener el tiempo”,#° lo que
hace que la arquitectura y la memoria sean estructuras que se retroalimentan. El espacio arquitecténico
establece una doble relacién con la memoria; de un lado, sirve para fijar, rescatar y comprender viejos

recuerdos —remembranzas que estdn ligadas a lugares (espacios) y a acontecimientos que se reconstruyen

89 “Quien no pueda recordar, dificilmente podrd imaginar, porque la memoria es el terreno donde crece la imaginacién. Somos
lo que recordamos. (...) Nuestra comprensién de la profundidad del tiempo seria decisivamente méas débil si no guarddramos,
por ejemplo, la imagen de las pirdmides en nuestra memoria.” Juhani Pallasmaa, Una arquitectura de la humildad, 152, 153.
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mediante la arquitectura— y por otro, el recuerdo forma parte de la elaboracién del sentido espacial de
la arquitectura en el tiempo presente. Conscientes del papel de la memoria, el objetivo del proyecto ha
de tratar de traer la memoria al hecho construido. Ese es el valor de la trazabilidad del espacio: generar

conexiones con el pasado.

Para ello, es necesario diferenciar entre “niveles de pasado”, para asi discernir “niveles de memoria”. Dado
que la trazabilidad se refiere a incorporar el pasado a la vivencia del espacio, ha de distinguirse entre el
pasado histérico y el instante pasado del presente. La experiencia del espacio vivencial encierra tanto el
presente como el instante siguiente, es decir, el recuerdo reciente del presente. El concepto de duracion
entrafia ambos estados temporales: el presente y el presente recién consumido, convertido ya en pasado —
que enriquece el presente y despierta el significado olvidado de si mismo—.%° Esta memoria cercana convive
estrechamente con la construccidn de la experiencia espacial, como puede entenderse en el recorrido de
un entorno construido, situacién en la que se generan imagenes recientemente tomadas que se almacenan
en forma de memoria, idea que ya se ha expuesto. “La imagen recordada surge poco a poco, trozo a trozo,
igual que una imagen cubista”,®* que hace las veces de una construccién en forma de imagenes, las cuales
conviven en la vivencia del espacio. Esta memoria forma parte de lo experimentado y es la “materia virtual”
con la que se compone la estructura narrativa del recorrido. Sin la actividad de la memoria espacial, no
serfamos capaces de interiorizar un recorrido, que se compone de fragmentos de memoria. La memoria
participa amplificando y reforzando las sensaciones de la experiencia. La actividad mental de los recuerdos
se interioriza como “imdgenes vividas, situacionales y multisensoriales”® asociadas a una experiencia

corporal —la historicidad de la experiencia—. De esta manera se reafirma que nuestro cuerpo es memoria.

La memoria es una reconstruccion del pasado y no es sinénimo de verdad. La propia accidon de recordar es
una re-visitacién e interpretacién del pasado. La sobrevaloracién de la permanencia de la apariencia del
pasado —como garante de una memoria no mediada— ha conseguido que en ocasiones una simulacion

del pasado deje de lado la consideracién sobre su verosimilitud —suplantando la verdad—. En este caso

90 El capitulo “la memoria como coexistencia virtual” sobre el Bergsonismo, Gilles Deleuze precisa la teorfa de la memoria
de Henri Bergson en desarrollo del concepto de “duracién”, donde “el momento siguiente contiene siempre, ademds del
precedente, el recuerdo que éste le ha dejado(...) Del presente hay que decir que a cada instante ya «fue» del pasado, que «es»
eternamente, en todo momento. Esta es la diferencia de naturaleza entre el pasadoy el presente”. Gilles Deleuze, El bergsonismo
(Madrid: Cétedra, 1996), 51-73.

91 Juhani Pallasmaa, Una arquitectura de la humildad, 158.
92 Ibid., 155.

93 La idea de la “memoria implantada” expuesta en la tesis doctoral de Ifiaki Begiristain —partiendo de la pelicula Blade
Runner— hace referencia a esta necesidad del ser humano por recrear el paso del tiempo y asi dotarle de un valor afiadido
para quien lo ve, como puede verse en los pantalones vaqueros que se ajan y que hacen simular un estado antiguo a la vista del
usuario. Begiristain defiende que la ficciéon no tiene voluntad de falsedad, sino una reconstruccién de la realidad que interacciona
con la propia escena real. Ifaki Begiristain Mitxelena, Fikzioak eta Relatus berrien eraikuntza. Frank Gehryren hiru proiekturen
azterketa, 25-34.
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la funcidén de la memoria queda reemplazada por una narracion del pasado. La falsedad de la copia tratando
de asemejarse a lo que era —diferente de la réplica—, solo pretende abordar el pasado desde los aspectos
visuales, lo que simplifica el significado del pasado. La reproduccién olvida la estructura comportamental y
funcional que dieron lugar a la creacién del hecho copiado. Por lo tanto, la intervencién sobre un contexto
existente (sea natural, urbano o edificatorio) es similar a una reconstruccién. La propuesta arquitectdnica
interpreta—recuerday trae al presente— situaciones del pasadoy las articula en forma de hecho construido.
Esta reconstruccién de la realidad puede reemplazar la acciéon de la memoria y convertirse en un simulacro,

un revival o una ficcién del pasado.

Guardini define una idea similar a la trazabilidad. En su reflexién nostélgica sobre las implicaciones de la
técnica en la sociedad, el barco a motor ha dejado de ser comprensible en su observacion y con ello se
produce una “pérdida de espiritu” aparejada al progreso técnico.* El barco de vela, por el contrario, revela
el sistema de su movimiento y la relacién entre el medio, el objeto y el individuo son comprensibles. Al
margen de la discusién sobre la visién de la técnica como una amenaza,® y la opacidad de la modernidad
para mostrar su funcionamiento interno,® es interesante el enfoque de la trazabilidad que presenta. El
hecho construido se convierte, en la aventura de comprender el entorno, en mediador entre el individuo
y su contexto. Una estructura del pasado tiene la doble finalidad de aportarnos el conocimiento histérico
—Ilo general y universal—, a la vez que ha de ser capaz de ofrecer un lugar para el presente —lo concreto y
local—, y de esta manera, funcionar como una sintesis de ambos. La trazabilidad se convierte en el acceso
a la aprehension histérica del espacio. Este es el pensamiento que se esconde tras la “arquitectura de
intervencion” expresada en la primera parte, que tiene por objeto garantizar la permanencia dindmica del

hecho construido.

Larealidad material estdcompuestade sefialesyrastros, que sontestimoniosdel pasado. Algunosse presentan

como recuerdo fisico (una piedra con metralla o una ruina indicando la existencia de una edificacién), y

94 Romano Guardini, Cartas del lago de Como, trad. Victor Bazterrica (Donostia: Dimor, 1957), 35. Original: Briefe vom Comer
See (Ostfildern: Matthias-Griinewald-Verlag, 1927).

95 En el libro de Guardini “Cartas del Lago de Como”, la carta titulada “Abstraccion” versa sobre la irremediable pérdida de
espiritu en el proceso de abstraccion que se produce en la aplicacién de la técnica moderna que implica la evolucidn de la vida.
Laura Martinez de Guerefiu ofrece luz sobre la idea de la pérdida de espiritu de Guardini, definida como “equivalente a la esencia
—es su parte inmaterial— y se refiere asi a lo inmanente, a aquello que constituye la sustancia de las cosas, lo permanente e
invariable de ellas”. Martinez de Guerefiu demuestra en su discurso que el espiritu no es incompatible con la abstracciéon de la
técnica moderna, y presenta el Pabellén de Barcelona de Mies van der Rohe como la confirmacidn construida de este hecho,
quien “elevé la técnica desde el mundo de lo utilitario al mundo de los significados y valores”. Laura Martinez de Guerefiu,
«“Abstraktion”. Lectura en dos tiempos: Romano Guardini y Mies van der Rohe», Revisiones: revista de critica cultural 7 (2011):
85-100. Neumeyer justifica la transferencia ideolégica de Guardini en Mies en base al estudio de las anotaciones que Mies
realiz6 sobre este texto de Guardini.

96 La modernidad ha traido la opacidad en cuanto a la exhibicién del funcionamiento, como refleja la idea del condensador
social de los rascacielos de Manhattan de Koolhaas. Rem Koolhaas, Delirious New York: A Retroactive Manifesto for Manhattan
(Nueva York: Monacelli Press, 1994).1994
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otros ligados a acontecimientos (un hecho histdrico). Ambas presencias las definimos como estructuras de
lo existente; organizan y relacionan informacién sobre el pasado. La riqueza y la heterogeneidad de estas
estructuras de recuerdos acumuladas sobre un entorno construido, es abrumadora. La accién interventora
sobre estas estructuras del pasado, ha de procurar la continuidad del pasado en el presente, tratando de
que el presente, sea un pasado en evolucion. La operacidn de incorporar los trazos del tiempo es activa,
motivando su relectura y transformacién; ha de procurar un hallazgo y un reencuentro sobre el pasado al
mismo tiempo. Una imagen que visibiliza bien estas estructuras, son las medianeras, que quedan vistas
cuando un edificio se demuele. Estas paredes muestran los rastros y huellas de las diversas vivencias que
quedan plasmadas en forma de capas, como la funcién de hipervinculo de la ruina (fig. 30). Estos “montajes”

de capas espontaneas dejan ver los estratos de tiempo.

Tan importante como dialogar con el pasado es hacer transparente esta relacién a los ojos de los otros. Las
construcciones humanas tienen el deber de preservar el pasado y darnos la posibilidad de experimentar y
vislumbrar la cultura del pasado. La sociedad ha de ser capaz de leer las capas que componen la realidad de
la memoria que se plasma sobre la materia, y nuestra labor como interventores, no debe al menos, borrarlas.
El pasado puede interpretarse, manipularse y actualizarse pero ha de incorporarse de alguna de las maneras
a la realidad de lo existente. Y no solo cuando actuamos sobre el patrimonio. El establecimiento de una
conexién de lo nuevo, proyectado con el medio circundante, ya sea con un contexto urbano, paisajistico
o con un edificio preexistente, significa disponer un vinculo con el pasado. Estos lazos pueden ser de
diversa indole —fisicos o virtuales— y de diferente transcendencia —simbdlicos o instrumentales—, pero
constituiran un vehiculo para poder delinear una relacion —que no necesariamente continuidad— entre lo

nuevo y lo existente —como rastro del pasado—.

La arquitectura de Enric Miralles (1995-2000) es una construccion de un paisaje arquitecténico que nace de
los sedimentos de lo existente, superando la vision clasica de la postmodernidad. Las fuerzas latentes que
desvela la trazabilidad de Miralles se refieren a las actividades humanas y al contexto geogréfico y cultural,®”
lo que provoca que sus propuestas afecten a una escala mayor que supera la del edificio. Sus obras, como los
collages de David Hockney (n.1937), son una superposicién de estratos heterogéneos que descubren capas
ocultas y se entremezclan con otras nuevas. La composicién e integracién de estos fragmentos auténomos
no es un trabazdén que ha sido resuelto: el caracter de cada pieza no pierde completamente su identidad

y las asociaciones entre las partes quedan sin una conexién gramatical.®® Cada fragmento dispuesto de

97 La labor de interpenetracién e incision con el contexto existente genera una relaciéon ambigua entre fondo y figura. Curtis,
William J.R., «Mapas mentales y paisajes sociales», El Croquis, n.° 30, 49/50 (1991): 8-22.

98 “A veces parece una superposicion de cosas distintas, pero en realidad miras una o miras otra. También tiene que ver con
la apertura de las posibilidades. Hay un conjunto de cosas, diversas pero vinculadas. Y la mirada enfoca una sola cosa.” En la
entrevista Miralles reconoce “que me interesa que el edificio no responda a una imagen fija, que te puedas preguntar: jesto qué
es, moderno o antiguo? Emilio Tufidén y Luis Moreno Mansilla, «<Apuntes de una Conversacién Informal», El Croquis 1995-2000
Enric Miralles+Benedetta Tagliabue, n.° 100-101 (2000): 8-21.
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Fig. 31. Enric Miralles, rehabilitacion
de vivienda en calle Mercaders
(Barcelona), 1994.
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manera desencajada con respecto al resto, puede tener un objetivo en si mismo, sin una unidad entre ellos
ni que prevalezca una estructura o elemento sobre otro. Se compone un equilibrio dindmico. Pero al situar
los elementos en interrelacion espacial se provoca una necesidad de narracién que ofrece una coherencia,
un sentido o un significado a la conjuncion de todos los segmentos de realidad. Esa labor corresponde al

habitante, ante el cual se despliegan unos significantes sin narracién definida ni predeterminada.

Miralles parte siempre de las trazas del contexto, por lo que muchas de dichas piezas, son capas que hacen
referencia a la idiosincrasia del lugar o huellas fisicas del pasado. En la rehabilitacién de una vivienda en
Barcelona por ejemplo, las nuevas carpinterias se sitian sobre las paredes antiguas sin tratar, la distribucion
y la estructura interna de la vivienda antigua aun permanece, mientras se yuxtapone la nueva estructura
organizativa —otras puertas y divisiones—. La accién de la arquitectura se presenta como una aclaracion
de lo existente, al poder por ejemplo, comprender lo que se ocultaba tras una pared que se ha trasladado. El
resultado es una convivencia entre ambas estructuras al situarse yuxtapuestas. El sistema de representacion
de Miralles —el dibujo se convierte en método proyectual—, es la mejor visualizacién de su forma de
pensamiento, como acumulacién y superposicion de elementos y capas. La planta es el origen y guia de

proyecto® y funciona como un registro de lo existente y de la propuesta (fig.31).

La trazabilidad se hace més evidente en la actuacidon sobre una preexistencia. Lacaton & Vassal confian en
la superposicion de temporalidades como estrategia para intervenir sobre lo existente. En la yuxtaposicion
de realidades de la estructura antigua y la nueva, surgen nuevas relaciones con el entorno y fenémenos
imprevistos: “usos, miradas y comportamientos”.'®® La superposicion de intenciones es la via para dar lugar
a una “tercera realidad”, como producto de lo existente y lo nuevo, sin imposicion pero si con continuidad.
La nueva estructura, abierta y libre, debe posibilitar nuevas relaciones con el “clima, el entorno y las
actividades del contexto.” En esta interrelacion cercana y de diferencia entre estructuras de estratos y de
temporalidades diversas, surge el espacio para lo inesperado y la incertidumbre. A este respecto interesa
traer a colacion el trabajo de los franceses Fréderic Druot (n.1958) y Lacaton & Vassal sobre la remodelacién
de los blogues residenciales colectivos de los afios 60. La propuesta es una renovacién constructiva,
tipolégica y programatica residencial, entendiendo que “una actuacion nueva no es simular lo ya existente,
sino reanimarlo, emplear su potencial latente”.®! Esta disposiciéon activa —que no formal— frente al

contexto, implica observar y descubrir la preexistencia como recurso de apropiacién y de revisién, como si

99 Javier Fernandez Contreras, La planta Miralles. Representacion y Pensamiento en la Arquitectura de Enric Miralles (Tesis
doctoral, Escuela Técnica Superior Arquitectura de Madrid, 2013).

100 Anne Lacaton y Jean Philippe Vassal, «La libertad estructural, condicién del milagro», 2G: revista internacional de
arquitectura, n.° 60 (2011): 162-75.

101 Ruby, llka y Ruby, Andreas, «Recuperar el Movimiento Moderno», en Plus: la vivienda colectiva: territorio de excepcion =
Plus: les grands ensembles de logements: territoire d’exception = Plus: large-scale housing developments: an exceptional case
(Barcelona: Gustavo Gili, 2007), 10-25.
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Fig. 32. Anne Lacaton y Philippe Vassal, remodelacion de viviendas residenciales colectivas (Paris), 2011.



Re-construir la memoria
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Fig. 33. Anne Lacaton y Philippe Vassal, estado
actual y remodelacion de las fachadas (Paris),
2011.

de una negociacién entre lo existente y la transformacion se tratara. Las viviendas sere-descubren al eliminar
o desplazar particiones, adosando terrazas y balcones corridos a las fachadas, o abriendo ventanales en los
muros existentes. La imagen del bloque se modifica sustancialmente haciéndola mas ddcil, mientras que
las caracteristicas de su existencia —relacién urbana del bloque con su contexto, la proporcién volumétrica
entre los bloques, los espacios intersticiales de relacion social—, se mantienen. Estas zonas residenciales
tienen ya un tejido social y vecinal creado, y su mayor carencia, es la calidad espacial de las viviendas, que
en el momento de su construccidn estaba ausente. La propuesta de Druot y Lacaton & Vassal pretende
reforzar la conquista social del habitat mediante la trazabilidad. Estas ideas se han llevado a cabo en bloques
residenciales en Paris, finalizados en 2011 (figs.32 y 33) y en la actualidad se desarrolla otra intervencion
en viviendas colectivas de Burdeos. Un ejemplo de arquitectura de intervencion, alterando la forma de vivir

alterando la distribucion espacial.e
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De-construir lo asumido

La trazabilidad requiere hacer transparente y legible las estructuras fisicas del pasado y las dindmicas de
funcionamientoy comportamiento que estéan operando en el tejido social, econémicoy cultural —ensefiando,
sustrayendo y afiadiendo—, mientras que la acciéon deconstructiva se refiere a la re-significacién de la
estructura existente. Para ello, primeramente se deben desvelar los procesos que forman parte del contexto,
y en segundo lugar, determinar la interrelacién o la influencia que ejerce el entorno espacial en las maneras
de funcionar en dicho entorno. Este analisis permite que la accién sobre un edificio dado pueda “deshacer”
su concepcion o significado. Lo que se de-construye es la estructura conceptual del entorno construido
—modificando su légica operativa—. Esta relectura no ha de comprenderse solo en términos destructivos
fisicos, sino en su entidad significativa, que renueva el sentido conferido a la estructura original. De esta
forma, la estructura fisica antigua aunque visualmente pueda ser similar, la manera de entender su valor, se

ha alterado.

Este acercamiento a la arquitectura tiene lazos conceptuales con lo que se denominé en los afios 80
“arquitectura deconstructiva”.? Sin embargo aquf interesa mas recoger la perspectiva del pensamiento
filoséfico de Jacques Derrida (1930-2004) —surgido como critica literaria— y alejarse del término como
retorno al constructivismo ruso de los afios 20, fruto de la traduccion de la idea filoséfica realizada en la
disciplina arquitectdénica. Construir trazas con el pasado a través de su desvinculacién y liberacién de
concepciones asumidas es similar a la construccion de otras intuiciones, otra retérica y otros conceptos
para el hecho construido, lo que implica de-construir algo sobre la preexistencia del pasado, como sinénimo
de reformulacién. La deconstruccién no es ninguna metafora arquitecténicay su traslacion a la arquitectura

no puede realizarse en forma de estilo. Es un posicionamiento.

La obra del artista neoyorkino Gordon Matta-Clark (1943-1978) ilustra de forma excepcional esta concepcion
de la trazabilidad, y la deconstruccion conceptual aparejada. Matta-Clark interviene sobre edificios de
viviendas en la periferia de Nueva York, y transforma edificios vernaculares en algo completamente diferente a
su arquitectura primigenia. Cuando Matta-Clark interviene sobre lo existente, insertando una nueva estructura

relacional entre los espacios domésticos, aporta con esta accion fisica nuevos significados sobre el edificio y

102 En 1988 se organizé en el MOMA de Nueva York la exposicién titulada “Arquitectura Deconstructiva”, organizada por Philip
Johnson y Mark Wigley. La deconstruccion se postulé —en las claves de esta exposicion— como aquella via para una nueva
sensibilidad alejada del formalismo —geometria y composicién—. “Es una arquitectura de trastorno, dislocacién, deflexion,
desviacién y distorsiéon, mas que demolicién, desmantelamiento, deterioro, descomposiciéon o desintegracion. Muestra la
estructura en lugar de destruirla”. Mark Wigley, «Deconstructivist Architecture», en Deconstruction: Omnibus Volume, Andreas
Papadakis (Nueva York: Rizzoli, 1989), 133.
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su arquitectura, lo que permite a su vez, introducir nuevos caminos para acceder al pasado y a la memoria. La
alteracién en el presente hace retornar el tiempo histdrico a la obra, y nos desvela algo nuevo. Esta intervencion

—que nace como reivindicativa y politica—, impregna la obra a través de una accién brutal.

Matta-Clark desafia a la arquitectura con los cortes e intersecciones ejercidos sobre las edificaciones, a
quien acusa de contribuir a generar unas condiciones sociales inaceptables. La accién brutal de Matta-
Clark problematiza el deterioro y abandono de ciertos estamentos de la sociedad actuando sobre edificios
en estado ruinoso —el grupo Anarchitecture formado en 1972 en el cual Matta-Clark participaba junto a
otros artistas, era una reivindicacion en este sentido, tratando de inculcar otros sistemas de valores—. Cada
apertura o fisura significa abrir el dominio privado al publico, habitar lo cotidiano a través de la denuncia.
Considerando este trasfondo politico de su obra, su accidn a través del recorte y la sutura no es mas que una
accion sumatoria a las condiciones existentes para hacer ver otras articulaciones y funcionamientos de la
estructura existente. Esta predisposicion de sumay transformacion sobre las capas metaféricas, simbdlicas,
significativas y conceptuales de la preexistencia fisica del pasado, es la aproximacién que se apoya en estas
Iineas y que Matta-Clark desarrollé desde una postura reivindicativa y transformadora en tiempo real (figs.

34,35y 36).

Para ciertos estudiosos de la obra de Matta-Clark, suintervencién esclarece y revela la estructura existente. %
La nueva accion modifica, actualizada y revisa el edificio dado: descomposicion, afiadidos, fragmentacion.
La arquitectura se involucra de diferente manera con su contexto. No existe en este caso una ambivalencia
en la determinacion de la accion presente sobre lo histdrico, es trazable y visible, por lo que la intervencion

se percibe como una sintesis entre ambos estados.!*

Si Matta-Clark genera nuevas semanticas sobre estructuras construidas, Frank O. Gehry (n.1929) produce
nuevos significados mediante el uso “extrafio” de materiales industriales y de bajo coste (similar a los ready-
mades o la actitud de Claes Oldenburgh (n.1929) o Cage). La ampliacién de su vivienda en Santa Mdnica
constituye un manifiesto sobre su interés por la blsqueda de nuevas potencialidades de los sistemas

tecnoldgicos constructivos pobres, low tech (fig.37).1% El uso no habitual de los materiales y su puesta en

103 “Matta-Clark no deshace el edificio, sino que deshace la analogfa arquitecténica que éste contiene. Del edificio del lenguaje
se eliminan las palabras en movimiento que se abren camino a través del edificio como si se tratara de eliminar su columna
vertebral seméntica”. Robert Holloway, «Matta-Clarking», en ;construir... o deconstruir?. Textos sobre Gordon Matta-Clark
(Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000), 203-26.

104 “En vez de construir, Matta-Clark extrae un nuevo significado de estructuras arquitecténicas ya existentes, tratdndolas
méas como un vinculo que como una materia prima. No se afiaden edificios nuevos al mundo. Lo que se gana es volver a hacer
accesible el pasado y la memoria popular de la ciudad, al permitir que el tiempo histérico entre en la obra.” Blanca Lled, Suefio
de habitar (Barcelona: Gustavo Gili, 2005), 162.

105 “La intervencidon en su casa debe ser considerada como una investigacién acerca de los mecanismos arquitecténicos para
actuar sobre lo ya construido tanto mas que como un ejercicio para dotar de significado arquitecténico a una forma previamente
existente.” Rafael Moneo, «Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura» (Discurso, Madrid, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 16 de Enero de de 2005).
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1 Pensar la incertidumbre. Lo recordado

Fig. 35. Gordon Matta-Clark, Office Baroque (Nueva Fig. 36. Gordon Matta-Clark, Pier In-Out (Nueva York),
York), 1977. 1973.
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De-construir lo asumido
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F|g 37. Frank O. Gehry, Casa en Santa Mdnica (California), 1978
practica de manera sencilla, mostrandolos tal como son, ofrecen una imagen inacabada y en construccién
de la arquitectura producida. Pero lo mds destacable es el redescubrimiento del material que remite a un
significado adquirido, el cual debe ser deconstruido al situar al material en un sistema que no permite la
continuidad de significado (en la obra posterior de Gehry, éste desarrolla la idea de la decontextualizacién
figurativa de una forma al cambiar su escala). El nuevo orden que propone Gehry para crear otro sistema
de significado a través de esta actitud de bricoleur, que autoconstruye y resignifica utilizando lo que tiene
a mano, es un sistema de agregacion y sustraccién de elementos que se definen por si solos y que se
despreocupa por el conjunto. Se supera un lenguaje sobre el estilo para versar sobre una entidad unificadora
que aglutina diversidad y complejidad, mediada por la presencia inusual de materiales de construccién. Esta
practica experimental de la descontextualizacion del cartén ondulado o la chapa corrugada le ha procurado

una actitud que se ha mantenido a lo largo de su carrera profesional.'®

La deconstruccion es una reformulacion que parte de elementos ya conocidos, y que, al limpiarlos de

preconcepciones, simbolismos y significaciones, refuerza la polisemia que acompafa al entorno fisico. e

106 “La transgresion que Gehry realizaba en su primera etapa con la resignificaciéon de materiales baratos ha tenido una
evolucién en su carrera profesional que ha derivado en el uso de formas figurativas que sacadas de su contexto toman un
caréacter surrealista; aunque algo discutible, su interés por afectar al mundo inconsciente y crear nueva informacién ha sido la
clave que da coherencia a la obra de Gehry”. Alejandro Zaera Polo, «Frank O. Gehry. Still Life», El Croquis, n.° 45 (1990): 6-21.
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Junya Ishigami: relectura escalar de paisajes y edificios

Fig. 38. Junya Ishigami, proyecto del Lago, 2007.
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Presento a continuacién dos propuestas en las que se producen las dos operaciones descritas; una a
escala territorial —la transformacién de un lago— y la otra a escala de un edificio —una vivienda en

un hotel—.

La intervencién paisajistica se ubica en una zona montafiosa al oeste de Tokio. El lago existente
es consecuencia de la construccién de una presa, la cual se encuentra en las inmediaciones con
objeto de funcionar como embalse de abastecimiento de agua a las industrias de los alrededores. La
particularidad del lago reside en que, debido a las variaciones en la necesidad de suministro de agua
de estas industrias, el contenido del volumen de agua del lago puede llegar a tener una oscilacién de

hasta 5 metros de profundidad.

El volumen de agua que se contiene en una hondonada de las montafias construye un pantano. La
reconstruccién llevada a cabo consiste en alterar la base topogréafica que da lugar a la existencia del
lago, para obtener una deconstruccién conceptual: del embalse a la constelacién de islas. En funcién
de la cantidad de agua que se contenga en cada momento, la superficie sumergida se modifica y
produce un relieve u otro. El conjunto de islas y lagos por tango, emerge como consecuencia del vaivén
del volumen de agua contenida (fig.38). El moldeado topogréafico optimiza y enfatiza la circunstancia
de la oscilacién y fluctuacién del nivel del agua: convierte el lago en un paisaje azaroso, dindmico
y transitorio. Esta fotografia dindmica se convierte en la narracién visual de los procesos humanos
que se estan produciendo en las industrias a la que abastece: a mayor dinamismo productivo, menor

volumen de agua, y mayor superficie de la nueva topografia que saldra a flote.

La estructura que formaliza el embalse, una cuenca con un nivel de agua que varfa, es la base del
proyecto, que se modifica para acentuarla y ofrecer mayores posibilidades perceptivas y funcionales.
Esta operacién enriquece el paisaje existente: la distorsién de las formas que provoca el agua con la
orilla, la infinidad de islas de diferente tamafio que se visualizan, la aglutinacién y separacioén entre las

islas y por ultimo, la relacién del conjunto del lago con el paisaje circundante.

Esta topografia variable no solo genera una transformacién visual de enormes capacidades perceptivas,
sino que trae consigo una amplitud de posibilidades de uso del lago. Asi, ambitos ocupados por el
agua en un momento se hacen accesibles al desvelarse la nueva topografia como espacio util, tanto
en los bordes como en el conjunto de islas. Las zonas no sumergidas son dmbitos transitables que
incrementan y reducen su tamafio, zonas que emergen como pequefias montafias y llanuras, surgen
pequefios lagos de diferente profundidad, la orilla del lago se modifica reduciendo y ensanchando
zonas de plazas que se sitlan en el perimetro. La formalizacién del relieve no es una blsqueda de una
gran cantidad de imagenes y ocupaciones posibles, sino que la infinitud de combinaciones, hagan de

este paisaje un lugar de efectos imprevisibles.

Un ejemplo en la obra de Ishigami de reconstruccién y deconstruccién dentro del ambito edificatorio es
la intervencién sobre un hotel de 21 plantas. La propuesta introduce una vivienda unifamiliar vertical
en la estructura habitacional del hotel existente. La vivienda se desarrolla invadiendo una habitacién

de cada una de las plantas del hotel, creando la idea de hacer “un edificio dentro de un edificio” (fig.
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Fig. 39. Junya Ishigami, casa en un antiguo hotel (Tokio), 2005.
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Junya Ishigami: relectura escalar de paisajes y edificios

39). La relacién de la unidad habitacional con respecto al conjunto del hotel queda conceptualmente
deconstruida, al conectar las habitaciones en vertical y dotar a este conjunto, de acceso independiente
del resto del edificio. Si esta operacién se realizase en todas las habitaciones del hotel, éste se
transformaria en un “racimo” de rascacielos residenciales. Funcionalmente recupera la idea de la
vivienda de fin de semana originaria del ultra rascacielos; las plantas méas cercanas a la calles haran

la funcién de oficina, las intermedias de vivienda diaria y las altas de vivienda de segunda residencia.

La remodelacién del hotel se basa en la accién sustractora. En un modo muy similar a Matta-Clark, la
vivienda se genera tras demoler ciertas zonas de las unidades habitacionales del hotel para situar un
sistema de comunicacién. La ubicacién y el tamafio de la accién sustractiva genera una relacién visual
y conectiva muy diversa entre las habitaciones. La casa y el hotel comparten la unidad basica de la
habitacién, pero la estructura de conexién se modifica. La operacién de demolicién y sustraccién, como
en el caso de Matta-Clark y de Lacaton & Vassal, es generadora de nuevas estructuras y posibilidades

sobre la existente, potenciandolas.

Tanto en el lago como en el hotel la estructura existente se complejiza; en el primero se procede a
multiplicar la estructura del paisaje, y en el segundo se aglutinan las unidades residenciales. Las
estructuras unitarias modifican el conjunto y al revés. La escala se subvierte, y con ello, el resultado

es ambivalente. ¢
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2
Dibujar la incertidumbre
Revelado gréafico de la experiencia espacial



La accion de dibujar es mas que plasmar graficamente algo en un soporte dado. En este apartado hablaré
del dibujo refiriéndome a él como actividad de desvelado e interpretacion de las inquietudes arquitecténicas,
siguiendo la tercera acepcion de la Real Academia Espafiola para la palabra “dibujar”, que reza: “3. prnl.
Dicho de lo que estaba callado u oculto: Indicarse o revelarse.” De esta manera incluyo bajo el paraguas de
“dibujar”, tanto al dibujo gréafico bidimensional como al trabajo de maqueta tridimensional. Ambas actividades
de trabajo son herramientas propicias para descubrir las condiciones necesarias del espacio, de forma que
proporcionen la diversidad de posibilidades perceptivas y funcionales. Para la fijacion del grado y clase de
indeterminacion del espacio resulta necesaria la exploracion anticipatoria del funcionamiento, articulacion
y conectividad del espacio. Y dibujar es una aproximacién de utilidad practica para trabajar esta particular
accioén. Sin embargo, esta previsualizacion del espacio tiene vocacion de indagacion y bdsqueda para ampliar
sus efectos en sus tres aspectos (funcionamiento, articulacién y conectividad), no para acotarlos. Asf, dibujar

cumple una doble funcidn: la proyectiva —determina—y la especulativa —testea—.

El dibujo y el dibujo de arquitectura, difieren en su condicién y propdsito. El dibujo de arquitectura es un
instrumento del que se vale el arquitecto para anticipar y vaticinar una realidad,' que se configura como el
estado previo al entorno construido o edificio. Walter Benjamin se referfa al dibujo de arquitectura como “un
arte marginal”? por ser un estado artistico que precede al edificio, éste si, considerado un arte de primer
orden. Tanto Robin Evans® como Stan Allen* afiaden que el dibujo de arquitectura, en contraposicion con la
pintura, no imita ni reproduce la realidad (no surge de algo dado) como un fin en si mismo, no es fruto de la
reflexion sobre la realidad existente fuera del dibujo, ni por tanto refleja la mirada sobre ésta. John Berger
(n.1926) establecia una categorizacién de los dibujos segun el lugar desde el que éstos son propuestos, “hay
dibujos que estudian y cuestionan lo visible, otros que muestran y comunican ideas y aquellos que se hacen

de memoria”®, y todos ellos descubren lo visto o recordado, mientras que el dibujo de arquitectura tiene

1 La teoria de Luigi Vagnetti en Disegno e architettura (1958) es el primer manifiesto que confiere un lugar propio al dibujo en el
campo de la arquitectura, donde se establece una relacién no solo instrumental entre ambos, sino también le confiere categoria
de lenguaje del pensamiento.

2 «Painting, or Signs and Marks» escrito en 1917 y recopilado en: Walter Benjamin, Selected Writings: Volume 1 1913-1926
(Cambridge: Belknap Press of Harvard Univ. Press, 1996).

3 Robin Evans, Translations from Drawing to Building (Cambridge: MIT Press, 1997).
4 Stan Allen y Diana Agrest, Practice: Architecture, Technique, and Representation (Australia: G+B Arts International, 2000).

5 Berger describe la experiencia del dibujo como un descubrimiento autobiografico donde se establece una relacién intima entre
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finalidad arquitecténica (bien si se refiere a un documento de algo ya realizado o de una intencién no llevada
a cabo). La diferencia estriba, en definitiva, en el caracter “proyectivo” del dibujo al ser una representacion
grafica que surge como procedimiento para producir otras realidades futuras. El dibujo es el primer acto de

construccion, “cuando se dibuja, se construye”.®

Tanto es asi, que el desarrollo del pensamiento en arquitectura esta irrevocablemente unido al dibujo
(dibujar es pensar), y de esta forma, el dibujo ha contribuido a la evolucién de la arquitectura.” Como dice
Evans, la arquitectura no perfila las intenciones sobre el propio objeto en si, como ocurre, por ejemplo, con
la escultura. Los bocetos preliminares confieren un trabajo inicial que se depuray desarrolla en el trabajo in
situ. Sin embargo el dibujo de arquitectura es un medio de anticipacion que nunca llega a cotejarse en su
proceso con la realidad. Benjamin anotaba que, por esta separacion entre objeto real y creador, el dibujo
de arquitectura no podia considerarse una re-produccion de arquitectura, convirtiendo al dibujo en una

produccién de primera mano.

Siendo el dibujo parte del proceso de gestacién del proyecto que contribuye a su evolucién y desarrollo, el
resultado de dibujar la arquitectura en axonometria o en perspectiva, en planos o en maqueta, tiene una
consecuencia directa en la categoria de espacio que se traslada a la realidad. Cada técnica grafica empleada
estd asociada a unalégica de pensamiento determinaday por tanto la eleccién de una u otra no es indiferente.
Asi, cada préactica de dibujo funciona como una traduccién del pensamiento al papel, y también como
herramienta de desarrollo formal de la espacialidad proyectada. El ensamblaje de anotaciones materiales y
espaciales permite, en primer lugar, trasladar el pensamiento a algo concreto y transferible, y en segundo
lugar, cumple la funcién de convertirse en la plasmacién de “algo” que sin ser la realidad construida, si es

una fijacion de unas condiciones fisicas.

El dibujo es una categoria a medio camino entre lo real y lo virtual del pensamiento, como si se tratara
de una “realidad suspendida” de la arquitectura por venir. El estado gréfico de la realidad presenta las
posibilidades de conexion entre lo que va a ser y lo que pudiera ser, donde pueden intuirse, evocarse,
probarse y clarificarse las cualidades del futuro que se anota. La representacion grafica no sustituye en

ningun caso la experiencia préxima de la arquitectura, ya que la continuidad, dinamismo y variabilidad de

el dibujante y el objeto dibujado. El dibujante en su mirada escruta y atraviesa el objeto para después capturarlo. John Bergery
Jim Savage, Berger on Drawing (Aghabullogue: Occasional Press, 2005).

6 Moneo y Cortés argumentan que la observacién de dibujos de arquitectos ofrece una puerta para un entendimiento mas
profundo de la obra construida, es decir, son el reflejo de las ideas del arquitecto. Juan Antonio Cortés Vazquez de Parga y Rafael
Moneo, Comentarios sobre dibujos de 20 arquitectos actuales (Barcelona: Escuela Técnica Superior de Arquitectura, 1976).

7 Peter Cook en conversacién con Fernando Jerez, habla del valor del dibujo en arquitectura: “El dibujo es para los arquitectos
como la escritura para los literatos. Para proyectar, el dibujo debe ser casi un acto inconsciente, que descansa sobre sinergias
impredecibles entre la mente, el ojo y la mano o el ratén. Fernando Jerez Martin, «Conversando con Peter Cook», Expresion
Gréfica Arquitectdnica, n.° 16 (2010): 34-43.
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su vivencia son irremplazables, pero también pueden revelarse aspectos no visibles para la experiencia.® En
el proceso de trabajo, a través del dibujo se hace referencia a algo que va a llegar a ser, preconiza algo que
aun no existe y determina las bases del porvenir, que sin ser la versiéon material, sirve como descriptor de
las condiciones para una realidad futura. La visién y la categoria de anticipacién del dibujo resulta de gran
interés como comprobacion de sus posibilidades interpretativas, narrativas y performativas, siendo atdn, una
experiencia mental con la virtud de poner en juego todas las cualidades del proyecto para la incertidumbre.
Por ejemplo con el dibujo se somete a prueba la estructura fisica proyectada, para poder detectar Iégicas de

funcionamiento internas y testear las opciones de ocupacion.

La idea de dibujo de arquitectura que aqui interesa, hace referencia a sus posibilidades como instrumento
de trabajo y de sondeo, que no representa a un objeto acabado y determinado.® Se desestima, para esta
teorfa, el dibujo como actividad puramente artistica y descriptiva, como intermediaria entre arquitecto y
constructor o como concrecion técnica. Este tipo de dibujo es innecesario, como dirfa Loos. El dibujo de
tanteo y exploracién contiene un margen para la interpretacion y la duda, y sirve como herramienta de
“gestion de la inestabilidad”: visibiliza procesos, aporta discurso y fomenta el andlisis. El registro de realidad
del dibujo es un “campo para la improvisacion tactica”,'® una realidad que esta sometida a cambios en la

definicién de lo real y de lo imaginario. El dibujo ha de ser especulativo ademas de interpretativo.

Este apartado no ha de entenderse como una disertacién sobre un determinado grafismo o técnica de
representacién, que es propio o inherente al proyecto para la incertidumbre —ya que no existe un dibujo
como tal—,' ni como la indicacién de la manera mas acertada o apropiada de dibujar el proyecto bajo las
claves de la ambivalencia. Esta es la exploracién de una herramienta de estudio y aproximacién que apoya y

ayuda a proyectar en las claves que requiere la incertidumbre.

8 Sainz, a diferencia de Vagnetti o Bruno Zevi, no ofrece al dibujo arquitecténico el valor sustitutivo de la experiencia real, pero
“para llegar a un conocimiento lo mas profundo posible de una obra de arquitectura es indispensable sumar las aportaciones de
todas las formas de representacion (texto, dibujo, fotografia, cine etc...) con la presencia real dentro y fuera del propio objeto
arquitecténico. Jorge Sainz, El dibujo de arquitectura: teoria e historia de un lenguaje grafico (Madrid: Nerea, 1990), 221.

9 Como explica Sainz, el dibujo ha sido estudiado desde su vertiente como obra de arte en términos estéticos o como mero
instrumento de representacion al servicio del arquitecto, cuando el dibujo de arquitectura puede también trascender los
aspectos técnicos y estéticos, superando la mera delineacién del edificio. Sainz determina tres usos para el dibujo de
arquitectura: instrumental, analitico y expresivo. “El caracter especifico del dibujo de arquitectura lo constituye la intencionalidad
arquitectdnica, (...) y lo que distingue dentro del medio gréfico es el hecho de tener un referente arquitecténico” Ibid., 61.

10 Robin Evans, Translations from Drawing to Building, 351-370.

11 Sainz defiende esta misma idea de que “una arquitectura determinada no exige un tipo de dibujo determinado” ni “un
dibujo determinado provoca un estilo arquitecténico determinado”, no existe relacién entre la dimensién del dibujo y la
realidad que se representa a través del mismo. “La Unica relacién que se establece entre estilo grafico y arquitectdénico es
la de su contemporaneidad” y no existe un dibujo mejor o peor, la eleccién de la técnica gréfica es personal, aunque ciertas
representaciones puedan favorecen cierta expresividad, “el mismo edificio se puede representar de muchos modos diferentesy
distintos edificios con el mismo procedimiento gréfico”. Jorge Sainz, El dibujo de arquitectura, 177, 224-228.
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2 Dibujar la incertidumbre. El revelado gréfico de la experiencia espacial

Allen es una figura de interés para este relato sobre el dibujo y la representacién de la arquitectura en
parametros de transformacion, para quien las prdacticas graficas no son una traduccién del significado del
edificio proyectado, sino que operan revelando “cémo funciona” el entorno construido (el dibujo no como
hecho descriptivo de lo que es, y si de lo que hace), discurso que ha dirigido su trabajo critico desde 1998.
Asi, Allen anota que “el dibujo tiene méas capacidad de anticipar la complejidad y la falta de prediccion de la
realidad que el propio edificio”, los dibujos son “indices inmateriales e incorpdéreos de ausencia y contienen
un grado de abstraccién”, mientras que la construccion se caracteriza por la presencia y la rotundidad del
hecho consumado.'? El cardcter de aproximacion a la realidad del dibujo y la imposibilidad de representar en
su totalidad la arquitectura, hacen que el dibujo sea un trabajo parcial y simplificador de la complejidad de la
realidad, seleccionando unas caracteristicas —y no otras— para su plasmacion, un trabajo que se asemeja
al grado de indeterminacion que debe imponerse sobre el entorno construido para la incertidumbre. El
potencial del dibujo reside en ser un medio de concrecién de un pensamiento que sin embargo esta abierto
a la interpretacion, es decir, aborda a nivel de experiencia mental un grado de abstraccién y un grado de
concrecién equilibrado para la polisemia, definiendo unos elementos y dejando de definir otros, plasmando
un grado de indeterminacion ambivalente, similar al estado que se aboga para la realidad construida. Las
dos operaciones necesarias para la creacion de un proyecto para la incertidumbre, por un lado fijar lo
imprescindible y esencial y por otro asegurar su polisemia interpretativa, son acciones que estan implicitas

en la traduccioén del pensamiento a una forma gréfica.

El dibujo con funcién de testeo o prueba de la proposicién arquitectdnica, no se formula como un registro
del proceso de creacién del proyecto a modo de “biografia grafica”.’* Cuando la idea de evolucién domina
la arquitectura, se dota de gran fuerza proyectual al testimonio del dibujo como impronta del proceso de
pensamiento frente a un estado o resultado final. Sin embargo el dibujo para la incertidumbre no tiene la
responsabilidad de ser él mismo proyecto, sino méas bien aportar una dilucidacién de las posibilidades con
las que se quiere equipar el espacio. El sentido procesual de la incertidumbre es un estado permanente
que no termina nunca, ni tan siquiera una vez se ha alcanzado el estado construido del edificio, ya que
entonces continua el testeo de posibilidades en términos de experiencia vivencial. Tanto el “proyecto como

|u

proceso” como el “dibujo como proceso” comparten el rechazo de la busqueda de un resultado, son ambos

arquitectura “en progreso” y de categoria abierta.

12 Allen contribuye a la reflexién del dibujo de la incertidumbre al alertar sobre la complejidad y estado dindmico de una ciudad y
la limitacién de la imagen gréafica para plasmar esta realidad de forma gréfica, para lo que apela a otras herramientas de trabajo.
“Mapping the unmappable: On Notation”, en: Stan Allen, Practice: Architecture, Technique, and Representation, 2000, 31-45.

13 Moneo en la reflexion sobre la figura de Peter Eisenman y su apuesta por la “arquitectura de cartén” (cardboard architecture),
en alusién a la historia del proyecto desarrollado en maquetas de cartén que defiende Eisenman, se pregunta que “esta idea
de arquitectura como proceso nos lleva en seguida a preguntarnos donde radica la realidad de la arquitectura. ;Esta en la obra
construida? ;Esta en el dibujo? ;Estd en el entendimiento del proceso?” Rafael Moneo, Inquietud tedrica y estrategia proyectual:
en la obra de ocho arquitectos contemporaneos (Barcelona: Actar, 2004), 152-153.
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Elproyectodeincertidumbre persigue plasmar las diferentes maneras de viviren un espacio. Para representar
laviday la actividad de la experiencia espacial, se han elegido tres practicas graficas —la planta, el diagrama
y la maqueta—, cada una de las cuales permite desarrollar los temas parciales que se entienden esenciales
para pensary construir una arquitectura que albergue la incertidumbre, l1éanse, la actividad vital del entorno
construido, el componente relacional y de movimiento del espacio y la riqueza en la percepcidén espacial.
Ninguna de estas técnicas de representacion es suficiente de forma aislada para abordar el tema que nos
ocupa, como tampoco estén reflidas con la incorporacion de otros instrumentos gréaficos distintos a los que
se han seleccionado en esta Tesis. No obstante, la exposicion de estas tres herramientas de dibujo, expresa

una manera de acercarse al trabajo de la definicién de la materia fisica con cierto grado de incertidumbre.

Aungue no se pretende abordar la discusion sobre las virtudes y limitaciones entre el dibujo analdgico o
digital, sise aboga por unas técnicas de representacion que no se apoyan en las posibilidades proporcionadas
por algunos programas informéticos, como las infografias o la visualizacién tridimensional. Las imagenes
por ordenador ofrecen una apariencia del entorno construido donde la superficie brilla y su textura imita la
cualidad de los materiales de construccion. También hoy es posible adentrarnosy “pasear” virtualmente por
un edificio a través de la modelizacion tridimensional, una simulacion del recorrido extremadamente realista.
El gran adelanto, es poder movernos por cualquier rincén del espacio, bajo el mandato personal transmitido
mediante el ratdn. La materialidad, la relacion espacial entre espacios y las perspectivas que se visualizan, se
aproximan a un estado real del edificio proporcionando una contemplacién “como si estuviéramos dentro”. El
realismo que transmiten ambas experiencias es la aportacion de estas técnicas, tanto como imagen estéatica
0 espacio dindmico. Sin embargo, estos testimonios reducen la capacidad imaginativa del espectador. En
la infografia se muestra una Unica manera de vivir el lugar (imagen controlada por el autor) y la simulacién

virtual se limita al movimiento espacial, borrando la vida a la que desemboca el espacio.

La proyeccién en planta o los diagramas —ejecutados de forma digital o analégica— pueden expresar
la ocupacion de los espacios, explicando los diversos estilos de vida que proporcionan, la légica de
funcionamiento o la relacién entre los espacios. Estas visiones parciales, que adolecen de la continuidad del
recorrido virtual informético, tienen sin embargo capacidad de mostrar escenas vivenciales parciales y son
una fuente de sugerencia e interpretacion para el observador. Con la maqueta, por su parte, se introduce
el cuerpo como mediador entre la representacion y el individuo-observador, lo que solo sucede en este tipo
de plasmacién tridimensional. La informacién perceptiva del modelo se sustrae a medida que el observador
se mueve alrededor de él, la primera ocasion donde se puede hablar de experiencia corporal, superando lo

netamente visual del resto de representaciones. @
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Parte Il. 2 Dibujar la incertidumbre

La vivencia en planta

La eleccidn de la planta (proyeccion horizontal del sistema diédrico) frente a la seccién como material gréfico
de analisis y reflexion, no ha de confundirse con una predileccién por el proyecto pensado en planta, ala hora
de emprender el trabajo del proyecto para la incertidumbre. Como instrumento de proyecto, la planta es un
documento gréafico basado en cédigos consensuados (mas o menos intuitivos para un lector no disciplinar),
que expresa con cierto nivel de abstraccion la distribucién espacial y la relacion métrica y geométrica de
un entorno construido (sirve para regular las proporciones y la forma).'* Si el dibujo de arquitectura es una
herramienta de trabajo para probar y clarificar el grado y clase de indeterminacion ambivalente del espacio
pensado, la planta es el documento grafico para testear la vivencia de la organizacion espacial en particular.

La planta quiere ser el reflejo de la vida del edificio —su uso, las situaciones, los eventos—.

Le Corbusier sentencia que la planta es la via para proyectar la concepcion total del entorno construido.?®
En proyeccion horizontal se controlan la mayoria de los elementos que forman parte de la determinacion
espacial de forma integra y completa. No es casualidad que el dibujo en planta sea la mejor manera de
orientarnos en el espacio, en una ciudad o en un paisaje. Esta representacién referencial —el mapa—
proporciona sentido de totalidad y al mismo tiempo, localizacién puntual —visién del conjunto y parcial
simultdnea—. La experiencia real de un espacio es una vivencia donde la imagen total esta ausente, y la

lectura de un mapa confiere a la experiencia de la doble visién parcial e integral.

La planta es méas que una referencia descriptiva de la proyeccién horizontal que proporciona organizacion,
geometria, forma, definicién y proporcién de los componentes de arquitectura. Si se grafian de manera
yuxtapuesta las proyecciones de cortes de la planta a diferente altura —indicaciones que reproducen las

injerencias que se producen en la componente z—, la planta (como resultado de varias plantas apiladas) se

convierte en un documento que contiene mucha informacién tridimensional.

14 EI dibujo arquitecténico mds antiguo que se conserva es una planta de un monasterio benedictino de St.Gallen, de autor
desconocido, datado aproximadamente en el afio 820.

15 Le Corbusier consideraba que la planta era “generadora y reguladora” del proyecto de arquitectura por su poder para controlar
la forma. “La planta es la generadora del volumen y de la superficie y mediante el cual todo estéa irrevocablemente determinado.
(...) Hacer un plano, es precisar, fijar las ideas”. Le Corbusier, Vers une architecture. (Paris: G. Cres et Cie, 1924), 8, 145.
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Ademas, la categoria gréafica de la planta tiene potencial para hablar sobre la vida que se produce en el
espacio. Evans ahonda en este sentido, y dota a la planta de valor como modo de representacién que capta
las relaciones entre actividad y forma. “Si algo describe la planta es la naturaleza de las relaciones humanas,
pues los elementos cuyo trazo registra —paredes, puertas, ventanas y escaleras— se emplean primero para
dividiry, mas tarde, para re-unir selectivamente el espacio habitado. Pero lo que generalmente estéd ausente,
incluso en el edificio ilustrado con el mayor detalle, para reflejar coémo ocuparan las figuras humanas
dicho espacio.”'® La planta ha de ser reflejo de la realidad fisica y al mismo tiempo de las sensaciones y
actividades que se generan de acuerdo a dicha geometria, evidenciando la interaccidn entre espacio y vida.
En definitiva, la proyeccién en planta trasciende el componente visual y descriptivo para mostrar la calidad

de la experiencia espacial.

Sise recoge en planta simplemente una descripcién de un entorno construido, no se constituye una plantaenel
sentido que se pretende, y en tal caso, estariamos hablando tan solo de una traza.” La diferencia entre ambos
estados de la planta puede asemejarse a lo desarrollado por James Corner entorno al mapa.® La preocupacion
de Corner nace de la denuncia del planeamiento erréneo del urbanismo sobre el mapa durante el siglo XX.
Esta plasmacion territorial ha sido considerada una traslacion cuantitativa, directa, objetiva, geométrica y
neutral de un entorno construido. Este modo de acceso a la realidad, en cuanto a que se ha tomado como
representacion objetiva, y por tanto como exposicion de datos “verdaderos”, ha legitimado los planteamientos
propuestos —como medio de control, ejercicio de autoridad y estabilidad sobre el proyecto—. Este abordaje de
la representacion es otra muestra de la consistencia de la imagen estatica en la proyectacién arquitectdnica.
Sinembargo, no hay mapa neutral, ya que en la propia realizacion se representa una manera de conceptualizar.
Sise ha procedido a seleccionar, aislar, omitiry codificar las caracteristicas de la realidad, el mapa se convierte,
en un proyecto en si mismo. Aunque se parte de elementos que ya existen, la reformulacién de éstos constituye
una creacion. Tras capturar dicha informacidn, el mapa tiene la doble funcién de por un lado, hacer provocar

nuevos encuentros —revelar— y por otro, de hacer emerger otras realidades —producir—. Se reconoce asi el

16 Evans escruta la relacidn entre la planta de arquitectura y el comportamiento humano a través de plantas de casas de diversas
épocas conjuntamente con representaciones de pinturas de figuras humanas, para asi relatar la vida que se ha producido en el
espacio representado. Robin Evans, «Figures, Doors and Passages», Architectural Design 48, n.° 4 (1978).

17 Elprincipiosobre lacartografiayladecalcomiaenelrelatodelorizomatico de Deleuze y Guattari, mapaotrazarespectivamente,
responde a la defensa de una representacion de la realidad que no esté cerrada en si misma, sino que fomente otras realidades
posibles nacidas de la propia realidad. El mapa promueve nuevas conexiones entre diversos campos, es reversible y esta sujeto a
cambios. “Si el mapa se pone al calco es precisamente porque esté totalmente orientado hacia una experimentacién que actia
sobre lo real. El mapa no reproduce un inconsciente sobre si mismo, lo construye.” Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil mesetas:
capitalismo y esquizofrenia.

18 Corner defiende que el mapa es la llave para adecuarse al cambio estructural que se ha producido en nuestra realidad,
donde la coordenada temporal impera frente al espacio. El espacio es por este motivo mas complejo y dindmico que nuncay
el mapeo proporciona el medio para ahondar en las relaciones y los efectos del espacio, dando forma al mundo donde vive la
humanidad. James Corner “The Agency of Mapping: Speculation, Critiqgue and Invention”, en: Denis E. Cosgrove, Mappings
(Londres: Reaktion Books, 1999).
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Fig. 1. James Corner, Windmill Topography (Los Angeles, CA), 1994.
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Dibujar la incertidumbre. La vivencia en planta

potencial del mapa como un medio que explora, descubre y habilita, superando la mera descripcion de una
exposicion de datos (fig.1). El mapay la planta son instrumentos que sirven para delatar, generar y habilitar un
lugar de vivencias. Esta representacion es testimonio del modo de vida donde el observador, puede especular
con diversas formas de ocupar el espacio. Han de revelarse como imégenes “eidéticas”'® que estimulan la

creatividad y la invencidn; inauguran una idea.

Como decia Mies, el dibujo arquitecténico no es explicativo, sino una expresién de la manera de comprender,
ver y vivir un espacio, y asf se lo requeria a los alumnos en la Escuela IIT de Chicago.?° En los dibujos de
las plantas de Mies se muestra la disposicion de cada elemento constructivo que influye activamente en
las formas de ocupar el espacio, como muestra grafica de un espacio vivencial. Eso es lo que pretende
significar su expresién del dibujo: que es un lugar para ser habitado y vivido. El dibujo conciso y escueto de
los elementos arquitectdnicos se combina con el dibujo de muebles y vegetaciéon —presencia humanay de la
naturaleza—. Mies es estricto en la transmisidn de lo que plasma en papel, omitiendo cualquier informacién
irrelevante y superficial, de ahi que la grafia de componentes no arquitecténicos —prescindibles para la

construccion— se convierta en relevante y significativa.

La colaboradora de Mies, Lilly Reich, le ensefié a Mies el valor del mobiliario a la hora de cualificar el
espacio.?! Los muebles, disefiados por ambos, eran determinantes para el espacio, y su disposicion tenfa un
estudio especifico y preciso. El mobiliario y la alfombra adquirian categorias de elementos arquitecténicos,
definidores del caracter del espacio. Reich aportd esta vision “femenina” de la vida de los objetos al espacio
miesiano. Giedion sefialaba que el mobiliario es un “resto fenomenoldgico” —muestra de la accién de la

vida—, y su disefio y disposicion expresa la actitud de una época.*

Sin embargo el dibujo de muebles en sus plantas no tiene valor como posicién definitiva —es conocido

que Mies era consciente de la modificacion del sentido del uso del espacio—? y ha de interpretarse

19 Eidético se refiere, en palabras de Corner, a una concepcién mental que puede tener la imagen de una idea o intuicién,
no necesariamente fisica. James Corner, «Eidetic Operations and New Landscapes», en Recovering Landscape: Essays in
Contemporary Landscape Architecture (Nueva York: Princeton Architectural Press, 1999), 153-163.

20 Enrique Colomés Montafiés, Material, espacio y color en la arquitectura de Mies van der Rohe. Café Samt & Seide: Hacia una
Propuesta Estructural (Tesis doctoral, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid, 2014), 31.

21 Melgarejo Belenguer estudia la influencia que ejercié el papel de la mujer en las parejas profesionales de arquitectos. Con
respecto a la colaboracién de Mies y Lilly sefiala que gracias a ésta: “la arquitectura se iniciaba por primera vez a partir de la
organizacién y dimensionado del espacio interior y con el nuevo mobiliario”. Maria Melgarejo Belenguer, La arquitectura desde el
interior, 1925- 1937: Lilly Reich y Charlotte Perriand (Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2011), 16.

22 Sigfried Giedion, La mecanizacién toma el mando, trad. Esteban Riambau (Barcelona: Gustavo Gili, 1978). Original:
Mechanization Takes Command, a Contribution to Anonymous History (Nueva York: Oxford Univ. Press, 1948).

23 Mies en conversacién con Christian Norberg-Schultz, le revela que los usos del edificio estdan constantemente cambiando
y que no es posible que cada vez que la funcién se modifica el edificio quede obsoleto. El objetivo de la arquitectura es revisar
la afirmacién de Sullivan “la forma sigue la funcion” y establecer un espacio practico y econémico que pueda albergar varias
funciones. Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 338-339.
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Fig. 2. Mies van der Rohe, casa Tugendthat (Brno), 1929-30.
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Fig. 3. Mies van der
Rohe, estudios en
planta de la casa
Ulrich Lange (1935)
y en perspectiva de la
casa Gericke (1930).



Dibujar la incertidumbre. La vivencia en planta

s

Fig. 4. Mies van der Rohe, estudios de disposicién de mobiliario para la casa Hubbe, 1934-35.

como indicacién sin un fin conclusivo y sin que se privilegie una disposicién frente a otra. Los muebles
no hablan de una unica manera de habitar el espacio ni de expresar el espacio minimo vivencial. Es la
narracion de un espacio doméstico donde el habitante interviene en la determinacion de su ocupacion, un
“individualismo cambiante”.?* Muchas de las plantas de Mies son muy similares entre si y estan grafiadas
del mismo modo, por lo que en ocasiones es dificil dilucidar su tamafio y escala. Los muebles aportan esa
informacidn, insertando la relacion del individuo con respecto al espacio en el que se sitla y cualifican su
interior. Con todo se deduce que el dibujo y la presencia del mobiliario muestra una actitud interesada en
aportar domesticidad, accesibilidad y escala al espacio (figs.2 y 3). La planta es Util para registrar y anotar
estas situaciones posibles, y de esta manera se convierte en una herramienta de aproximacion al estado de

apertura de la actividad de uso imprevista (fig.4). e

24 La casa 50x50 representa, segln Javier Pérez Herreras, la caja del nuevo habitar, “arquitectura que solo puede entenderse
ya como acto vital”, un marco estructural que es un organismo constructivo vivo y permite su habitar como forma de ocupacidn.
“La nueva cabafia necesita del habitar como acto determinador de sus cualidades”. Ademas de apoyar la significacion de vida del
amueblamiento de las plantas de Mies, Pérez Herreras expone el significado que el amueblamiento ha supuesto en la genealogia
de las cajas de habitar del Movimiento Moderno. Wright grafia los objetos domésticos reforzando el nucleo de la chimenea, para
Le Corbusier los muebles se conciben como equipamiento de la mdquina de habitar, para Rietveld cobran una especificidad
limitadora de individualidad y para Gropius es la manera de determinar lo minimo para habitar. Javier Pérez Herreras, Cajas de
aire (Irufiea: Universidad Publica de Navarra, 2000), 220-221.
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Junya Ishigami: habitar la multiescalaridad

Los dibujos de Ishigami se distinguen por la densidad de sus trazos, por la extenuada precisién,
delicadeza, colorido y puntillismo en lo representado. Mirar un dibujo de Ishigami requiere detenimiento
y un estudio cuidadoso. Como si de la micrografia de Robert Hooke (1635-1703) se tratara —primeras
iméagenes tomadas desde un microscopio (fig.6)—, los dibujos de Ishigami son graficos en miniatura
que parecen no ajustaran a la escala del papel (demasiado pequefios para que a la distancia habitual
de lectura pueda descifrarse el contenido completo del dibujo; tenemos la impresién de que el dibujo
se refiere a algo de mayor tamafio). Estos tientan una mirada més cercana para adentrarse en todo el
mundo que esta plasmado (un mueble, un objeto, una hoja). La miniatura proporciona dos modos de
observacién, de lejos y de cerca, ofreciendo la posibilidad de sumergirse en el dibujo y descubrir nuevas
relaciones estructurales cuando se afina la mirada, pero también, una imagen completa y estructural
del total.?® Como decfa Gaston Bachelard (1884-1962), “la miniatura es el lugar oculto de lo grande”.
La experiencia de la miniatura es evocadora de nuevas realidades, no es simplemente un trabajo de
reduccién de tamafio, hay algo de ensofiacién en la observacién de la pequefiez que nos situa fuera
del mismo. Un musgo puede convertirse en un bosque cuando se trata desde la mirada microscépica
(“coger una lupa es prestar atencién”, “tomar un detalle inadvertido y dominarlo” es experimentar un
descubrimiento).?® Se redescubren los elementos desde una perspectiva distinta. Tomando un ejemplo
expresado por Ishigami, una taza de té imaginada como una maqueta (transgrediendo su escala),
puede revisarse espacialmente como un edificio contenedor de liquido, y se produce una nueva lectura
de las relaciones estructurales entre masa y vacio.?” La mirada de Ishigami, coincidiendo con la visién
de Bachelard, no muestra un mundo pequefio o grande (no es una trasposicién de lo grande a pequefio
0 viceversa), sino mas bien, invocar a un mundo ficcional —porque parece irreal— y de evocacién

mediante el juego escalar.

25 Se ha publicado un libro sobre la obra de Ishigami en formato reducido (del tamafio de la palma de una mano) donde se
aprecian sus dibujos y la relevancia de la vegetacion en todos sus proyectos. Junya Ishigami, Taro Igarashi, y Alfred Birnbaum,
Plants & architecture (Tokio: Junya.ishigami + Associates, 2010).

26 Bachelard desarrolla en un capitulo la idea de “miniatura” literaria, bajo la idea que ésta estimula “valores profundos de la
imaginacion” dado que en la miniatura los “valores se condensan y se enriquecen. No basta una dialéctica platénica de lo grande
y de lo pequefio para conocer las virtudes dindmicas de la miniatura. Hay que rebasar la légica para vivir lo grande que existen
dentro de lo pequefio”. Gaston Bachelard, La poética del espacio, 186-189, 191-194.

27 Junya Ishigami, «Think with Model», JA-The Japan Architect Models are Real, n.° 91 (2013): 28-39.
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Fig. 5. Junya Ishigami, exposicién de la Bienal de Venecia de 2008, dibujo de escenarios territoriales y domésticos.

Pero al mismo tiempo, y como el propio Ishigami reconoce,?®® el dibujo en miniatura provoca “otra
posibilidad” de mirar. El hecho de dibujar para una escala que no se corresponde con la del tamafio
del papel mostrado —parece que el detalle alude a otra escala de visién—, tiene como consecuencia
que la observaciéon desde una distancia habitual para la escala del papel produzca una difuminacién
de las diferencias entre los elementos. Aparecerdn mas semejantes entre si, perdiendo individualidad
y significado, pero enriqueciéndose con la complejidad de la totalidad (es decir, la fabricacién de lo
lejano a través de la miniatura).?® Esta grafia se relaciona con los mapas tomados desde el aire, donde
los objetos se convierten en puntos, y se sugiere una nueva lectura abstracta de la realidad (fig.7),
referencia confesada por Ishigami. Esta macrografia es la expresién de la inmensidad, mientras que la
micrografia versa sobre la intimidad. Con este repertorio grafico que alina a ambas representaciones
gréaficas, Ishigami expone con gran elocuencia las innumerables visiones sobre la arquitectura que
permite el cambio escalar —cada una constituye un mundo en si misma—, y con ello la posibilidad de
crear nuevas realidades espaciales.®® Esta manera de contemplar y de proyectar arquitectura permite

el encuentro de una realidad de otro tipo de escala.

La grafia de lo micro y macro, plasmada simultaneamente, hace posible realizar comparaciones
locales y globales alternativamente, segln el lugar donde detengamos el ojo: primero captamos la
informacién micro, luego nos alejamos y observamos la macro. Esta comparativa es posible gracias
a la profusa densidad gréafica de estos dibujos —grafia que contiene mucha informacién—, en los
cuales el observador selecciona, narra, filtra, reduce, reagrupa y estructura, la informacién dada. La
mirada se convierte en un agente activo. El dibujo no esta “cerrado” en si mismo, es interpretativo y
se capacita al observador, de la posibilidad de desvelar conexiones, interrelaciones y organizacién de
los datos que se muestran. Estos son dibujos de la complejidad, por la aportacién de gran cantidad de
informacién y por su cualidad multiescalar. Las visiones paisajisticas presentadas por Ishigami en la

Bienal de Venecia de 2008, se componen de unidades territoriales y escenas rutinarias (fig.5).

28 Ishigami muestra dibujos de Nancy Graves como referencia de su manera de dibujar. Junya Ishigami, Small Images, 116.
29 Gaston Bachelard, La poética del espacio, 209.

30 “La arquitectura tiene muy poco de la gradacién continua de escalas. (...) Cuando varias escalas se conectan en continuidad,
el obstinacion entre los limites de la arquitectura puede disolverse”. Traduccién de la autora. Junya Ishigami, Small Images, 119.
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Junya Ishigami: habitar la multiescalaridad

La multiescalaridad implicita en esta manera de dibujar es una consecuencia directa del pensamiento
y del ideario de Ishigami, donde aquello que percibimos habitualmente como “grande” se trata dentro
del mundo de lo “pequefio”, y esta contrariedad, sorpresa o ambigtiedad, nos devuelve una realidad
inesperada y novedosa. En lo que se refiere a la visualizacién de informacién gréafica, “menos es
aburrido” de Robert Venturi es el lema que se ajusta.’! Muestra de esta légica son las composiciones
de las paginas en las publicaciones realizadas sobre Ishigami —con titulos que aluden al tamafioy a
la escala—, que presumiblemente han sido revisadas por él mismo (Small Images (2008) y Another Scale
of Architecture (2010)). La composicién dispone varios dibujos en diferentes escalas, obtenidos tras la
captura de fragmentos de una misma imagen, y ofrece la idea de que cada escala descubre algo nuevo
y diferente a la anterior (fig.8). Estas composiciones dan la idea de que las imagenes pueden ampliarse
y reducirse para descubrir nuevas escenas de una misma realidad, como si se trataran de fotogramas

del video Powers of Ten (1977) de los Eames (fig.9).

Los dibujos micro/macro estén sujetos a la légica de: “para clarificar una idea, ofrecer més detalle”,
en contra de lo que a veces se presume. A mayor informacién, mayor disponibilidad para comparar
visualmente dicha informacién. Mostrar un dibujo de forma simple no es sinénimo de facilidad de
lectura; la simplicidad no es una estrategia gréfica de informacién para proporcionar claridad, sino
una opcién estética”. Asf lo seflala Edward Tufte (n.1942), estadista norteamericano y pionero en el
campo de la visualizacién de datos de informacién.® A la misma conclusién llegé Josef Albers en su
investigacién sobre la tipografia, concluyendo que la lectura de las palabras no la realizamos letra por

letra, sino tomando el conjunto que conforman las letras (la palabra).*

Otra aplicacién grafica multiescalar de Ishigami son los dibujos en serie, que tienen que ver con lo que
Tufte denominé Small Multiples (fig.10). Uno de los gréaficos que muestra Tufte en Envisioning Architecture
ha sido seleccionado por Ishigami, por lo que puede considerarse a Tufte como otra referencia confesada
por el arquitecto japonés. Esta técnica se refiere a situar informacién gréfica en relacién a un tema o
un elemento en concreto, presentando alternativas muy similares entre si (variaciones sobre un mismo
tema). La informacién se compone como una serie, mostrando un conjunto a modo de estudio de un
elemento (dibujado en el mismo estilo y con la misma escala). La estructura de la composicién es
la repeticién de los mismos pardmetros con pequefias modificaciones de una a otra. La sistematica

gréafica, refleja las posibilidades y diversidad de los elementos mostrados, e Ishigami recurre a esta

31 En la teorfa sobre la visualizacién de datos gréficos que elabora Edward Tufte que constituye toda su labor de investigacion,
sugiere que para proporcionar informacion estadistica compleja ha de utilizarse palabras, nimeros y gréaficos a la vez,
proporcionando detalles y compaginando con un alto contenido de informacién. Edward R Tufte, The Visual Display of
Quantitative Information (Cheshire: Graphics Press, 1983), 177-190.

32 Tufte es autor también de un espléndido analisis sobre cémo transmitir visualmente gran cantidad de datos e informacion,
incluyendo una seleccién de todo tipo de formatos graficos. Tufte trata de dar respuesta a la siguiente pregunta: si el mundo es
complejo, dindmicoy multidimensional; y el papel es estaticoy plano. ;Cémo se representa la riqueza del mundo de la experiencia
y de la medida, en un medio bidimensional? Edward R Tufte, Envisioning Information (Cheshire: Graphics Press, 1990), 50, 51.

33 El constructivismo sigui¢ la idea de que cuanto mas simple sea la forma de la letra, mas comprensible seré su lectura, dogma
que ha imperado en los tipégrafos modernistas. Josef Albers, Interaction of Color: Text of the Original Edition with Revised Plate
Section (New Haven: Yale University Press, 1975).

303



2 Dibujar la incertidumbre. La vivencia en planta

~

R
1
4
&

101 I i
) wi ]
’ L TR |

.
108 P a6
L] ae - A e

S —
jul AN :

(3 < = ‘%
Eﬁﬁgﬁﬁ‘ Bl | © # o *

£ ?
A e o ¢ ¢ :

0

»

b &

)

,\
5
~

% £ q'-;
L &
1 3 5 ) r-ﬁ
B A Y @ o ™ o (
“ ey ot : @h

@ % & @
L8] e e
o 2 G
s i 5 ® o
7 i v ¥

s 2 i =
ol A TR D¢

v TAN v €y N — My & R, >
A R b e * @

Eo el . e al

Fig. 8. Junya Ishigami, composicion de la pagina 118 de la publicacion Small Images, 2008.



Junya Ishigami: habitar la multiescalaridad

graffa para mostrar un analisis de las alternativas de uso, formalizacién y ocupacién de sus propuestas.
Esta plasmacién incide en la diversidad de opciones, y dichas diferencias se expresan visualmente —
provocan un “ojo activo”— al comparar localmente las diferencias y los elementos comunes a todas.
La repeticion, la alta densidad de informacién y la comparaciéon de pequefias diferencias, son las
estrategias que promueven trabajar graficamente la diversidad y variabilidad de opciones, a través de

un documento eficiente en su interpretacién y con contenido narrativo.®*

Un ejemplo de Ishigami donde se aplica esta técnica, es en el proyecto Little Gardens, una propuesta de
384 pequefias maquetas de miniaturas de jardines que habitaban una mesa redonda. Cada miniatura
es una vasija para flores a escala humana y un espacio contenedor al mismo tiempo a escala de
maqueta de un edificio, mientras que la mesa proporciona la escala territorial. La muestra de los
jardines dibujados en serie amplifica la intensidad de las diferencias y similitudes de la variedad de

caracterfisticas entre los espacios disefiados (fig. 11).

Ya lo dijo Mies, “Dios estéa en el detalle”.®® Mies no combina en un tGnico documento gréafico detalles
y datos que se refieren a otra escala, pero la documentacién que forma parte de los proyectos se
compone de detalles constructivos, planos con una definicién escueta y collages. Por un lado, la

precisién y detalle constructivo es una ilustracién de las partes para conocerlas en profundidad, y por

34 Ibid., 175.

35 Mies var der Rohe, «On restraint in Design», The New York Herald Tribune, 28 de Junio de 1959.
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1 millimeter 100,000 million meters 10 million meters

Fig. 9. Charles y Ray Eames, serie de fotogramas del video Powers of Ten, 1977.
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Fig. 11. Junya Ishigami, Little Gardens (exposicion Tokyo Design Week), 2007.
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Junya Ishigami: habitar la multiescalaridad

otro, los collages son expresiones del horizonte, transmitiendo nociones de totalidad e inmensidad.
La micrografia, entendida como detalle de las partes de la arquitectura, y la macrografia del collage,
como expresién de apertura del espacio ilimitado, permiten una lectura combinada y fluctuante entre
ambas escalas y asf reconfigurar constantemente el espacio —saltando de una visién a otra—. Esta
expresion grafica multiescalar, es reflejo de un pensamiento de proyecto sobre las relaciones entre las

partes y el conjunto.®

Una particularidad de los dibujos multiescalares es el profuso detalle en la representacién de escenas
del dia a dia que se descubren en la micrografia. La exahustividad en la definicién de los objetos
rutinarios, permite investigar la relacién espacial entre objetos, paredes, ventanas, puertas y elementos
béasicos arquitecténicos y el habitar de la cotidianeidad. Tanto es asf, que el equipo plattenbau irlandés
desarrolla su labor investigadora sobre |la actividad de habitar a través del dibujo. Por ejemplo, en el
estudio de una habitacién victoriana convertida en apartamento obtienen un relato enardecido de la
vivencia. El cambio escalar —de habitacién a vivienda—que se produce en el modo de vivir en este
espacio, provoca que la introduccién o sustraccién de cualquier objeto interceda estructuralmente en

el habito de uso de cada elemento de arquitectura (fig.12).

Precisamente, en el grafismo de la arquitectura residencial contemporéanea japonesa, se ha revelado la
tendencia grafica que trata de mostrar con todo lujo de detalle la vida que se produce en los edificios
(fig.13). La plasmacién de muebles tiene por objeto situar en planta objetos que forman parte de la
escena cotidiana (ropa, vasija, utensilios, alfombras...). Los elementos adquieren valor descriptivo
del modo de vida que se desarrolla en el espacio arquitecténico. Se dibujan situaciones habitadas,
donde pueden verse, la cuberteria posada sobre la mesa —el uso del espacio—, el lugar donde se
dejan los zapatos —indicando que el espacio se recorre descalzo—, cojines para situar lugares de
descanso —apropiacién temporal del espacio—. Los dibujos (sobre todo en planta, aunque la seccién
también se nutre de esta narracién), tienen caracter de “cuento”, y es posible imaginar dénde ha
reposado el té de la mafiana, dénde se ha dejado la chaqueta al Ilegar a casa... De esta manera se
hace uso de la planta como instrumento sugestivo para el observador, quien imagina el espacio como
algo que se estéa viviendo. El objeto —lo pequefio y transitorio—, generalmente ausente dado su valor
movil y no arquitecténico, se convierte en expresién del relato del habitar. Las configuraciones de la
vivencia describen algo que pudiera acontecer, pero que no tiene mayor valor que expresar una posible
escena, una puesta a prueba de la vida a la que dara cabida el espacio. La realidad de la residencia
es inimaginable; no obstante, ademas del relato de la vivencia, existird la narracién personal de los
habitantes, cuando los espacios se nutran de objetos de su imaginario particular, quienes compondran

la imagen de la vivienda, finalmente vivida y apropiada.®’

36 Antonio Judrez Chicote estudia el grafismo de Mies y concluye que su pretensién es conseguir “el todo en cada parte”, como
idea generatriz de proyecto. “Las escalas progresivas de nuestra mirada nos permiten acercarnos a las cosas y tratar de entender
cémo son, cdmo han sido hechas y cémo han sido pensadas y, al igual que nuestra mente que restituye la unidad cada vez que
se forma una nueva percepcién, Mies trata de hacer esto constantemente con los proyectos”. Antonio Juarez Chicote, «El todo
en el fragmento. Arquitectura y Bankunst en Mies Van der Rohe», Cuadernos de Proyectos Arquitecténicos, n® 4 (2013): 64-71.

37 “Es ridiculo querer imponer a las personas dénde deban disponer un objeto, querer organizarles todo, desde el lavabo hasta
el cenicero. Al contrario, me gusta que las personas dispongan los muebles segun sus necesidades (jy no las mias!), y es del todo
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Junya Ishigami: habitar la multiescalaridad

En los dibujos de Ishigami se concede especial atencién, ademés de a objetos y muebles, a la grafia de
la vegetacion. La equivalencia de la que se pretende dotar a la naturaleza y arquitectura se demuestra
en el dibujo preciso de los diferentes tipos de vegetaciéon que acompafian a la propuesta arquitecténica
(arbustivo, floral, arbol en copa, arbol redondeado, hojas y tallo de plantas....). La vegetacién adquiere
nombre propio con un dibujo particularizado de cada especie, con un tratamiento grafico similar al
moblaje en cuanto a nivel de detalle y especificidad, y con un valor arquitecténico semejante en su
presencia y capacidad distributiva. La equiparacién del mueble y la vegetacién, también tiene por
objeto eliminar los Iimites entre lo natural y lo artificial. La disolucién de la forma se obtiene con la
creacién de una coexistencia armoniosa entre elementos arquitecténicos y vegetales; orden y desorden
en unién dual.® La introduccién y convivencia acentlan el caracter efimero, cambiante y con vida

propia que implica habitar un espacio.

A diferencia del grafismo del &rbol de Mies, que casi siempre es muy similar —mediante una lIinea
sinuosa que representa la voluptuosidad de la copa en estado de florecimiento—, Ishigami tiene un
amplio repertorio para dibujar elementos vegetales. Desde el puntillismo més abstracto hasta el dibujo
mas figurativo (figs.14 y 15). La representacién de la vegetacién, en ambos casos, expresa el interés
por una convivencia entre naturaleza y elementos arquitecténicos, y con ello se significa la relacién
escalar de la edificacién con un contexto mayor —ciudad, barrio o paisaje—. La vegetacién es un
elemento que hace referencia a un d&mbito biolégico que excede la escala doméstica, perteneciente al

ecosistema natural. La vivienda se sitla, de forma simbélica, en la naturaleza.

Las caracteristicas del grafismo expuestas hasta ahora, se convierten en la base del pensamiento
arquitecténico en las propuestas residenciales de Ishigami. La escala residencial y la de un bosque, se
hacen fundir para generar una atmdésfera, donde la separacién entre jardin y vivienda se hace difusa e
imprecisa. Este intento de simbiosis invoca un modo de vida, que segun Ishigami, es pertinente en la
urbe de Tokio. La forma de vida de la ciudad contemporénea conlleva una estancia en la vivienda muy
corta; casi se asemeja a una vivienda de fin de semana. Por este motivo identifica la vivienda con un
lugar que remite a una experiencia de casa de las afueras, una atmésfera més cercana al relax que al

bullicio de la ciudad.

En el pequefio solar del proyecto Row house donde se va a situar la residencia, se proyecta la sensacién
de una vivienda unifamiliar en el campo. Para ello, los espacios dedicados a funciones propias de

la vivienda, se encuentran dentro del &mbito del jardin. Los dibujos muestran este mundo natural

natural y lo telro cuando introducen sus viejos cuadros, sus recuerdos que aprecian, sean de gusto o no. Eso me importa bien
poco. Porque para ellos son un pedazo de su vida sensible, de su intimidad mas préxima”. Adolf Loos, «Von der Sparsamkeit» ,
1924. Versién en castellano: «Acerca del ahorro», en Escritos Il: 1910-1931 (Madrid: El croquis, 1993), 202-219.

38 Montaner en el apartado dedicado a la obra de Ishigami la sitlia dentro de la “arquitectura de accién”. “Ishigami considera
que la misién de la arquitectura es pontenciar la accién de las personas. Por ello elabora diagramas de flujos y movimientos e
intenta construir contenedores que alberguen el méximo nimero de posibilidades. (...) En su obra, el mobiliario y la naturaleza
tienen la misma importancia que el contenedor, la estructora o los limites. La estructura, los limites, el mobiliario y la vegetacién
son equivalentes y se dibujan con la misma intensidad». Josep Maria Montaner, Del diagrama a las experiencias, hacia una
arquitectura de la accién, 171.
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Fig. 17. Junya Ishigami, “Casa con plantas” (Tokio), 2010-2012.
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Junya Ishigami: habitar la multiescalaridad

y artificial; el volumen que ocupa la copa de un &rbol es similar al espacio del cuarto de bafio y se
dibujan con el mismo grado de definicién, una equivalencia escalar que provoca la coexistencia de lo
micro y lo macro. Un cerramiento de vidrio delimita la vivienda de la calle, y la estructura que sujeta
este paramento acrilico y transparente es tan fina como los troncos de arboles que se plantan en el
solar. La envolvente puede abrirse y resultar una atmésfera exterior con una vegetacién densa, dentro
de la trama de Tokio (fig.16). Las estancias méas intimas estan encerradas en un bloque dentro de
este perimetro, repitiendo la operacién de edificio dentro de edificio. La escala del entorno construido
se hace ambivalente; la habitacién, la vivienda, el jardin y la vivienda en el barrio, se entremezclan
sin saber bien qué es cada uno, perceptivamente hablando. La residencia se compone de todas las

estancias que emulan, en su habitar, diversas escalas.

En la Unica vivienda construida por Ishigami hasta el momento, la envolvente se convierte en un muro
delgado que delimita el volumen residencial y del jardin. La vegetacién se entremezcla con los muebles
de las actividades domésticas, asi como el pavimento de hormigén y tierra compactada (usual en los
jardines de las casas vernaculares japonesas). El espacio y la atmésfera de uno y otro forman parte de

la configuracion de la vivienda (fig.17).
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Parte Il. 2 Dibujar la incertidumbre

La contingencia en el diagrama

El diagrama es un instrumento grafico que se ha desarrollado profusamente durante el siglo XX y su interés
ha proliferado dada su capacidad para acercarnos graficamente a la plasmacion de la “complejidad,
individualidad, multiplicidad, dispersion e incertidumbre de los proyectos contemporaneos”,®® frente al
grafismo morfolégico que representa una realidad material. El diagrama, ademas, ha enriquecido su potencial
grafico mediante las posibilidades que ha aportado la herramienta digital de las Gltimas décadas. A medida
que la experiencia y la vida han tomado fuerza en el proyecto arquitecténico —y con ello la aceptacién del
estado dinamico del programa de usos—, el diagrama ha cobrado fuerza como instrumento de visualizacion
de fendmenosy flujos cambiantes. Anthony Vidler sittia el comienzo del diagrama en la figura de Jean Nicolas
Louis Durand (1760-1834) y los diagramas tipoldgicos (fig.18). Vidler en el articulo sobre la genealogia
del diagrama* resume la evolucién de su uso desde “una abstraccién de la abstraccion” del movimiento
moderno hasta convertirse en “un diagrama del diagrama” a lo largo del siglo XX. La representacion grafica
del diagrama, en cuanto a que es considerada herramienta de pensamiento, es un reflejo del desarrollo
del proyecto de arquitectura, transitando de lo abstracto hasta la “arquitectura de diagrama”.*! El auge del
diagrama, revela el desplazamiento de los intereses y motivaciones del proyecto a lo largo del siglo XX a favor

de una representacion de lo dindmico y de lo que esté por acontecer: se fortalece la dimensién temporal.

Elvalordel diagramaes doble. Porunlado, ocupaun lugarenla gestacién de otra concepcién de arquitectura,
y por otro, reemplaza al dibujo clasico (planta, seccidn, axonometria) como técnica fundamental de
representacion. El género del diagrama surge como contraposicion a la tipologia —método grafico por el
que se generaliza la relacién entre la funcién y una distribucién espacial como entidad fija— para desbancar
al funcionalismo y al formalismo del Movimiento Moderno y de la postmodernidad. Esta divergencia entre
tipologia y diagrama es un reflejo entre los dos modelos de arquitectura, aquella que confia en la repeticion

de un modelo original y aquella que existe como proceso continuo de diferenciacion, es decir, entre la

39 Josep Maria Montaner, «Arqueologia de Los Diagramas», Cuadernos de Proyectos Arquitectdnicos, n.° 1 (4 de noviembre de
2010): 16-22.

40 Anthony Vidler, «Diagrams of Diagrams: Architectural Abstraction and Modern Representation», Representations, 2000,
1-20.

41 Ito define la arquitectura de Kazuyo Sejima como diagramatica, un concepto nuevo de arquitectura que “difiere totalmente
al de arquitectos anteriores”, entendido como “un nuevo mensaje para los otros arquitectos”. El diagrama de Sejima es una
traduccién de las condiciones funcionales llevadas a un edificio, “el esquema de diagrama se convierte directamente en
realidad”, igualando diagrama a arquitectura. Esta arquitectura es “un plano abstracto” como traduccion de su particular visién
de la vida modernay del futuro de la sociedad. Toyo Ito, «Diagram Architecture», El Croquis 77 (1996): 18-24.
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perpetuacién de la copia y el caos creativo.*? El diagrama es estratégico y prospectivo mientras que la
tipologfa es retrospectiva —anticipatoria—.*% Lo que se plasma en un diagrama no se refiere a cémo es, sino
alo que es capaz de hacer, produciéndose un salto cualitativo para la arquitectura: se hace hincapié en la
descripcidn de los efectos que produce el espacio (se desbanca la idea de un objeto estable y sujeto fijo). El
lugar de interés del diagrama es, su potencial como transformador de la realidad vy el discurso que genera;

se desarrolla asi un interés por las implicaciones sociales y politicas de la arquitectura.**

El diagrama es una plasmacion sintética (necesariamente reductiva) y con alto grado de abstraccion. Es
una idea en proceso y una indicacién o anotacién de un fendmeno arquitecténico, pero no es ni un sketch
(inexacto), ni un plano (no sirve para construir). Se formula como posibilidad para que se desarrolle
y se proyecte a raiz de él, como punto de arranque para su transformacién y manipulacion (de ahf que
en ocasiones se presente como una serie de dibujos). La funcién del diagrama es poner en evidencia las
relaciones entre distintos elementos y factores, “un icono de relaciones inteligibles que constituyen un
objeto”.*® El diagrama es el instrumento para coordinar simultaneamente lo abstracto y lo concreto, y de esta
manera, poder abordar la complejidad de la realidad. La abstraccién es una manera de abordar lo complejo
y lo intangible, que se produce en lo grafico, pero que se refiere a un entorno construido en su concrecion y

especificidad, de ahi la combinacién completa.*®

Si el dibujo de arquitectura es un estado ficcional previo a la realidad, el diagrama se sitdia en una posicién
anterior al dibujo de arquitectura, como una herramienta mas cercana a lo virtual que a lo real, debido a esta
condicidn de “inicio de algo”. Funciona como un mecanismo gréafico de “obra abierta”. El diagrama se considera
una proyeccion de una “realidad virtual”.*” El potencial del diagrama, para el discurso la Tesis, tiene una doble
vertiente. La indicacién de posibles relaciones potenciales entre elementos proporciona, por un lado, una
descripcién contingente de aquello que se proyecta, y por otro lado es un dibujo interpretable, una condicién
que pretende mantenerse en el estado construido de la arquitectura. El estado gréfico virtual ayuda a poder
grafiar procesos dindmicos y relacionales que son generadores de situaciones inciertas, alcanzar aquello

remoto e inconcebible para que la arquitectura posea potencial para proponer realidades alternativas.*®

42 R.E. Somol, “Dummy Text, or The Diagrammatic Basis of Contemporary Architecture”, en: Peter Eisenman, Diagram Diaries.
(Londres: Thames and Hudson, 2001), 6-25.

43 Josep Maria Montaner, Del diagrama a las experiencias, hacia una arquitectura de la accién, 12.
44 Peter Eisenman, Diagram Diaries., 8.

45 Charles Sanders Pierce y Arthur Walter Burks, Collected Papers of Charles Sanders Peirce. 7, 8, 7, 8, (Cambridge: The
Belknap Press of Harvard University Press, 1966).

46 Allen se refiere al problema de la representacion de la ciudad contemporénea, y define las “notaciones” como la manera
de mapear la complejidad. Estas ideas son extrapolables al problema de cualquier entorno construido y edificio. Stan Allen,
«Mapping the Unmappable: On Notations», en Stan Allen, Practice: Architecture, Technique, and Representation, 31-45.

47 Anthony Vidler, «Diagrams of Diagrams: Architectural Abstraction and Modern Representation».
48 Allen define este estado del dibujo como “indeterminacién direccionada”, por ser especifica pero con posibilidades interpretativas.
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2 Dibujar la incertidumbre. La contingencia en el diagrama

La férmula grafica del diagrama es Util para dibujar narraciones que suceden en el espacio y tiempo. Las
disciplinas que se desarrollan en el tiempo, como la danza y la musica, han sido las precursoras del diagrama
del movimiento, indicando trayectorias espaciales —las notaciones o cartografias de acontecimientos—. Si
los graficos cinematograficos preliminares de Richter fueron el origen de la visién del espacio en movimiento,
las notaciones de la danza y la musica, suponen la manera de pensar y grafiar los efectos del cuerpo en
movimiento en el espacio (figs.19y 20). La representacion gréafica se convierte en un cédigo de lectura muy
especifico que describe una serie de escenas espaciales y coreografia el cuerpo en el espacio. La teoriay la
obra de Lawrence (1916-2009) y Anna Halprin (n.1920)* —influenciados por Moholy-Nagy y la psicologia
ambiental de Kevin Lynch— aprovechan el conocimiento grafico de la danza para proyectar el espacio
urbano como si fuera una composicion de movimientos corporales arquetipicos. Basado en el sistema de
notacion de Rudolf Laban (1879-1958), desarrollaron una representacién llamada RSVP Cycles (1969),°
que consistia en notaciones que reemplazaban el caracter estatico de las plantas y alzados. El diagrama se
utiliza con cddigos que se combinan y se relata un guién a modo de coreografia. Esta manera de expresar
un espacio no es descriptiva ni tampoco hace las veces de una partitura; funciona como una herramienta de

pensamiento del espacio en funcién del cuerpo en movimiento (figs.21y 22).

El diagrama desde 1960 a 2000 se convirtié en “el asunto” de la arquitectura tanto en la producciéon como en
el discurso, idea que nace como oposicién a la representacion.®! En esta época el diagrama se redefine en la
disciplina arquitecténica, influenciado por el punto de vista de Deleuze y Guattari, quienes conceptualizaron
el “pensamiento diagramatico”.® El caracter polisémico del diagrama, provoca que no haya una unica
manera de hacer diagramas. Su variedad es inmensa e inagotable, ya que se pretende traducir aquello no

visible, un quehacer ilimitado.> El pionero del diagrama de eventos en arquitectura fue Bernard Tschumi y

49 Anna Halprin proviene del mundo de la danza y Larry Halprin fue educado e influenciado por el profesor Walter Gropius. El
libro editado por Gropius The Theater of the Bauhaus (1924-25), recoge muchos de los fundamentos de éste. Alison Bick Hirsch,
City Choreographer: Lawrence Halprin in Urban Renewal America (Minnesota: University of Minnesota Press, 2014), 25-60.

50 RSVP significa: Resources, Scores, Valuaction and Performance. Los recursos se refieren a las condiciones existentes del
solar/lugar, los Scores son situaciones temporales que estructuran la performance (la actuacién de los scores). La validacién es
la revisién que exige cualquier proyecto para corroborar (o no) la cualidad participativa del sistema. Lawrence Halprin, The RSVP
Cycles; Creative Processes in the Human Environment. (Nueva York: G. Braziller, 1970).

51 Somol realiza un repaso de los discursos tedricos generados en los ultimos 30 afios del siglo XX: la tesis de Robert Venturi en
1950, Lawrence Halpriny el libro de los diagramas en 1970, Colin Rowe, Rudolf Wittkower y Peter Eisenman.

52 Se introduce una nueva visién del diagrama concebido como un vehiculo entre formay materia, no es ni estructural ni informal,
ni mecanico ni orgénico, dentro de la idea de “méaquina abstracta”. Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil mesetas: capitalismo y
esquizofrenia.

53 Eluso del diagrama como instrumento ha sido muy variado; desde los diagramas “vitalistas” de Patrick Geddes, Lewis Mumford
y Kevin Lynch —haciendo un uso del diagrama como medio para registrar la realidad urbana—, el conceptualismo pragmatico
de N. Habraken, los diagramas organizativos y estratégicos de Cedric Price para promover la continua transformacién de la
actividad humana que se produce en un edificio, las anotaciones de eventos de Bernard Tschumi, las especulaciones formales
de Peter Eisenman o la traslacién y manipulacién de datos reales en diagrama de Eduardo Arroyo, por citar algunas de sus
aplicaciones. Josep Maria Montaner, Del diagrama a las experiencias, hacia una arquitectura de la accion, 39-74.
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2 Dibujar la incertidumbre. La contingencia en el diagrama

Fig. 23. Bernard Tschumi, The
Manhattan Transcripts,1981.

Fig. 24. Bernard
Tschumi, fragmento
de Le Fresnoy
National Studio for the
Contemporary Arts,
1991-97.

Fig. 25. Junya Ishigami,
Untittled, Galeria
Koyanagi de Tokio,
2009.
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los Manhattan Transcripts, expresion dinamica y compleja para una realidad arquitecténica de situaciones
acumulativas, que ha generado sus propuestas constructivas (fig. 23). En estas se muestran las actividades
del edificio como si fueran un montaje de columnas, pilares o techos del edificio. Tschumi ensaya con los

diagramas lo interactivo, operacional y estratégico de la arquitectura.

Ademaés, el diagrama ayuda a pensar en la arquitectura como object trouvé de la realidad —en oposicién a
la tabula rasa—, en la Iinea de la reconstruccién del contexto expuesto. La propuesta para el concurso Le
Fresnoy ponia en préactica la arquitectura como ensamblaje entre lo nuevo y lo existente —un edificio o una
situaciéon econémica o social— en base a la yuxtaposicion de ambas situaciones (fig. 24). De esta manera la
propuesta no era un disefio —compositivo y estatico—, sino una estrategia, planteamiento que el diagrama
hace viable al evitar un grafismo de lo puramente visual. En Le Fresnoy el Unico objeto de disefio son las

barandillas y las plataformas elevadas.>

Ishigami llevé a cabo una propuesta gréafica desarrollando la técnica de “notacién cinematogréafica” similar
a los diagramas narrativos de Bernard Tschumi, aunque parte de sus propias obsesiones sobre la escala.
El encargo para el museo Guggenheim de New York®® solicitaba expresar el espacio central del museo,
para lo que Ishigami se vale de una serie de escenas tomadas como fotogramas secuenciales a modo de
vifietas de cdmic, mostrando fragmentos del acontecimiento que representa el recorrido y la experiencia en
espiral del museo. La serie selecciona diferentes puntos de vista y dibuja “capturas” de escenas ampliadas
a diversas escalas. El trabajo selectivo y estructurador que el observador realiza mentalmente en los dibujos
micro/macro, es lo que corresponde a esta serie de dibujos. Carecen de una imagen de la totalidad que se
dibujaria en planta, aportando por el contrario la experiencia parcial del movimiento cinético. Arquitectura
y la vivencia y ocupacion del espacio formando un relato indisociable. El dibujo, una historia confeccionada

con zooms del hall del museo, rezuma un lugar lleno de vida (fig. 25).

Eldiagramaenresumen, es unarepresentacion grafica de aquello que no se refiere alo visual pero que sucede
en el entorno construido y tiene un efecto ambiental y espacial sobre el individuo. El dibujo de Mies no puede
considerarse diagramatico. Sin embargo, el poder que otorgaba al dibujo como instrumento de captura de lo
intangible de las relaciones espaciales, s confluye con las capacidades graficas del diagrama (en el caso de
Mies, el valor del dibujo estaba enfocado al estudio de la forma, eliminando cualquier connotacién politica y
social del diagrama). Muestra de la importancia del valor del dibujo es la asignatura que resultd tan relevante

para el disefio del curriculum de arquitectura de el IIT de Chicago a partir de 1938: el adiestramiento del ojo

54 Enrique Walker y Bernard Tschumi, Tschumi on Architecture: Conversations with Enrique Walker. (Nueva York: Monacelli
Press, 2006), 115-122.

55 Exposicion comisariada por Nancy Spector titulada Contemplating the void en febrero de 2010, museo Guggenheim de Nueva
York.
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2 Dibujar la incertidumbre. La contingencia en el diagrama

(Visual Training).>® Impartida por el fotégrafo Walter Peterhans (1897-1960), esta asignatura ha perdurado
en el tiempo y hoy sigue impartiéndose en la IIT. El curso tomaba como punto de partida la creencia de la
teorfa platénica Mendn, que confia en que todo ser humano nace con el conocimiento suficiente para poder
obtener la sensibilidad de comprender las relaciones visuales de la realidad. Para ello era necesario realizar

la pregunta adecuada y planteada desde un punto de vista practico y experimental.

El curso estd dedicado a fomentar la apreciacion estética en el mundo de las proporciones, las formas, los
colores, la masa, las texturas y los espacios.®” Este sentido visual, que proporciona la asignatura al alumno,
no es una cualidad necesaria para una arquitectura que crea “objetos de museo”, sin embargo, el interés de
Mies por la relacién entre los elementos arquitecténicos —y el rechazo de la arquitectura objetual— se hace

explicito en la educacién del ojo (fig. 26).

Mies parece entender que este adiestramiento del ojo, consiste en un entrenamiento del orden de lo visual,
conocimiento que le sirve para trabajar el orden interno entre los elementos arquitecténicos, introduciendo
gran complejidad perceptiva—frente a una apariencia desmaterializada y minima—. Esta complejidad, se
entiende como contradiccidon, confusion y desfase entre el orden de la percepcion y el de la construccion.
Mies convierte su arquitectura en un proyecto irresuelto, obtenido por las tensiones que los diversos érdenes

visuales que se yuxtaponen y se superponen —idea base de la transparencia de SANAA.%

El curso formativo estd basado en observar una determinada composicién grafica muy detenidamente, un
acto de mirar de gran rigor, que ha de servir para descubrir las leyes internas que se encuentran entre
los elementos graficos. Cada ejercicio trabaja un determinado componente grafico — y se trabaja, primero
aisladamente y a medida que se avanza en el curso,se agrega mayor grado de complejidad, englobando diez

universos mentales que componen los diez ejercicios de adiestramiento visual.>® El ejercicio consistia en

56 La asignatura Visual Training representa el valor que las proporciones y las relaciones entre espacios tienen en la construccion
del espacio miesiano. Peterhans fue director del departamento de fotografia en la Bauhaus de Dessau entre 1929y 1933y se
incorpord al instituto de Chicago tras la solicitud de Mies. A Mies le interesé el perfil técnico de Peterhans y su precisién en su
forma de trabajar, ademds de por su aficién filoséfica. El curso es la base de la formacién, que si bien no trabaja directamente con
los materiales de construccidn, es imprescindible para comprender otra dimensién intangible de la que se sirve la materia. Mies
reconoce el cambio en la manera de proyectar producido entre los alumnos que cursaron esta asignatura al adquirir el sentido
de la proporcién. Werner Blaser, Mies van der Rohe, Lehre und Schule = Mies van der Rohe, principles and school (Basilea;
Stuttgart: Birkhauser, 1977), 34-35.

57 Alfred Swenson, Pao-Chi Chang, y Illinois Institute of Technology, Architectural Education at 11T, 1938-1978 (Chicago: lllinois
Institute of Technology, 1980), 49-51.

58 Eve Blau, «Tensions in Transparency - Between Information and Experience: The Dialectical Logic of Sanaa’s Architecture».

59 “En el primer ejercicio se trataba de trazar una horizontal y una vertical de distinto grosor, en el segundo Iineas verticales
de distinto grosor, en el tercero familias de lineas verticales desplazadas del mismo grosor, en el cuarto dos curvas de grosor
variable y posicion libre y en el quinto unos segmentos de posicion libre en el espacio que —con un numero de divisiones
previamente establecido— se unfan entre si por sus puntos intermedios. Los siguientes ejercicios mezclaban técnicas de trazado
y expresion libre como son el collage y la transparencia, la textura y la distribucién espacial a partir de un signo grafico sencillo,
el entrelazamiento de trazos permeables, la yuxtaposicion de materiales o el mero dejar caer sobre el soporte del papel gotas de
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Ejercicios para comprender la curva como
Ejercicios con Iineas: grosores de espacio envolvente interior y exterior. La
Iinea, secuencias y disancias se combinaciéon de las parabolas generan
combinan para especular con el ademas, intensidades dependiendo de la
resultado.

densidad de las Iineas.

Fig. 26. Ejercicios Visual Training, confeccionados por Walter Peterhans.

Casa 50' x 50" Neue Nationalgalerie, Berlin.

Casa Farnsworth.

Teatro Nacional de Mannhein Convention Hall. Edificio de oficinas Bacardi,

Santiago de Cuba.

Fig. 27. Resumen de las plantas de proyectos de Mies van der Rohe.
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2 Dibujar la incertidumbre. La contingencia en el diagrama

Ejercicio sobre texturas; collages de
superficies de materiales, estudiando
las combinaciones de color, la textura

y el equilibrio de la composicion.

percatarse de las relaciones entre elementos materiales y el espacio que delimitan, y con ello, las diferencias

perceptivas que son resultado de la proporcién y las interrelaciones que se establecen.®°

El trabajo a realizar por el alumno, consistia en aportar una pequefia modificaciéon —tras el acto de lectura
visual consciente— sobre la composiciéon de Iineas dada. La lectura visual de cada lamina debia realizarse en
dos niveles: primero entendiendo cada elemento de forma individual y después comprendiendo su posicién
en la totalidad. De esta manera, se conectaba visualmente con la red de relaciones que estaba presente en la
composicién gréafica. La contribucion del alumno sobre el gréfico, transgredia las proporciones y relaciones

establecidas, proponiendo una variacion de la articulacidn existente.

Loincreible de la propuesta de estos ejercicios es la amplisima variedad de resultados obtenidos entre todos
los alumnos, pese al aparente escaso margen de accion de la propuesta. La propia obra arquitecténica de
Mies, puede considerarse una muestra de este alto grado de diversidad en las versiones de un mismo caso.
Su obra, es una configuracion espacial realizada con los mismos elementos arquitectdnicos, que al ser
articulada de forma similar pero con pequefias diferencias, da lugar a edificios de personalidad particular, no
solo en escala, también en cualidad espacial. Si creamos una ldmina con las plantas de Mies visualizaremos

répidamente esta diversidad (fig. 27). e

aguay tinta en momentos diferentes lo que generaba interacciones por capilaridad, tiempo y humedad”. Antonio Judrez Chicote,
«El'todo en el fragmento. Arquitectura y Bankunst en Mies Van der Rohe».

60 El valor de lo que se esconde entre las cosas, las relaciones de proporcién y escala, se vislumbran y desvelan con el dibujo,
como via para alcanzar esa dimensidn intangible. “Los aspectos artisticos se expresan en las proporciones de las cosas.
Esencialmente son algo inmaterial, algo intelectual. Y, por lo tanto, independientes de la situacién material de cada época.” Mies
van der Rohe, «Conferencia radiofénica de 1931», manuscrito de 17 de agosto de 1931 en el archivo de Dirk Lohan. Traducido al
castellano: Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 338.
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Junya Ishigami: estructurar lo intangible

Fig. 28. Diagrama del movimiento de
una parvada de péjaros.
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Ishigami se afilia a un grupo de arquitectos japoneses coetaneos que se ha bautizado como “la
generacién sin palabras”, en alusiéon a la falta de locuacidad teérica —tampoco Mies fue un gran
conversador ni generd gran cantidad de escritos—.5! Esta arquitectura sin teorfa, ni prosa escrita
contrarresta de alguna manera su parquedad conceptual a través de sus dibujos, en los que se revela,
la intelectualidad y profundidad que esconden su obras. Los diagramas de exploracién recopilados
en la publicacién a la que he hecho referencia, tratan de grafiar la realidad natural. Aunque muchos
de ellos no son realizados estrictamente por el propio Ishigami (se tratan de diagramas obtenidos de
trabajos de biélogos, gedélogos...), si han sido seleccionados y estudiados por él. Estos documentos
sobre hechos fisicos naturales son el punto de partida para convertirlos en situaciones arquitecténicas.
Por lo tanto, la exploracién diagramatica de Ishigami es un proceso de revelacién, comprension y
observacién de la estructura, orden y forma de la realidad natural. EI dinamismo de la naturaleza
es su foco de atencién y el diagrama se transforma en la herramienta para capturar la esencia del
movimiento que se produce en los fendmenos naturales. Esta fuente permite que el resultado sea una

arquitectura mas cercana a un concepto del tiempo que del espacio.

Una de las monografias publicadas sobre Ishigami,®” desmenuza el trabajo de estudio que precede
a sus propuestas, mostrando el recorrido analitico y reflexivo que motiva su arquitectura. Resulta
significativo a este respecto, que Ishigami no divulgue dibujos de tanteo o esquemas iniciales
del proceso de disefio. Lo particular del trabajo previo que se expone en dicha publicacién, es la
investigacién de fendmenos naturales, atrafdo por los procesos organizativos y temporales de éstos.
Este punto de partida de los proyectos, es una muestra més por el interés sobre la formacién ante la
formalizacién. Es bien sabido que la obra de arquitectura de Ishigami estéa influenciada por la presencia

de la vegetacién, por las sensaciones paisajisticas y por los fenémenos naturales.®® Asf, la formacién

61 El historiador y arquitecto japonés Terunobu Fujimori se refiere a SANAA y la a Ultima generacién de arquitectos japoneses
como Wordless Generation que diferencia de la generacidén anterior de grandes tedricos como Isozaki e Ito. Fritz Neumeyer
titula su célebre libro sobre Mies Das kunstlose Wort (la palabra sin artificio) en alusién a una arquitectura que es reflejo de un
lenguaje sin excesos. Mies es conocido por ser introvertido, con escueta y condensada retérica, pero que ademas, defendia una
arquitectura que no podia ser explicada con palabras. Kumiku Inuiy Nishida Osamu, «Generacién sin palabras. Lo pequefio, lo
hibrido, lo fluido: unas sefias de identidad», Arquitectura Viva Joven Japdn, n.° 142 (2012): 26-29 «Conferencia radiofénica de
1931», manuscrito de 17 de agosto de 1931 en el archivo de Dirk Lohan. Traducido al castellano: Fritz Neumeyer, Mies van der
Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 63.

62 La publicacién Another Scale of Architecture se estructura en bloques que tratan sobre los siguientes temas: nubes, bosque,
horizonte, cielo, lluvia, y cada fenémeno natural es el titulo de sus propuestas artisticas y arquitecténicas.

63 La representacion de lo atmosférico tiene dos antecedentes que vale la pena traer a colacién. El fotégrafo Heinrich Kihn a
finales del siglo XIX dedicé su trabajo a la representacion de los tonos graduales de las luces, superando la imagen de figura
sobre fondo. Esta sutileza en la gradacién luminica deja comprender que la delimitacién entre una cosa y otra es cuestionable,
y puede considerarse el antecesor de la invencién del pixel digital de Frederic Crockett Billingsley en 1965. Por otro lado, en las
artes pictéricas, “el sfumato fue inventado por Leonardo da Vinci; mediante esta técnica logré un efecto de transicion gradual
etéreo e indefinido entre una figura y su fondo, a través de la superposiciéon de docenas de capas muy delgadas de veladura que
contienen muy poco pigmento cada una. Esto le dio una sensacién de profundidad a los colores sélidos de la pintura”. Philippe
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de las gotas de agua, la composicién de la atmésfera, el movimiento de aves, la ligereza de las nubes y
el vasto horizonte se convierten en conceptos generadores de arquitectura. El interés por comprender
cémo es la organizacién del movimiento de un grupo de aves que vuela por el cielo, la estructura de
las nubes o la velocidad de caida de una gota de agua, parte de querer indagar en el funcionamiento
intrinseco de dichos fenémenos, para posteriormente traducirlos en espacios de arquitectura. Las
relaciones formales y el orden interno, que se producen en estas situaciones de la naturaleza, son las
generadoras de efectos ambientales y sensitivos. Se confia en este esfuerzo analitico y diagramatico
para dar con hallazgos relevantes.® En Gltima instancia, la incorporacién de estas légicas y principios
internos que se producen en la naturaleza, hace posible que el grado de incertidumbre presente en la

naturaleza, se traslade a un espacio arquitecténico.

Los diagramas que se muestran en dicha publicacién hacen uso de muchas de las técnicas de las
notaciones coreogréaficas de la danza: combinan texto, datos, gréficos y flechas. Los fenémenos de la
naturaleza esconden un orden relacional complejo y dindmico, en continuo estado de transformacién,
que el trabajo diagramatico trata de desvelar o clarificar, aunque tan solo pueda obtener una

aproximacién de tal circunstancia compleja.

Un esfuerzo particular sobre la blisqueda de la estructura de lo intangible se produce en la obra
Clouds. Las nubes son multiformes dado que su formacién varia constantemente seglin parametros
atmosféricos (humedad, presién...). Los graficos y diagramas recopilados por Ishigami (figs.28 y 29)
revelan qué factores inciden en la gestacién de las nubes, su composicién y su funcionamiento. Estas
dindmicas se profundizan en dos escalas; tomando el entorno atmosférico y la escala microscépica y

molecular. Asi se procede a comprender la estructura interna y dindmica de las nubes (figs.30 y 31).

La instalacién Clouds consistié en una estructura de un grosor infimo que ocupaba toda la sala del
museo y que se deformaba con la interacién del visitante, de una manera similar a una nube (figs.
32, 33, 34 y 35). El salto conceptual que se produce mediante la nubes es, que la arquitectura deja
de comprenderse como envolvente, para convertirse en una estructura que manipula el aire que la
atraviesa. La sensacién de movimiento y alteracién de la estructura nos lleva al imaginario de una
nube, mientras que la presencia material de la estructura remite al campo de la arquitectura. De
nuevo la percepciéon del caracter de la propuesta es ambivalente, caracteristica de la construccién de

la incertidumbre.

Rahm, «Spectrum, Background and Gradation as Design Techniques», A+T design techniques, n.° 45 (2015): 122-27.

64 Ishigami afirma en las paginas introductorias, a modo de manifiesto: “El nuevo potencial para la arquitectura se encuentra en
algo que estd por concretar entre un fendmeno natural y una estructura construida”. Ishigami, Another scale of Architecture, 9.
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Fig. 34. Junya Ishigami, texturas,
colores y formas de Clouds, 2010.
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Fig. 35. Junya Ishigami, movimiento de la instalacién Clouds, 2010.
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Parte Il. 2 Dibujar la incertidumbre

La corporeidad en la maqueta
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La maqueta (como instrumento de trabajo) es una representacién, mas préxima a lo materialidad del objeto
fina,l que al campo especulativo. El espacio tridimensional representado a otra escala diferente de la real,
reduce la capacidad de interpretacion del observador. Por el contrario, la maqueta no dispone de unarelacion
tan intima con el espacio interno del autor como sucede con el dibujo y el dibujante, lo que la convierte en un
buen vehiculo para compartir lo proyectado con el espectador. El realismo de la maqueta minoriza su valor
evocativo, sin embargo, el hecho de ser un objeto manipulable aporta una primera experiencia fisica del

espacio. Esta relacién directa entre representacion y observador, le devuelve poder proyectivo a la maqueta.

El cambio de escala de la arquitectura, convertida en un objeto dominable, no significa simplemente una
reproduccién en miniatura del edificio o de un entorno construido. La reduccién de escala no impide
poder realizar la reconstruccion mental de la vivencia dindmica del recorrido espacial, ya en la maqueta.
No obstante,la experiencia haptica que produce la textura de las superficies esta aun ausente, por lo que
no puede afirmarse que sea una experiencia sensorial completa. La maqueta es Util especificamente para

percibir las proporciones, tamafos y relaciones visuales.

Tanto Berger como Pallasmaa, cuando se refieren a la experiencia del dibujo, coinciden en apuntar (Berger
para la pintura y Pallasmaa para el dibujo de arquitectura)®® que dibujar implica una relacién dialéctica y
corporal entre el dibujante y el dibujo. Lo mismo puede decirse para el trabajo en maqueta. Incluso esta
relacién es mas acervada en el caso de la maqueta debido al proceso de construccion manualy a la interaccion
que se produce con el objeto. La maqueta establece una relacién con el cuerpo que lo observa, una conexién
directa sin mediacién de otro tipo (como sucede con el dibujo digital), que fragmenta o interrumpe el didlogo
entre cuerpo y objeto. La decisién del lugar desde donde nos situamos frente a la maqueta, el hecho de poder
rodearla, observarla desde arriba o desde un costado, moverla en el sentido que nos interese para captar
la diversidad de visuales del espacio, o sujetar la maqueta en la mano y manipularla, suscita otro tipo de
comunicacion y de comprension del entorno reconstruido en maqueta. El cuerpo interactia con el objeto, y la
percepcion del espacio esté en relacion a y en funcion de cémo cambiamos la posicién del cuerpo frente a la

magqueta, eliminando un centro de referencia de percepcion que se postula por medio de los medios gréaficos.

Al suprimir un punto de vista privilegiado frente a otros, la interaccién entre el cuerpo —en movimiento
libre— y la maqueta, es la que permite una lectura “cinematica” del espacio. Esta experiencia espacio-
temporal que incorpora el trabajo con la maqueta es lo que provoca que sea una herramienta para investigar

la cualidad performativa del espacio, un testeo de la percepcion espacial en movimiento a escala reducida.

65 “Los dibujos y las maquetas tienen el doble objetivo de facilitar el proceso de proyecto mismoy de servir de mediadores de las
ideas con otra gente”. Traduccion de la autora. Juhani Pallasmaa, The Thinking Hand, 65.
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El movimiento del ojo, junto con la posicién corporal, activa la percepcion dindmica. Produce la primera
experiencia corporal con el espacio en el proceso de gestacién de la arquitectura, aun como vivencia con
fuerte carga mental. Esta simulacién de la realidad esté cargada de la “experiencia de la escala”, donde el
cuerpo no esta “envuelto” por espacio, sino que es una experiencia traducida desde el movimiento visual y
desde fuera del objeto. Aun asf, el encuentro con la maqueta nos genera sensaciones que estan préximas
al modo de habitar el espacio, como una simulacién de estar dentro. Por tanto, la lectura espacial con la
magqueta combina tanto la observacion desde dentro como de fuera del objeto. Esta doble dimensién interior
y exterior, da acceso a la interiorizacion del espacio, aunque experimentada en otra escala.® La generacion
del sentido espacial a través de la maqueta se produce en el tiempo y espacio —aunque sea desde una
posicion externa—, y el componente dindmico y experiencial de la arquitectura, se hace presente de esta
manera. La maqueta es un medio a través del cual se imagina el objeto mismo representado, es decir, se

“ocupa” mentalmente el espacio proyectado.

El desarrollo de la construccidn de la maqueta, como manipulacién directa entre materia y espacio, significa
una sensacion haptica de primer orden entre persona, espacio y objeto. En esta relacion en la que se tocan
y se sienten los espacios, se produce una interiorizacion del mismo. La maqueta, en cuanto construccién
artesanal, es una actividad donde el 0jo, la mano y la mente interactdan como entidades dependientes, y
con ello, la intencidn y la percepcién espacial, se incluyen en el proceso de plasmacidon del pensamiento
arquitecténico al espacio construido. Frente a un dibujo axonométrico (dibujo tridimensional de animacion
de la planta que seglin Auguste Choisy (1841-1909) expone los procesos temporales del edificio como los
recorridos y la percepcion espacial) o el cine (representacién del movimiento del espacio mas certero segin

Evans),® la maqueta aporta la corporeidad gracias a la interaccién con el objeto ahora indicada.

El uso de las maquetas de Mies estaba dirigido principalmente a los detalles constructivos de la arquitectura,
y era una manera de facilitar la comunicacidn con el cliente. El realismo Ilegaba a tal punto que se incluian
coches en miniatura y se inventaban técnicas para reproducir arboles, sobre todo en la época de Chicago
(Edward Duckett fue el responsable de las maquetas en la oficina a partir de 1944), aunque la presencia de
elementos que indican la vida del edificio, es remarcable para la expresion de la idea del espacio vivencial.
Sin embargo, para el Mies emergente, la maqueta se convirtié en un recurso de trabajo y de revelado de otro
tipo de espacialidad, ademas de una oportunidad para explorar otros planteamientos. Para entonces, aunque
ya habia adquirido cierto renombre, la arquitectura de Mies se caracterizaba por sus obras conceptuales y

la participacién en exposiciones (igual que el momento actual de Junya Ishigami). Las propuestas espaciales

66 Pallasmaa describe la experiencia del dibujo que sirve también para la construccién de la maqueta: “Al dibujar el contorno de
un objeto, lo toco, siento su superficie, lo interiorizo. Estan implicitos mis musculos y con ello la memoria muscular, lo observado
y lo que he registrado en mi imagen visual al realizar el dibujo”. Traduccién de la autora. Ibid., 89-90.

67 Robin Evans, The Projective Cast: Architecture and Its Three Geometries (Cambridge: MIT Press, 1995).
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para las exposiciones, en las que trabajaron Mies y Reich hacen las veces de “maquetas de trabajoa 1:1”
de la obra mayor que construird Mies después, por lo que funcionaron como ensayos o prototipos de ciertas
configuraciones espaciales o incluso volumetrias arquitecténicas (recordemos que la practica arquitectdnica
de Mies proviene del trabajo manual y contacto directo con la piedra como ayudante de su padre cantero). La
construccion de dichos espacios expositivos respondia a un programa de usos débil, con lo que la propuesta
tenfa mayor contenido propositivo espacial, considerdndose un avance de las intenciones espaciales o un

manifiesto y testeo de las mismas.

No por casualidad, el Unico proyecto “formalista” de Mies es la propuesta para los rascacielos, a través de
los cuales obtuvo una depuracién material revulsiva para los edificios en altura de la época. Mies descubrié
sobre la observacién de una maqueta la forma inestable producida por los efectos de reflexion del vidrio
(fig.36).% A este hecho hay que afiadir el punto de inflexién que supuso este hecho en su carrera. La maqueta
de vidrio fue una directa experimentacion dptica de los efectos que descubria el material, percaténdose
de la inestabilidad permanente de dichos efectos, volatiles, cambiantes y tan dificiles de controlar —y de
captarlos— en cualquier otra forma de representacion.® Esta visualizacién borrosa de la fachada de vidrio
provocaba la dificultad de percibir los forjados de las plantas y con ello, se enfatizaba la entidad unitaria 'y
la verticalidad del rascacielos. La plasticidad de su planta, con sus pliegues y hendiduras, se perciben en
movimiento, en el recorrido espacio y tiempo. Por primera vez, descubrid estas cualidades cinematicas en
la experiencia corpérea de la maqueta construida, de gran tamafo. Lejos de abogar por una expresividad
formal, en la configuracién de esta planta, nace —forma dindmica sujeta al movimiento corporal— el Mies
performativo. Tanto en la propuesta para el concurso para la Friedrichstrasse como del rascacielos de
vidrio, Mies sorprende con el divergente grado de desarrollo del proyecto en plantas y alzados —a nivel

esquematico—y las vistas fotograficas —fotomontajes en base a una maqueta—.”° La poca definicién del

68 La experimentacién con los nuevos materiales, con los que Mies auguraba una nueva arquitectura, se llevé a cabo en parte,
sobre maqueta. “Los rascacielos de Mies fueron los primeros proyectos atribuidos al nuevo Mies, conectando su nueva persona
a la fusion de la tecnologia modernay el arte moderno para que emergiese un nuevo mundo, una nueva naturaleza y un nuevo
sujeto humano”. Mertins y Lambert, Mies, 69. El propio Mies relataba: “Mis ensayos en un modelo a escala, realizado con vidrio,
me indicaron el camino a seguir y pronto supe darme cuenta que, al emplear vidrio, lo importante no es el efecto producido por
laluzy las sombras, sino el rico juego de reflejos luminicos.” Fragmento de un articulo publicado sin titulo en la revista Frihlicht,
4, 1992, 122-124. Traduccién al castellano: Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre
arquitectura: 1922-1968, 362.

69 “En un edificio de cristal ya no hay contraste ni juego entre luces y sombras, tan caracteristico de la arquitectura de piedra,
sino algo nuevo, -el juego de reflejos- desarrollado a partir de la naturaleza del vidrio. Mientras trabajaba en el maqueta para
el edificio descrito anteriormente, Mies van der Rohe habia descubierto que los prismas de vidrio producen un efecto diferente
en tres dimensiones, que en el dibujo, y, en consecuencia, en el siguiente concepto modificé la forma exterior para ajustarse
a los requisitos técnicos y estéticos de los nuevos materiales. La forma triangular de la parcela se ve reflejada en los prismas
triangulares que componen este edificio.” Ludwig Hilberseimer, Mies van Der Rohe. (Chicago: P. Theobald, 1956), 23.

70 Las fotografias del concurso de 1922 fueron tomadas por Curt Rehbein, ampliadas a un gran tamafio y sobre el que se trabajé
tanto la vista como los dibujos. Cristina Gastén, «Mies: Concursos en la Friedrichstrasse», Proyecto, Progreso, Arquitectura
Arquitectura entre concursos, n.° 7 (2012): 54-67.
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2 Dibujar la incertidumbre. La corporeidad en la maqueta

material gréfico contrasta con la existencia de una maqueta, por lo que todo hace pensar que ésta formé parte
del proceso de trabajo.” El efecto final solo serfa obtenido en maqueta —Ilo que corrobora que el resultado
formal no fuera un planteamiento previo, sino una consecuencia de la observacion de la maqueta—, donde
la riqueza de los planos yuxtapuestos de vidrio, la transparencia y los reflejos variables dependiendo de la

orientacion de la luz, compondrian una infinitud de combinaciones de posibles fachadas.

Por ultimo, resulta significativo que Mies se ha retratado en muchas ocasiones agachado junto a sus
maquetas (fig.37). Bajar la mirada es un cambio de postura corporal, en la cual se deja de dominar el objeto
como mirada de péajaro —o de Dios— para relacionarse con la realidad del espacio, tratando de situarse en
la posicién del individuo/usuario. Un cambio que revela, el cariz performativo de la arquitectura miesiana,

frente a otros arquitectos del Movimiento Moderno. e

71 Gallego ha estudiado todo el material grafico presentado para el concurso y las diversas versiones del material maquetado en
publicacionesy exposiciones. Descubre que las plantas y las secciones no tienen correspondencia y este hecho hace presuponer
que el proyecto se trabajé en maqueta. Pablo Gallego Picard, Traslaciones Poéticas: un recorrido por la Friedrichstrasse de Mies
van der Rohe en 1921. Arquitectura, fotografia y cine, la percepcién en la arquitectura, V1, V, VI, 186.
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Fig. 38. Oficina de Junya Ishigami, Tokio, 2015.
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En Japén no ha existido una larga tradicién en la construcciéon de maquetas. Sin embargo, la cultura
japonesa tiene una especial predileccién por la pequefiez, por lo que la maqueta se ha comprendido
como una reproduccién en miniatura, como exaltacién de un trabajo minucioso y de exactitud (la
tradiciéon de la artesanfa de la miniaturizacién también se aprecia en el arte del bonsai o en las cajitas
lacadas inro).”? En la generacién de arquitectos actual, la maqueta es una herramienta de proyecto
imprescindible para la clase de arquitectura que se produce. Es conocido el alto nimero de maquetas
que genera SANAA durante el proceso de disefio,’”® asemejandose a una produccién en serie con
pequefias variaciones de una a otra (para el Museo Contemporéaneo de Arte del siglo XXI en Kanazawa
crearon por ejemplo alrededor de 120 maquetas). La arquitectura esencialista que se esconde tras
esta practica, en la que también se encuadra Ishigami, exige un estudio preciso y riguroso de los
elementos elegidos para determinar su configuracién, y la maqueta permite capturar la modificacién

perceptiva que se desarrolla alrededor de cada elemento, por pequefia que sea.

La maqueta de trabajo es el medio elegido por esta vanguardia japonesa para realizar un proceso
de iteracién y variacién de elementos estructurales y organizativos de su arquitectura: proceso de
depuracién, que elimina los gestos redundantes iniciales, y que procura un continuo afinamiento del
espacio (fig.38). La determinacién final de los elementos que componen el espacio ha de asegurar las
maximas posibilidades perceptivas y de uso. El interés por el testeo no parte de una intencionalidad
controladora. Muy al contrario, el objetivo es dar con la solucién que mayores posibilidades perceptivas
ofrezca, para asi provocar una ocupacién del espacio imprevista y por tanto incierta. Esta actitud frente al
espacio exige una gran precisién e indagacién, ya que el hecho de “abrir a lo inesperado” no es sinénimo

de “abandono proyectual”.

La maqueta es una via para dar con aquellos pardmetros que alteran al maximo la concepcién de la
organizacién estructural proyectada. La produccién de maquetas, posibilita este tipo de estudio de
hiperdefinicién y maximizacién de posibilidades perceptivas, que no permiten ni los bocetos ni las
herramientas digitales tridimensionales. La actividad tridimensional de estas maquetas es un ejercicio
de agudeza visual y perceptiva—como en el caso de la asignatura Visual Training de Peterhans—

involucrando, en este caso, también el movimiento y el recorrido espacial dado que el cuerpo del

72 En la era Meiji, con la apertura al exterior, en Japdn se introdujo el uso de la maqueta conceptual y a partir de 1970, el bajo
precio de la espuma de poliestireno y su facil manejo provocé que la maqueta fuera una herramienta habitual en el desarrollo
de los proyectos. Las maquetas con acrilico de Toyo Ito e Itsuko Hasegawa en los 90 también trajeron una arquitectura menos
masiva y mas ligera. Por tanto puede establecerse una relacién entre el tipo de arquitectura y los materiales utilizados en la
construccién de sus maquetas de trabajo. Souhei Imamura, «Created models. A Short History of Architecture Models in Japan»,
JA-The Japan Architect, 2013, 24-27.

73 El alto numero de maquetas producidas y el caracter directo y simple de los proyectos de SANAA es sorprendente, proceso
a través del cual evolucionan desde un planteamiento complejo a algo més sencillo. Cristina Diaz Moreno y Efrén Gacria Grinda,
«Campos de juego liquidos: (fragmentos de conversacion)», El Croquis, n.° 121 (2004): 9-25. Nishizawa explica de esta manera
el proceso de trabajo de SANAA en una entrevista: “todas las opciones deben tener su plano y su maqueta. (...). Los planos
representan uno de los puntos de vista para entender la apariencia de los edificios, las maquetas ofrecen otros putos de vista;
éstas son las perspectivas para poder ver un proyecto que alin no existe”. Kazuyo Sejima, Ryue Nishizawa, y Agustin Pérez Rubio,
Casas (Barcelona: Actar, 2007), 15.
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Fig. 39. Junya Ishigami, maqueta de Row House (Tokio), 2005. Arriba, una escena de la vida de un Emakimono.
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proyectista interacciona con el objeto de disefio—. El trabajo especifico de la maqueta del que carecen
otros medios, es descubrir las relaciones visuales y profundidades de los espacios. El movimiento del
ojo o del cuerpo por los espacios en miniatura anuncia las variaciones de perspectiva, el revelado de
diferentes sentidos de profundidad o la percepcién del tamafio del espacio en comparacién con el
contiguo. No obstante, la percepcién de toda esta informacién experiencial y perceptiva, muy préxima
a la experiencia real, por tratarse de una aproximacién a la realidad en miniatura, tiene la posibilidad
afiadida de estudiar localmente un efecto, controlando simultdneamente la visién de conjunto. Es una

actividad multiescalar.

Otra caracterfistica del trabajo en maqueta de la generacién descendiente de SANAA, es el gran tamafio
de éstas.” La dimensién grande permite adentrarse en los espacios, corroborar y corregir aquellos
elementos que repercuten y diferencian la riqueza de los espacios, que se confirman y se modelan en
la propia maqueta (fig.39). La reproduccién de la maqueta a una escala muy cercana a la realidad,
pretende optimizar la ficcién —casi real— que producen las maquetas, reforzada por la facilidad
de manipulacién sobre la maqueta para introducir pequefias alteraciones. La maqueta, ademas de
proporcionar una ficcién del objeto real y la posibilidad de trabajar incisivamente sobre los cambios
perceptivos, tiene cualidad experimental: se descubre a través de ella. Paradéjicamente, el tamafio
real de estas arquitecturas no es muy grande, por lo que la intensidad proyectual adherida al espacio

es maxima.

Un hecho particular de algunas de las maquetas de Ishigami es la apariencia de “casa de mufiecas”. Se
representan personas, muebles, objetos y vegetacién, un interés que ya se percibe en sus plantas. Esta
predilecciéon por hacer maquetas con maximo detalle en la expresién de escenas cotidianas, muestra
la importancia que la vivencia de la arquitectura tiene para el arquitecto, considerando la arquitectura
como un soporte incitador de modos de habitar. La arquitectura no se piensa vacia, sino con personas
en su quehacer diario. Provocar la relacién entre personas y alentar una rica experiencia de la vida
ordinaria, es el objetivo ultimo de este tipo de arquitectura. Las maquetas representan, desde el propio
proceso de gestacién del proyecto, la idea de la post-ocupacién del entorno construido. El espacio de
arquitectura se constituye como lugar de encuentro de la gente en interaccién con el espacio y los

objetos. Los dibujos y las maquetas son relatores de esta intencién.

Sin embargo, las modelizaciones de Ishigami responden a una metodologia de trabajo diferente de la

del equipo de SANAA.”® Ishigami experimenta sobre maqueta, poniendo a prueba las ideas extremas

74 “Hacemos maquetas de trabajo sin parar, desde el principio hasta el final del proyecto.(...) Una vez superada la fase inicial
hacemos una buena maqueta a una escala de 1/50 0 1/20 y en lugar de ir tanteando a base de repeticiones, utilizamos una gran
maqueta hasta el final, modificAndola tanto como sea necesario”. Kazuyo Sejima, «Cuestion de maquetas», AV Monografias
SANAA. Sejima & Nishizawa. 2007-15, n.° 171-72 (2015): 6-7. Texto original: Kazuyo Sejima, «Talking about Study Model», A+U,
Supermodels, n.° 522 (2014).

75 “Normalmente los arquitectos presentan las maquetas de sus proyectos en las exposiciones. Yo por el contrario quiero que las
exposiciones incluyan la investigacién de mis encuentros. La practica expositiva no es lo mismo que construir un edificio, pero
puedo explorar sub-secciones de la arquitectura de esta manera. Para mi ambas escalas son véalidas aunque los entornos sean
diferentes”. Entrevista a Junya Ishigami Ideas are revolutions el 16 de abril de 2011. http://www.stylepark.com, consultada el 23
de marzo de 2015.
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Fig. 41. Junya Ishigami, mesas para un restaurante (Yamaguchi), 2008.
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“

—estructurales y ambientales— que plantea para cada proyecto.”® Segln el propio Ishigami, “el
modelaje es una pequefia estructura completa en una escala concreta, que produce una conexién
cognitiva con la real”.”” Si la arquitectura japonesa actual hace del programa doméstico su laboratorio
particular para después implantarlo en lo publico, Ishigami experimenta a través del medio artistico.
Muchas de sus obras expositivas pueden considerarse maquetas de ideas arquitecténicas en calidad
de prototipos. La trasgresién escalar que conforma el principio base de la arquitectura de Ishigami,
quien disefla una mesa y un paisaje como si de arquitectura se tratase, hace dificil discernir entre una

maqueta y un prototipo (fig.40).

La construccién de unas mesas para un restaurante proyectada por Ishigami, puede considerarse
una obra que funcioné como maqueta prototipo para testear una estructura arquitecténica con
proporciones de delgadez extrema. Primero, se construyeron unas mesas lo suficientemente grandes
para tener la entidad de definir y delimitar el espacio (fig.41). El cambio escalar de la mesa hizo
posible que ésta se convirtiera en separadora de &mbitos. Esta idea se llevd al ITmite en otra obra, en
la que la mesa se concibié como estructura, de la misma manera que se piensa un edificio —intencién
que se reproduce en cada propuesta del japonés—. Se plantedé una mesa con unas dimensiones poco
habituales: 9,5 metros de largo, 2,6 metros de ancho, producida con una ldmina de acero pretensado
de 3mm de espesor y apoyada en 4 patas en los extremos. Esta estructura de cabafia basica, se perfila
innovadora al variar las proporciones de la misma.Para que fuera posible su produccién, fue necesario
realizar la versién deformada de ésta, para que una vez en uso, las cargas de soporte devolvieran la
planeidad a la mesa (fig.42). Lo fascinante de esta mesa es que, dado el reequilibrio de cargas que
se produce, la lamina de la mesa se mueve como si de una hoja de papel en el aire se tratara. Se
podria considerar esta estructura un ensayo de la cafeterfa para el campus del Instituto Tecnolégico
de Kanagawa (2014), donde se cubre una superficie de 120 metros de largo y 80 de ancho sin ningin
soporte intermedio (fig.43). La escala impide la réplica del sistema constructivo, aunque se hace
uso de la misma légica estructural de la mesa, evolucionandola para explotar las posibilidades de la

deformacién de la cubricién horizontal.

Asimismo se podria vaticinar, que la obra presentada para la Bienal de Venecia en 2010 (con la que fue
galardonado con el Leén de Oro y posteriormente expuesta en la Barbican de Londres en 2011), es un
prototipo para una estructura de un edificio atin por llegar. Ishigami se pregunta en esta ocasioén, si la
arquitectura puede hacerse invisible. Esta obra explora la transparencia y la ligereza de la estructura,
donde su presencia se convierte en casi imperceptible (pilares de 0,9 milimetros de didmetro y cuatro
metros de alto). Debido a la invisibilidad de la estructura apenas podia fotografiarse, convertida en una

pequefia raya sobre el escenario del arsenal de la Bienal (fig.44).

La manipulacién escalar de la estructura es un viaje de innovacién hacia campos desconocidos: hacia

la incertidumbre. e
76 Ryuji Fujimura, «Paisajes blancos. Después de SANAA», Arquitectura Viva Joven Japdn. Bajo el signo de SANAA, doce
caligrafias emergentes, n.° 142 (2012): 17-21.

77 Junya Ishigami, «Think with Model».
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Fig. 43. Junya Ishigami, cafeteria del campus del Instituto Tecnoldgico (Atsugi, Tokio), 2012.
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Fig. 44. Junya Ishigami, Architecture as air: study for chateau la coste (122 Bienal de Venecia), 2010.
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Fig. 1. Microcities, A borderless pavilion, 2012.
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La arquitectura demanda definicién y concrecién, mientras que la incertidumbre implora ambivalencia.
La encrucijada que plantea construir la incertidumbre se centra en identificar en qué medida un entorno
construido deja libertad de maniobra sobre el espacio a los agentes del futuro—aquello que es negociable—,
y qué aspectos sobre el espacio se han de establecer de antemano —labor del proyectista— para que los
cambios que hayan de acontecer puedan ser incluidos, absorbidos e incluso promocionados e impulsados
por la escena construida. La arquitectura es una construccion social y cultural, pero este hecho no significa
que sea conveniente dejar todas las decisiones que involucran al espacio a la creacién colectiva —dejando
de lado al arquitecto—, sino establecerlo en parametros de colaboracién, como si de un trabajo en grupo
se tratara. Parece una simplificacién de la problemaética dejar todas las decisiones sobre el espacio, a
deliverar y construir por el usuario, ni tampoco es la solucién cambiar los roles de cada agente implicado
en el proceso de disefio. El esfuerzo de esta Tesis consiste precisamente en determinar cuél es el campo
de juego del arquitecto para que el individuo pueda apropiarse del espacio. Se requiere un “grado y clase
de determinacién”, que incluya dos acciones diferentes: por un lado determinar un orden del espacio —
cuantos elementos arquitecténicos se fijan, cuéles se fijan y cudles no— y por otro la clase o categoria
de orden a establecer —qué cualidad de espacio se persigue con aquello que se fija—. El objetivo final es

obtener un sistema relacional con biodiversidad funcional, ambiental y sensorial.?

El primer acercamiento implica la aceptacién de la necesidad de concretar algo, lo que entrafia dar forma
y materialidad al espacio. Y con ello, tomar una decisidén sobre ciertos aspectos del espacio. La discusion
consiste en decidir el grado de libertad que adquiere el hecho construido para las posibles adecuaciones
futuras. El cientifico Jorge Wagensberg (n.1948) explica que la realidad se rige por leyes fundamentales
(restricciones que se interpretan como prohibiciones, no como obligaciones), aunque con cierta dosis de
azar (el azar entendido como las infinitas posibilidades que permiten las leyes fundamentales).? Las cosas
funcionan en base a principios de gravedad, de termodinamica, de fisica cudntica..., es decir, en funcién
de leyes. La realidad se cifie a esas leyes para poder existir o permanecer en ella, aunque no todo funciona
de forma reglada, y asi se abre espacio al azar y a la incertidumbre. Desde el nada vale, al todo vale, hay

un extenso e infinito espacio de niveles de libertad y de restricciones. En la naturaleza, el conjunto de leyes

1 Esta situacién contradictoria de control y libertad, es resuelta por la arquitectura de SANAA ofreciendo un orden para unas
condiciones confusas y descubriendo un “método de ajuste” para cada proyecto, que permite que los usuarios imaginen una
manera de habitar el edificio. Este método combina el contenido del edificio, las acciones humanas que tienen lugar en el
espacio y la forma arquitecténica de manera simultédnea y situando a los tres, en el mismo plano de importancia —no como
proceso causal—. La propuesta final no juzga la funcién correcta de ninguno de estos factores de forma aislada, y la busqueda
estriba en que el proyecto conviva con un nimero infinito de posibles combinaciones de estos tres componentes proyectuales.
Jun Aoki, «The Flexibility of Kazuyo Sejima», JA-The Japan Architect, n® 35 (1999): 6-7.

2 “Si el mundo que nos rodea se nos antoja diverso, creativo y cambiante es porque hay restricciones, porque no todo vale
para acceder a la realidad y porque no todo vale para permanecer en ella. La Constitucidn de la realidad tiene una estructura
asimilable a una coleccién de restricciones. Cuanto mas fuerte es el poder restrictivo de una determinada restriccion, menores el
dominio de alternativas disponibles para la ocurrencia de un objeto o de un suceso”. Jorge Wagensberg, La rebelidn de las formas
o0 Cdmo perseverar cuando la incertidumbre aprieta (Barcelona: Tusquets, 2004), 26-40.
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fundamentales estd, en algin punto, a medio camino entre estos dos extremos. Este trabajo trata de la

traduccion de este “lugar intermedio” —definido como lugar negociado— al lenguaje arquitecténico.

Unlugarextremadamente regulado y disefiado apunta en principio, a una falta de libertad de accién, lo que no
es del todo preciso. El cientifico y premio Nobel de fisica en 1997, Richard Feynman (1918-1988), compara
el funcionamiento de la realidad con una partida de ajedrez.® El ajedrez, uno de los deportes mentales
mas exigentes, es un juego bien regulado por reglas de prohibicién, marco reglado que permite crearse
infinitas estrategias/partidas. Las propias reglas pueden ser generadoras, catalizadoras de posibilidades y
operativas para la diversidad. La libertad contenida en una norma consiste precisamente en aquello que no
se especifica. Una regla puede coartar un determinado movimiento en una circunstancia, pero puede tener
capacidad de, a causa de esa limitacién, incitar un nimero alto de otras realidades. Las reglas no son activas,
pero si tensionan y guian la realidad, y ahi reside su potencial. La libertad de la regla esta, precisamente, en

aquello que no se dice. La norma no solo limita, también habilita.*

Estas pautas preestablecidas estan en todo lo que nos rodea: en la naturaleza, en los objetos, en las
ciudades. No se ven, son una idea, pero tienen consecuencias en el comportamiento del individuo y el uso
del espacio. Todo lo que nos rodea esta sujeto a formas de funcionamiento que en su repeticion se establecen
como “manera de operar”. Tanto es asi, que muchas de ellas las asumimos sin estar dictadas por nadie en
particular. Se producen en el curso de la vida, derivadas de la experiencia o del conocimiento de las cosas,
y se establecen en forma de acuerdos —costumbres, convenciones—. Esta clase de reglas se integran con

naturalidad dada su operatividad y eficacia probada en su uso repetido.

La regla tendra un efecto negativo cuando se formula para garantizar la continuidad de un determinado estado
de las cosas y se propone inalterable con el paso del tiempo. En la implantacidon de este tipo de norma se habra
perdido todo su potencial y convertido en un mecanismo de control con un fin represor. No debe olvidarse la
condicién de arbitrariedad de la regla: su naturaleza debe ser transformable, sustituible y disipable. La norma no
es mas que una determinacién para alcanzar algo; si se convierte en un impedimento para tal fin, se modifica.
En otras ocasiones, las determinaciones sobre algo se establecen aduciendo su caracter de universalidad,
afirmando responder a un denominador comun. Tratar de sistematizar circunstancias y funcionamientos es un
intento de racionalizar la realidad en base a la probabilidad, alentando un interés por lo genérico. Este alarde de

justificacion sobre una pauta, si se instituye desde la inalterabilidad, acentuara su aleatoriedad.

3 La referencia sobre el ajedrez se describe en: Richard P Feynman, The Character of Physical Law (Cambridge: MIT Press,
1965). También Herman Hertzberger recurre al ajedrez para expresar la validez de imponer un grado de limitaciones y como
ejemplo de la base de una idea estructural. Herman Hertzberger, Lessons for Students in Architecture (Rotterdam: Uitgeverij
010 Publishers, 1991),

4 La planificacidn urbanistica proyecta la ciudad en base a una normativa que define un grado de control y de libertad. El caso
de la malla geométrica de Nueva York prueba la diversidad de opciones que deviene de una normativa que tiene por objeto no
el control sobre el resultante, sino dotar de un sistema regulatorio que ordene y posibilite numerosos escenarios. Alex Lehnerer,
Kees Christiaanse, y Ludger Hovestadt, Grand Urban Rules (Rotterdam: 010 Publishers, 2009).
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Las reglas, condiciones o limitaciones son compafieras de viaje de cualquier proyecto de arquitectura. Las
constricciones pueden existir de facto provocadas por el contexto y las légicas constructivas, o ser auto
impuestas como parte del proceso de disefio. La necesidad de establecer restricciones proviene del rechazo
hacia lo arbitrario en arquitectura, que como argumenta Rafael Moneo, los cinco principios lecorbuserianos
nacen como manifiesto en oposicién a la arbitrariedad del academicismo. Por el contrario, John Hedjuk
(n.1929) o Peter Eisenman (n.1932) son exponentes del uso de la parcialidad como fundamento de la
formalizacién de su trabajo —el uso de formas arbitrarias—, tendencia que ha imperado en el ultimo cuarto

del siglo XX.5

En efecto, la regla o constriccion puede constituir una herramienta promotora de innovacion. Muestra de
ello da el movimiento surgido en 1960, OuLiPo (Ouvroir de littérature potentielle), grupo de experimentacion
literaria formado por literatos y matematicos, quienes hacian de las restricciones, su virtud exploradora.
Sus representantes més relevantes, Raymond Queneau (1903-1976), George Perec (1936-1982) e Italo
Calvino (1923-1985), proponen este método de busqueda de formasy estructuras literarias inéditas en base
a la contrainte, una regla obligatoria impuesta libremente por el autor como impulsor de su creacién. Cabe
destacar que el juego y sus reglas es una pedagogia muy Util en la ensefianza infantil, haciendo del juego un

laboratorio de aprendizaje de la vida.

En la actualidad, la disciplina arquitecténica también ha reconocido las posibilidades de las constricciones
como oportunidades de disefio para quebrantar los automatismos proyectuales. Carles Muro (n.1964)
propone el curso Potential Architecture en Harvard Graduate School of Design promocionando las limitaciones
auto atribuidas —voluntarias y arbitrarias— para cada caso de disefio como practica metodoldgica de
apertura hacia soluciones inesperadas e innovadoras. Enrique Walker (n.1967), en la misma linea, puso
en préactica el programa Under Constraint en Columbia GSAPP. Ambos acuerdan con los alumno/as unas
reglas de juego. Esta instruccién propone una técnica de pensamiento para que los pre-condicionamientos
y suposiciones que asaltan en el proyecto de arquitectura, sean esquivados. Las constricciones al proyecto
son una férmula para impulsar encuentros fortuitos y desvios deliberados, como un aliado que nos ayude
a saltar lo que damos por supuesto 0 aquello que no nos cuestionamos. Los habitos nos llevan a aceptar
sin cuestionar ciertos hechos, y la introduccién consciente de limitaciones al proyecto seria una estrategia
para hacer de by-pass y llevarnos a hallazgos nuevos.® Esta operacién he denominado Iégica sugestiva en la

primera parte de esta Tesis.

5 Rafael Moneo, «Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura» (Discurso, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Enero de de 2005).

6 Enrique Walker, «Scaffoldings», en From Rules to Constraints (Zurich: Princeton School of Architecture, Lars Miller publishers,
2012), 74-79.
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Las propuestas promotoras de lo desconocido se asemejan a la herramienta de actuacién conocida como
“metodologia heuristica,”” que sirve para diluir las verdades prefijadas y proyectar vias de indagacion. Se
trata de que el entorno construido se convierta en un campo de la serendipia. El método heuristico es un
procedimiento de investigacidn que propone evaluaciones sucesivas e hipotesis provisionales, para actuar
estratégicamente en contextos cada vez mas inciertos. Cada accién se basa en una hipétesis de resultado, y

el andlisis del efecto de cada accién permite afinar o invalidar dicha suposicién anticipada.

El proyecto para la incertidumbre se nutre del potencial que el establecimiento de reglas, entendido como
determinaciones espaciales. Allen ya lo adelantd: “las condiciones de campo se consideran las restricciones
como una oportunidad.” El fin de la construccién de la incertidumbre es que el entorno construido funcione
como acicate de otros modos —no vaticinados— de relacionarse con el espacio. Es decir, la idea de la
constriccidon arbitraria no se implanta en el proceso de disefio, sino que el potencial de la restriccién que
se “construye” como caracteristica intrinseca del espacio. El espacio construido para la incertidumbre, se
especifica para reverberar opciones ocupacionales no anticipadas. Para ello, el sistema de reglas se define

|n

en forma de “sistema relacional”. La organizacién espacial se comprende como un constructor de relaciones

reconfigurables e inesperadas.

Una relacién es una posibilidad potencial de conectar un elemento con otro.8 Las relaciones que un entorno
construido puede apoyar son: entre los tiempos (pasado, presente y futuro) y entre dmbitos escalares
(el contexto, el edificio, la estancias). Un entorno construido es capaz de construir relaciones cuando el
habitante puede relacionarse con él de manera creativa. Pensar en la performatividad, la proyectividad y
la trazabilidad evocara la construccion de conexiones temporales, que ya se ha abordado en el apartado
primero de esta segunda parte, mientras que la construccién de relaciones espaciales se provocan cuando
el usuario activo comprende, interpreta y se apropia del espacio, para asf, vincularse con él. El dibujo, como
parte activa del proceso de disefio, reproduce las claves del pensamiento del proyecto para la incertidumbre,

que contiene intrinsecamente, el potencial de la constriccidn arbitraria.

El espacio relacional que aqui se relata, prioriza ante todo enaltecer los vinculos que el usuario pueda

7 “Cada vez es més dificil que los actores puedan recurrir a una experiencia pasada, es decir, a un conocimiento practico ya
establecido, para enfrentarse a una situacién, ya que cada vez hay menos posibilidades de que se haya producido antes. Es
necesario reflexionar especificamente antes de cada accién para elaborar una respuesta, sin elegir de un catalogo o receta,
rutina, costumbre...” Francgois Ascher, Los nuevos principios del urbanismo: el fin de las ciudades no estd a la orden del dia, trad.
Marfa Hernddez Diaz (Madrid: Alianza Editorial, 2004), 30-31. Original: Les nouveaux principes de I’'urbanisme (La Tour d’Aigues:
Editions de I’Aube, 2001).

8 Seglin Nicolas Bourriaud el arte como “materialismo del encuentro” es un arte relacional, aquel que toma como horizonte
tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto social, mds que la afirmacién de un espacio simbdlico y privado.”
(...) “El arte contemporéneo desarrolla efectivamente un proyecto politico cuando se esfuerza en abarcar la esfera relacional,
problematizandola. (...) La obra se presenta ahora como una duracién por experimentar, como una apertura posible hacia un
intercambio ilimitado.” Nicolas Bourriaud, Estética relacional, trad. Cecilia Beceyro y Sergio Delgado (Buenos Aires: Adriana
Hidalgo editora, 2006), 16. Original: Relational aesthetics (Dijon: Les Presses du réel, 2002).
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establecer con el &mbito de accién y con otros usuarios, es decir, la arquitectura se visiona como objeto
relacional, de didlogo y de comunicacion con lo social, como una forma activa de comunidad. Desde
este enfoque la arquitectura es principalmente un lugar para el encuentro entre personas y objetos en
un contexto dado. Lo relacional procura espacios de la diversidad, la participacion y la vitalidad (fig.1). El
espacio deja de ser conebido principalmente como algo abstracto y material, para pasar a ser un fendémeno
de interrelaciones, “un lugar complejo en el que tienen lugar y se superponen una inmensa cantidad de
interconexiones entre diferentes agentes. Todo es sujeto y objeto del conjunto de interacciones.”® La relacion

es efimera e involucra al perceptor para su recepcion y construccién, en constante reformulacion.

Esta “red de relaciones”, tal como se va a presentar en este trabajo, existe como formacién de un encuentro
entre personas, objetos y actividades que narran una situacién en un momento determinado, y asi se
construye al mismo tiempo la nocién de colectividad e identidad vinculada al espacio.'? El leitmotiv propuesto
por Kazuyo Sejima para la 122 edicién de la Bienal de Venecia, People meet in architecture,'* resume bien
el valor de la performatividad de la arquitectura de la experiencia japonesa, donde tanto SANAA como
Ishigami son buenos representantes de ello. La idea que se esconde bajo esta frase es que la arquitectura se
construye y se completa al habitarse, el uso de cada espacio se revela cuando se experimenta el edificio (ni
antes ni después, sino en el momento). Este tipo de arquitectura, que da forma a la esfera social, adquiere

pleno sentido en uso, una sensacion similar a observar una piscina vacia o en un dia caluroso.'?

Este capitulo formula operaciones arquitecténicas que construyen la polisemia interpretativa y la posibilidad
de relacionarse con las diversas escalas de accién en la que la arquitectura estéa involucrada, las cuales
estructuran este apartado: escala de conexion con el contexto la estructura, entre los espacios —la

envolvente— y entre los individuos con el espacio —el cuerpo—. e

9 Amid 09 define a este tipo de espacio Tercera Naturaleza, término acufiado por Jacobo Bonifacio, que pretende explorar “la
posibilidad de modificar artificialmente entornos para formas complejas ecologias de materiales, en las que materiales vivoes e
inertes, diferentes grupos sociales y objetos tecnolégicos se retinan en un estado de friccién e interaccién constante.” Cristina
Diaz Moreno y Efrén Garcia Grinda, «Terceras Naturalezas. Diez afios de Asambleas Mundanas y Carnales», El Croquis, n® 184
(2016): 22-39.

10 Cualquier objeto o hecho estd inserto en un haz complejo de relaciones que lo constituyen. El ser humano también forma
parte de ese tejido relacional, pero de un modo especifico, que consiste en la “trayeccién de nuestra corporeidad en las cosas
de nuestro medio”. Lo trayectivo es definido por Berque como “una realidad concreta entre los polos tedricos de los subjetivoy lo
objetivo, que son abstractos. No es una pura sustancia, no es un simple entorno fisico, sino un paisaje: un determinado entorno
percibido en tanto que paisaje”. Berque tiene amplios conocimientos del sentido de espacio japonés, lo que se deduce en esta
vision cosmoldgica de su pensamiento. Augustin Berque, El pensamiento paisajero (Madrid: Biblioteca Nueva, 2009). Original:
La pensée paysageére (Paris: Archibooks + Sautereau éd., 2008).

11 La virtud de esta edicién es describir la arquitectura como instrumento cultural y disciplina que experimenta, colabora y
genera nuevas formas de praxis y formatos, que es creadora de conocimiento. No resuelve nada, es mas, afiade mas incerteza
a la realidad. Eve Blau, «Agency in atmosphere», en People Meet in Architecture.12thinternational Architecture Exhibition
(Venecia: Marsilio/la Biennale di Venezia, 2010).

12 Florian Idenburg, «Relations», en The SANAA Studios 2006-2008: Learning from Japan: Single Story Urbanism (Baden:
Mdller, 2010), 68-80.
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La desmaterializacién

B ]

Fig. 2. Mies van der Rohe, la casa de ladrillo, 1924.

En esta Tesis se parte de la idea de que, para que un espacio proyectado tenga capacidad reverberante
en los individuos —y asi adquiera la categoria duradera—, éste ha de perseguir el esencialismo de la
materialidad para despojarse de aquello innecesario por resultar referencial, representativo o simbdlico.
Esta reduccién de materia, junto a una densidad conceptual, deja mayor lugar a la polisemia, como si en
el ejercicio de adelgazar la presencia de la materia, la tensién del proyecto redoblase su poder evocativo.
Se elimina presencia material para condensar los esfuerzos proyectuales en sus efectos y en proporcionar
informacién inmaterial a aquello que toma presencia. Bajo esta tesitura, el trabajo de desmaterializar no es
necesariamente una voluntad dirigida a una apariencia minima, sino a una merma de aquello que despierte
mayor disquisicion y cualifique el espacio al méximo. Mucho en poco. Tampoco se trata de adoptar un
vaciamiento de significado e inexpresivo, sino procurar un campo virgen sin asignacién de ninguno de ellos,
y disponible para cualquiera. Se descarga de simbolismo retdrico y se reposita de subjetividad de percepcion
corporal vivida. Esta maximizacion de opciones interpretativas nos sitla en la Iégica de obtener la maxima
rentabilidad de lo que se construye, y por tanto, nada puede estar de sobra. La dieta material, por tanto, va
dirigida a obtener mayor grado e intensidad de sensibilidad perceptiva y significativa, no es una aproximacion

estética de la apariencia. La desmaterializacion es la via para afectar la dimensién que este trabajo sostiene
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Tampoco la desmaterializacién es una busqueda de una expresion de simplicidad, a pesar de que en un
primer momento, asi pudiera parecerlo. No ha de confundirse con el minimalismo de los afios 60. Como se
ha anotado, Evans indicaba sobre la sencillez de Mies, que le interesaba la apariencia de simpleza, pero no
el hecho constructivo simple —y la apariencia pertenece a la forma del ser segtn Friedrich Nietzsche—,
y menos aun, una reverberacién significante literal y simple.’® La famosa frase de Mies “menos es mas”
ha sido en ocasiones mal interpretada —confundiendo “menos” por “poco”—.* De la misma manera, la
imagen de austeridad material de la arquitectura de SANAA e Ishigami, representantes de la arquitectura de
la desaparicion, es parca en la explicitacion de su complejidad constructiva. Es més, en el caso de Ishigami,
busca expresamente no ensefiar “el truco” —sofisticado y caro— que esconden sus propuestas estructurales
(un efecto es tanto mas extraordinario cuanto menos evidente y manifiesto se muestra su solucion). Se trata

por tanto de una simplicidad tan solo figurada.

K. Michael Hays afirma que la categoria de des-subjetivacion del fendmeno estético que activa Mies en
su arquitectura a través de la abstraccion, es un compromiso por otro tipo de experiencia estética basada
en la interioridad y conciencia del sujeto.'® “Construir casi nada” que promulgaba Mies tiene que ver con
la complejidad de efectos y afectos que estén latentes en la desaparicion de la materia —reduciendo el
gasto en el medio fisico y acentuando en aspectos intangibles—.¢ La “desmaterializacién” del entorno
construido es una busqueda de lo esencial para ganar en expresividad significante, y que resulta, en una
abundancia perceptiva. Es la apariencia de la ausencia, que habla también sobre otras presencias, y al
revés. El hecho fisico parece simple por su escueta presencia material, pero esconde gran complejidad:
minima materialidad y medios, maximo poder “significante” y conceptual. Lo que esta desmaterializacion
“deja” como presencia son capas de significantes y de informacién —sensaciones perceptivas provocadas

por el sistema de relaciones evocadas—.

13 Robin Evans, «Mies van Der Rohe s Paradoxical Symmetries», AA Files, n.° 19 (1990): 56-68.

14 “Menos es mas no se refiere a una moda o nueva tendencia sino a una posicién que ha sido recurrente a lo largo de este siglo
y que ha constituido un Iimite casi inalcanzable: el desafio de conseguir emocionar sin recurrir a una gran densidad de elementos
decorativos y simbdlicos, conseguir expresar lo maximo con el minimo de gestos, palabras, notas musicales y formas.” Josep
Maria Montaner, La modernidad superada: arquitectura, arte y pensamiento del siglo XX (Barcelona: Gustavo Gili, 1997).

15 “La leccion aprendida por Mies durante 1910-22 fue que si la arquitectura puede desprenderse de la expresion, vaciarse
de cualquier traza de subjetividad agonistica, entonces quizds puede que otro tipo de experiencia configure la apariencia”.
Traduccién de la autora. K. Michael Hays, «Abstraction’s Appearance (Seagram Building)», en Autonomy and Ideology:
Positioning an Avant-Garde in America (Nueva York: The Monacelli Press, 1999), 277-91.

16 El objetivo de la arquitectura de Mies rechazaba la racionalidad, funcionalidad y la estandarizacién a la que habfa avocado
la industrializacion —a la que le faltaba la espiritualidad—. La verdadera finalidad, decia Mies, es su “sentido” y “significado”.
La interpretacién de la forma no es algo que pueda ser creada por el sujeto, sino que es una consecuencia que se desprende
de los requisitos de la vida. Lo que quiere decir, que la subjetividad del autor se elimina para hacer florecer otra dimensién de
subjetividad. “Mies habia reducido la arquitectura hasta aquel punto de partida del cero absoluto, del cual surgia por si misma
a partir de requisitos de la construccién sencilla. Aqui debifa comenzar, en una nueva dimensidn, ‘el largo camino del material
a través de las finalidades’: en un mundo de valores, significados y valores espirituales cuyo orden no estuviera fijado.” Fritz
Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 238.
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El signo, el significado y el significante son conceptos que provienen de la corriente de pensamiento del
estructuralismo linglistico de Ferdinand de Saussure (1857-1913)" de principios del siglo XX, modelo de
estructura que tuvo influencia en los estructuralistas de la arquitectura de mediados de siglo.'® El lenguaje es
promocionado como una estructura sistémica que hace las veces de un armazon de elementos relacionados
de mutua dependencia. El signo verbal (perro) no guarda relacién con su significado (concepto) y significantes
(imégenes derivadas del concepto), siendo una relacion cultural y arbitraria. Esta divisién entre la estructura
y los signos, hace referencia a lo invariante y comun del comportamiento humano —la estructura—y lo

arbitrario —transitorio—.*° Ambos, significado y funcién, son definiciones némadas.

Hertzberger, representante del estructuralismo holandés, determina que la estructura del espacio debe
poderse interpretar por parte del habitante. Para ello hay que crear una “forma que invite” a ser interpretable,
para que sea el uso el que determine qué es dicha forma (una escuela, un hospital...). Esto indica que la
determinacién de cémo se usa, de como se relacionan los espacios y qué categoria tiene cada espacio,
se presta a su interpretacién, es decir, que las asociaciones de significado derivadas de habitar forma son
abiertas. La colectividad se representa, segln Hertzberger, en la concepcion de la organizacién espacial,
que es el aspecto méas general y objetivo, con lo que permite la interpretacion diversa sobre lo especifico que
puede acomodarse en ella.?® Mies, traduciendo las palabras de Guardini, se referia a este hecho como “la vida
es formalizacién” donde se disolveran los opuestos en unidad. Que significa, la incertidumbre determinard y

concretaré la forma final de la arquitectura.?

Esta perspectiva esta intimamente relacionada con una determinada comprension de la permanencia de la
arquitectura, que esta Tesis comparte, y que se enclava en el proceso de desmaterializacion.? En el trabajo
de reduccion de materia, lo que no es susceptible de desaparicion, adquiere una categoria de permanencia.
Aquello que perdura en el tiempo debe contener de forma inmanente, lo eterno e universal de la condicién
humana, y al mismo tiempo, lo particular de cada época. Asi, la estructura que permanece —como forma

sintética— sirve al mismo tiempo como una base significante para las especificidades del individuo. El

17 El «Curso de LingUistica General» fue publicado en 1916 por Saussure.

18 Los autores que han estudiado la arquitectura en el paso del tiempo y que han predicado permitir el cambio como objetivo del
proyecto, diferencian la estructura que permanece y la parte fungible y personalizable; Price, los metabolistas, Team X, Aldo van
Eyck, Herman Hertzberger, entre otros.

19 “La estructura es el elemento que reconcilia la diversidad de la expresién de las formas individuales”. Traduccién de la autora.
Herman Hertzberger, «Structure as a generative spine: warp and weft», en Lessons for students in architecture (Rotterdam: 010
Publishers, 1991), 108-21.

20 Ibid. 94-107.

21 Mies van der Rohe, «Uber die Form in der Architektur», Die Form, 2 (1927): 59. Traduccién al castellano: Fritz Neumeyer,
Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura: 1922-1968, 393-394.

22 Las referencias a la universalidad y la esencia en los manuscritos de Mies, se han comprendido en este trabajo como una
blusqueda de una interpretacion abierta del espacio y una definiciéon de la permanencia de la arquitectura, a la que Mies se
referia como “existencia ideal.” Por tanto, la esencializacién y desmaterializacién como estrategia de permanencia en el tiempo,
es una nocién que nace en Mies.
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entorno construido para ello, ha de considerar la posibilidad de actuacién (fisicamente), pero también de
interpretacién sobre el espacio, donde se puedan desplegar y ensamblar procesos espaciales y temporales.
Esta posibilidad de que la estructura pueda resignificarse o reformularse continuamente —debido a la
capacidad de reconfiguracién que se ha anotado— es el potencial latente que se construye en la parte
permanente y que motiva que la transitoriedad sea una accién activa y de relevancia: ambas estructuras estan

interconectadas y han de funcionar como un organismo.

El significado ya no es un producto que se instala en el objeto de arquitectura, sino que se define en la
interrelacion del individuo y el habitar del objeto. Un salto cualitativo, que relaciona la comprensidn de la
arquitectura como una accién de la performatividad, y se aleja de la autoreferencialidad y representatividad
que ha sido asumida por la arquitectura. Los artistas minimalistas de las décadas 60 y 70 compartia la
disposicién de liberar de significados que solian acompafiar la obra, para lo que se afanaron en la combinacion
de formas simples con materiales industriales, reemplazando el significado por abstraccién, proceso y
fabricacién.® Frente a esta tectonicidad, Robert Smithson (1938-1973) comienza una Iinea de pensamiento
donde el imprevisto y la contingencia se sittan en el centro de la obra de arte y con ello, la presencia del acto
artistico se desmaterializa; pierde tectonicidad y control sobre la configuracién formal. La performatividad se

instaura en la factura de la obra de arte, donde el tiempo y el acontecimiento se convierte en constructores.

Mies van der Rohe es quien por primera vez sintetiza con una estructura de cargas, la organizacién espacial y
el significado construido de forma performativa. La planta libre, en manos de Mies, no es solo una liberacion
de la estructura de la distribucion interna y de la envolvente. La estructura en su arquitectura, reune las
condiciones de la estructura permanente —lo general— y de lo significante —transitorio—. “La estructura
es portadora de orden, portadora del contenido espiritual”, decia Mies?* —espiritual lo traducimos
por interpretable—. A esta doble funcién depositada sobre la estructura de cargas, se le afiade el salto
conceptual de crear una organizacion geométrica sin un orden jerarquico dominante que se ocupa de
articular las relaciones y formas de las partes. La arquitectura “no es mas” que una estructura organizativa,
donde una red de muros genera disposiciones visuales en diagonal, organizacion de secuencias espaciales,
proporciona diversas maneras de recorrer los ambitos, la extension espacial hacia el exterior, ambitos de
diferente tamafio con caracteristicas muy diversas cada uno de ellos... La estructura muraria de las casas de
ladrillo es un claro ejemplo de la capacidad organizativa de ésta (fig.2), organizacién que esta supeditada a
la manera de conexionar los espacios internos y éstos con el exterior. Tras el proceso de desmaterializacion,

lo que se construyen son relaciones que generan efectos. e

23 Esta explicacion de lainstalacién de la incertidumbre en el mundo artistico, o mas concretamente de los post-minimalistas, es
unrelato que se hatomado de la Allen. Destaca el trabajo de Barry Le Va, Alan Sarety Linda Benglis. Stan Allen, “Field Conditions”
escrito en 1985 y publicado en Points + Lines: Diagrams and Projects for the City (Nueva York: Princeton Architectural Press,
1999). La versidén revisada por Allen en 2008 bajo el titulo «From objetc to field: Field conditions in architecture and urbanism»,
recogido en Practice: architecture, technique, and representation (Nueva York: Routledge, 2009).

24 Mies van der Rohe, «Conferencia», Chicago, hacia 1950.
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Efectos organizativos

Del apartado anterior afirmamos que la intensidad proyectual se concentra en la estructura organizativ,a
para hacer de ella, un dispositivo reverberante de relaciones y de interpretaciones. Este tipo de sistema
organizativo —la construccion de una estructura— provoca efectos —la resonancia polisémica— cuando es
posible mostrarse reconfigurable, inestable y ajerarquico. Las posibilidades de que esta organizacién tenga
multiples formas, se asemeja a un medio fluido: de un estado de calma, una accién externa lo desestructura
y vuelve a otra situacion de orden provisional. Esta inestabilidad indica que la organizacién es un proceso
temporal, o dicho de otra manera, que la variable temporal influye en la estabilidad de su orden y por
ende, en su forma. El despliegue temporal de las acciones que se produzcan sobre el campo estructural
es lo que provocara una u otra organizacion. El estado es absolutamente imprevisible y ademas, cualquier

circunstancia puede impactar —requiere un detonante— para producir otra configuracién diferente.

A la idea de formacion que se ha apuntado en el apartado de “arquitectura expectante”, se le suma la
importancia que adquiere la forma entre los elementos que conforman el sistema. De nuevo, la apariencia es
una consecuencia que se deja en manos de la incertidumbre, dando lugar a la nocién de “forma emergente”
del sistema organizativo. El sistema toma forma en base a establecer relaciones o vinculos precisos entre los
espacios que componen el sistema (un entorno construido). Estas relaciones se establecen considerando
su parcialidad y eludiendo su disposicién con respecto al conjunto. Es tan importante la independencia de
cada parte como la interrelacién establecida entre ellas. Esta idea fue descrita por Allen como “condiciones
de campo”, una matriz formal que se preocupa por las decisiones geométricas y de distancias e intervalos a
escalalocal, “haciendo imaginar una arquitectura que puede responder fluida y sensiblemente a la diferencia

interna al tiempo que mantiene la estabilidad global” (fig.3).%

Tanto Allen como Hertzberger sefialan que la repeticion de la unidad relacional es una clave para el disefio
de este tipo de sistemas organizativos —resultando en un sistema de la extensibilidad—. De ahi que la

geometria de la malla sea el mecanismo regulador por antonomasia de orden y diferencia, de consistencia y

25 Allen define las condiciones de campo en su discurso sobre la necesidad de pérdida de la objetualidad de la arquitectura:
“Las condiciones de campo combaten los modos compositivos convencionales modernos del mismo modo que el movimiento
moderno combatia las reglas cldsicas de composicién. La provisionalidad del todo debilita la aspiracién clésica de totalidad,
la similitud de las partes entre si'y la complejidad de la conecién opera contra la fragmentacién moderna.” Stan Allen, «Field
Conditions», 1985. Traduccién y publicacién en castellano: «Del objeto al campo: condiciones de campo en la arquitectura y el
urbanismo», en Naturaleza y artificio: el ideal pintoresco en la arquitectura y el paisajismo contemporaneos (Barcelona: Gustavo
Gili, 2009), 149-69.
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variacion,?, nocion que es extrapolable para los efectos organizativos que se buscan. Esta geometria divide el
espacio en dos entidades —lineas y rellenos—, cada una respondiendo y acogiendo a lo general y especifico
respectivamente. La incertidumbre es acogida por las partes sin que ello repercuta en la configuracién del
conjunto. La propuesta arquitecténica de la malla se lleva a cabo mediante el mat-building,?” una organizacion
espacial horizontal en estera, que permite continuarse hasta el infinito,?® gracias a la seriacién y repetitividad
que formaliza el enjambre en alfombra. Lo que interesa de la propuesta del mat-building es la relevancia que
adquiere la unidad en la configuracion de la estera, que en su especificidad e identidad no debilita el hecho
de su reincidencia, sino al contrario, refuerza el caracter del conjunto residencial. Precisamente la repeticion
es la relacion local interna entre las unidades, que por otra parte admite variaciones entre si'y se enriquece
sobremanera la identidad del conjunto. Como resultado, el edificio estera no destaca por su objetualidad o
apariencia, sino por su capacidad organizativa. El mat-building es un modus operandi, construido como un
sistema organizativo. Tanto Timothy Hyde?® como Allen, describen e inciden en postular que el mat-building
definido por Alison Smithson es un orden estructural desligado de la forma fisica, con lo que es aplicable a

cualquier lenguaje arquitectdnico.

A la organizacion espacial conformada en base a la repeticién de un ritmo, de una distancia o de una
configuracion, ha de incluirse una regla de transformacién o combinatorias, para la produccién de diferencia
—como dirfa Foucault, la busqueda de las heterotopias, donde se promociona la diferencia y se corroe la
similitud—. Estas posibilidades de alteracion que se incluyen en la organizacion interna son proveedoras de

transformaciones cualitativas,*® o dicho de otra manera, se introducen variables sobre las que el proyectista

26 “El mat-building es anti-figurativo, anti-representacional y anti-monumental. Su quehacer no es articular o representar
funciones especificas, sino crear un campo abierto donde se pueda dar lugar al mayor nimero de acontecimientos.” Stan Allen,
«Mat Urbanism: The Thick 2-D», en CASE: Le Corbusier’s Venice Hospital (Munich: Prestel, 2001), 119-27.

27 El mat-building segun la definicion de Alison Smithson de 1974, nace del intento de crear un procedimiento arquitecténico
para que una parte de la ciudad pueda crecer, decrecer o modificarse a lo largo del tiempo. Esta propuesta significé una
apuesta por el anti-edificio, anti-representativo y anti-monumental. Alison Smithson, «How to Recognise and Read Mat-Building.
Mainstream Architecture as it has Developed Towards the Mat-Building», Architectural Design, 1974.

28 Rosalind E. Krauss también apoya la operacién de la malla geométrica como un fragmento de naturaleza expansiva, ya que
intelectualmente comprendemos que es una parte de un algo mayor. “La malla se extiende en todas las direcciones, hasta el
infinito. Cualquier limite impuesto sobre esta malla por parte de un pintor o escultor, de acuerdo a esta légica, es arbitraria.
Gracias a la malla la obra de arte se presenta como un mero fragmento de un tejido mucho mayor. Asi la malla opera desde
el afuera del trabajo de arte, persuadiendo nuestro reconocimiento de un mundo mayor més allé del fragmento que vemos”.
Rosalind E. Krauss, La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, trad. Adolfo Gémez Cedillo (Madrid: Alianza, 1996).
Original: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (Cambridge: MIT Press, 1985), 18-21.

29 En el articulo de Smithson, se pone especial énfasis en el estudio de las consecuencias formales de la configuracién del mat
y en sus diversas versiones. Esta matriz del conjunto, si es excesivamente ordenada y regularizada, pierde flexibilidad. Por eso,
diferencidndose del concepto definido por Smithson, el mat deberia de asemejarse a una red enredada (matted tangle), para
que las caracteristicas que hacen reconocible un mat-building no sean de orden visual, sino por las potencialidades que esta
manera de entender la arquitectura engendra. Timothy Hyde «How to Construct an Architectural Genealogy: Mat-Building...Mat-
Buildings...Matted-Buildings», en Hashim Sarkis, Case: Le Corbusier’s Venice Hospital and the Mat Building Revival.

30 Si existen “reglas de transformacion” que permitan pasar de una organizaciéon a otra “cualitativamente diferente pero
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Fig. 3. Stan Allen, Field Conditions, 1985. =l —
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Fig.4. Amid 09, plano de situacién de Venecia indicando los flujos de dispersién y gradientes,
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Efectos de organizacion

no tiene control y proporciona una capacidad prefigurativa desvinculada del proyecto. Kwinter compara y
asemeja este modelo organizativo dindmico con una aleacion metélica, dado que el sistema material, bajo
circunstancias concretas sufre reconfiguraciones y transformaciones en su estructura, que modifica sus
cualidades y propiedades.?! Esta identificacion de un entorno dado, a modo de relaciones que cualifican el
sistema, puede llevarnos a una comprension del contexto fisico como vectores que estédn presentes para
alterar la estructura fisica. Amid 09 utiliza esta nocién de entorno fluido para representar graficamente la

realidad de un lugar, sustituyendo la topografia por flujos y gradientes (fig.4).

Cuando una estructura relacional es ocupada y experienciada por los individuos, las “fuerzas” o “vectores
de accion” que han sido definidos por las relaciones locales, se hacen visibles. Sirva de ejemplo grafico
los estudios de distribucion de gente en forma de flechas de accién de Toyo Ito sobre la mediateca de
Sendai. La actividad en un lugar del edificio genera “torbellinos”, los elementos fisicos son agitadores del
“fluido de actividades y ocupacidn,” como si de polos de atraccion se trara. Este registro funciona como una
mapificacion de fuerzas, flujos o gradientes que transitan por la organizacién espacial, creando zonas de

mayor densidad o intensidad segln la actividad de cada momento (fig.5).

Tal y como reflejan los dibujos, las posibilidades de movimiento, de recogimiento, de calor y de relacioén
o de encuentro estan latentes en la estructura espacial. La libertad de organizacidn es provocada por la
carencia de un orden predominante frente a otros. No existe un orden jerarquico establecido, posibilitando
de esta manera varias disposiciones jerarquicas. Es decir, se admite que la organizacion esté regida por un
espacio que hace las funciones de nucleo organizativo, pero también son posibles otras configuraciones
espaciales donde en vez de aquel nucleo se sitden varios centros que reorganizan los objetos en la mesa —
jerarquias multiples y variables—. El hecho de que dos zonas espaciales funcionen coordinadamente o por el
contrario se relacionen como dos areas separadas, que un ambito se considere auténomo frente al conjunto
del edificio, la agrupacion de estancias, la relacién de un espacio que se considera estatico y distribuidor
frente a otro dindmico, el establecimiento de un lugar central o varios centros jerarquizados frente a otros,
todas son decisiones relativas para un sistema de red abierto. Todas estas opciones descritas son posibles y

adecuadas indistintamente.

El factor reconfigurable y la combinacion de las partes determinan una transformacién no en base a
parametros de ampliacion o reduccién, sino de reorganizacion de los elementos que componen el sistema

relacional establecido. Esta es una postura diferente a los planteamientos de los afios 60, que prefiguraban

comparable”, la organizaciéon tendrd capacidad para adoptar muchas formaciones. La reconfiguracién significa que se
despliegan y ensamblan procesos espaciales y temporales. Esta idea bebe de lo dicho por Bergson sobre la duracién: “una
transicién continua pero heterogénea en la que un sistema va difiriendo progresivamente de los demds pero también de sf
mismo”. Miguel Paredes Maldonado, «Més allé de la Firmitas: &mbitos de organizacién dindmica en el proyecto arquitecténico».

31 Sanford Kwinter, Far from Equilibrium: Essays on Technology and Design Culture (Barcelona: Actar, 2008), 59.
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F Fig.6. Mies van der Rohe, casa Riehl (Postdam), 1907.

~
la indeterminacion asociada a modelos' de crecimiento espacial, como organizacién espacial extensible
infinitamente. Sin embargo, la organizaciéon espacial reconfigurable es una “plusvalia del espacio”, un
lujo inherente que no se adquiere por la posibilidad de ampliacién, sino por los efectos organizativos que
proporciona. En el caso especifico de Lacaton & Vassal, la desmesura de estructura es lo que habilita
la aparicién de ocupaciones inesperadas y que pueda constituirse un lugar de mucha vida y de myor

experiencia.*®

Por tanto, estas relaciones geométricas que se comprenden e interpretan de forma fluida, no obedecen
a una axialidad, simetria o jerarquia. El orden se determina partiendo del establecimiento de relaciones
locales entre los fragmentos, que conforman un grupo, y que a su vez, estos grupos se articulan con otros
grupos mayores. Es decir, la red relacional también es una red escalar de relaciones. En esta construccion
de relaciones de escala se consideran 3 ambitos: individuo-espacio, espacio-espacio dentro del edificio,
edificio-contexto. Estos vinculos se definen fisicamente como la distancia y proporcién dimensional entre
elementos. La primera concepcion primitiva de este sistema de continuidad y conexién se lleva a cabo en la

casa Riehl de Mies (fig.6).3% o

32 El exceso de volumen que se incorpora en la estructura, es lo que dispone para un “desfase” entre la estructuray el programa
de usos, “necesario para reinventar lo cotidiano”, y asi acoger la incertidumbre que gravita entre la necesidad y el deseo, la
naterioridad y la posterioridad. Anne Lacaton y Jean Philippe Vassal, «La libertad estructural, condicién del milagro», 2G: revista
internacional de arquitectura, n® 60 (2011): 162-75.

33 Lacasa Riehlrevela cémo pueden transformarse los medios convencionales en elementos de una armonia espacial claramente
estructurada. En este primer orden estructura, se coloca la casa como objeto, para entrar en didlogo con un campo tenso de ejes
de relaicones como el verdadero y primer orden arquitecténico. Con cuya fuerza, espacialmente vinculante, se relacionaban el
microcosmos cerrado de la vivienda con sus espacios interiores ensamblados con precisién y el entorno inmediato de la zona del
jardin, estructurada con igual claridad, para finalmente convertirse en una unidad en el siguiente paso con las dimensiones del
espacio paisajistico abierto. Esta idea de las relaciones, se convertiria en la caracteristica esencial e inimitable de la arquitectura
y del lenguaje espacial de Mies.” Fritz Neumeyer, Mies van der Roche: la palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura:
1922-1968, 94.
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Junya Ishigami: fragmentos de edificios

Fig. 7. Junya Ishigami, traslado de y desmantelamiento de estructuras de viviendas tradicionales, 2012.

La residencia para personas con demencia senil situada en Akita (2010-2013), demanda que, como
parte terapéutica de los enfermos, la arquitectura provoque efectos organizativos. Resulta un requisito
imprescindible para este usuario en especial, la cualificacién de los espacios, dado que los enfermos
necesitan de una ayuda por parte de la arquitectura para orientarse y evocar una sensacién grupal. De
esta forma los dementes consiguen deambular de manera mas auténoma en el recinto. Esta premisa
significa que la cualidad del espacio debe aportar caracteristicas reconocibles para sus habitantes. Asf,
la homogeneidad que describe a las residencias u hoteles, se rechaza como tipologia valida. Ishigami
da respuesta a esta particularidad con la oferta de muchos lugares identificables para los residentes:

una organizacién compuesta de y formalizada con estructuras de casas tradicionales japonesas.®* Aun

34 Ishigami explica que su estrategia se basa en obtener una clase de confort que “la arquitectura moderna no ha creado jamés”.
Junya Ishigami, Junya Ishigami 2005-2015, El Croquis, n® 182, 2015, 226-233.
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considerando la repeticién como estrategia configurativa, esta residencia persigue la heterogeneidad

de las habitaciones resultantes.

La residencia de ancianos es un agrupamiento y acumulacién de diversas tipologias residenciales
tradicionales de la zona. Estas viviendas se trasladan literalmente al lugar, para componer algo asi como
un collage de casas dispuestas una al lado de la otra. Estas residencias antiguas fueron disefiadas para
ser desmanteladas (proceso de desmontaje de la estructura Illamado hikiya). El proyecto se aprovecha
de este hecho para reutilizar el armazén estructural de la casa y el tejado, despojandola de otras
divisiones y acabados (fig.7). Las estructuras se trasladan a la nueva localizacién del proyecto, pero no
se re-ensamblan en su estado original, sino que se abstraen y se recogen en su esencia configurativa
—Ila nueva configuracién no es posible sin modificaciones—. El trabajo de reduccién y simplificacién
tipolégica es muy interesante, en cuanto a que traduce o resume la casa tradicional en una habitacion,
en un claro ejercicio de de-construccién de la tipologia tradicional (figs.8 y 9). Para recabar aquello
memorable de cada una, no se procede a través de un reconocimiento visual, sino tratando de rescatar
la sensacién espacial habitacional antigua. Se reinterpreta la habitacién de cada casa para crear
un nuevo concepto de habitaculo, reinterpretando la estructura espacial de cada una de ellas. La
reutilizacién de las viviendas del lugar se reconvierte en otra cosa con un nuevo sentido y utilidad. El
proceso de deconstruccién en este caso, se produce como un fendmeno de desmaterializacién. Las
celdas homogéneas dan paso a una heterogeneidad espacial compuesta de habitaciones “recicladas”

y ubicadas en situaciones muy diversas.

No obstante, tan importante como la presencia de cada habitacién, es la posibilidad de interrelacién
con el resto de los individuos, debiendo procurar la individualidad e intimidad al mismo tiempo (fig.
9). La suma de casas produce una disposicién en una Unica planta. Al tejido configurativo de las casas,
se le superpone otro con espacios de conexién, generando una estructura organizativa compleja. Los
patios a veces son lugares acotados de las estancias individuales, otras son accesibles generando un
laberinto de caminos interno. Ademaés, las divisiones interiores de las habitaciones son removibles para
que segln la climatologia, su apertura y desaparicién doten al sistema de unidades y conjunto de una
nueva red de conexiones. La diversidad de las unidades y los patios en forma, tamafio y disposicién,
crea una versién mas heterogénea que el mat-building, aun compartiendo similares operaciones
arquitecténicas. Cada congregacién de casas entorno a un espacio vacio —interconectividad local—
tiene su propia identidad, ya que la combinatoria de pardmetros de transformacién asf lo permiten y
por su ubicacién caracteristica en el conjunto. El trabajo del disefio de la cubierta, una constante en
la obra de Ishigami, en este caso, parte de una diversidad de unidades bien identificadas en planta

(fig.10). La cubierta de cada habitacién tiene su propia inclinacién y se resuelve de distinta forma.

Como si de una pequefia ciudad se tratara, el tejido permite recorrer internamente el conjunto y
acceder a las habitaciones-casas. El sistema creado tiene similitudes con el Kasbbah al que recurria
Piet Blom (1934-1999) y que llevd a la practica en las viviendas en Hengelo. Aqui la relacién reciproca
entre lo individual y lo colectivo construye una organizacién rica de espacios abiertos y conectados con

el fin de promover espacios para el encuentro y la relacién entre individuos. Esta propuesta para crear
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Fig. 9. Junya Ishigami, estructura de la residencia de ancianos (Akita), 2010-2013.
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Junya Ishigami: fragmentos de edificio

una comunidad articula el espacio comun y el intimo de tal manera que las relaciones entre ambas
entidades se hacen reciprocas, haciendo méas complejo la divisién (fig.12). Por su parte, el equipo de
Kazuyo Sejima ha construido un conjunto de 10 apartamentos creando una imagen muy similar a la
residencia de Ishigami, aunque el concepto generativo difiere profundamente (fig.13). Las unidades
habitacionales de los apartamentos conforman una malla introduciendo patios de separacién entre las
unidades. El tejado de cada unidad toma una direccién y una fisonomia particular, lo que acentlda el
caracter individual de los médulos dentro del conjunto. Sin embargo no existe un interés por integrar
la sensacién de la totalidad en cada unidad, cuestién que si se produce en el kasbah de Bloom y en
la residencia de ancianos enfermos. La privacidad y autonomia de cada vivienda es muy alta, solo

comparten un acceso perimetral que cohesiona a todas las residencias.

Aunque la estructura se compone a través de fragmentos, curiosamente, la espacialidad interna de
la residencia no pierde su vocacién unitaria. El efecto organizativo es fisico y abstracto. Es abstracto,
dado que la unidad base de toda residencia japonesa tradicional es el tatami, lo que resulta para
la residencia una medida que genera la totalidad. Es decir, a pesar de la buscada autonomia de las
partes, la unidad elemental da como resultado una relacién permanente con el conjunto. El efecto
también es fisico, dado que los espacios vacios intermedios entre las unidades vivenciales cuidan que
la sensacién sea al mismo tiempo un gran espacio con numerosos sub-espacios de muchos matices y
que la vista pueda alcanzar distancias profundas. Se hace visible la percepcién multiescalar de estar,
al mismo tiempo, en una unidad elemental y en una totalidad de caos aparente. La equivalencia de

habitar la unidad y el conjunto proporciona incertidumbre al sistema organizativo.

El efecto del ambiente que se ha buscado para este proyecto tiene particularidades que no se repiten
en la obra de Ishigami. La materialidad y la textura del edificio es un paisaje de memoria; el vinculo
—Ila trazabilidad— con una escala superior a la del edificio esté ya incorporado en la génesis de la
propuesta: la relacién entre el edificio y la historia arquitecténica. El esqueleto de madera de cada
casa obedece a las técnicas de cada carpintero de la época, por lo que habla del lugar, de la época
y del modo de hacer de la arquitectura de la desaparicién tradicional japonesa. La reverberacién

perceptiva del espacio remite al pasado y al presente al mismo tiempo.
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Fig. 11. Piet Blom, “Contruir una cubierta urbana residencial” . Vista aérea y esquema conceptual del proyecto de
Viviendas Kasbah (Hengelo), 1972.
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Parte Il. 3 Construir la incertidumbre

Relaciones entre espacios: la envolvente



La materialidad del aire

La arquitectura, convencionalmente, se ha entendido como la creacién de un refugio que manufactura un
ambiente interior. El siglo XIX se caracterizd por buscar unas condiciones climaticas del espacio interior a
través de una envolvente permeable que generase una buena ventilacién. El interior ventilado favorecia un
ambiente libre de miasmas como medida paliativa contra la propagacion de pestes. El espacio protegido
y resguardado se vio en la necesidad de abrirse al exterior, para liberar el interior toxico. El siglo XX trajo
consigo avances tecnolégicos con respecto al control ambiental, como la calefaccidn o el aire acondicionado.
Este hecho condujo a un cambio de tendencia en relacion al interior ventilado: el ambiente interno se
encapsulay se protege del exterior. La envolvente, de cristal o piedra, se independizay aisla climaticamente
el ambiente interior del exterior, efecto contrario que se pretendia con la innovacidn de la climatizacién. Este
refugio hermético que sella y contiene el interior desconectado del exterior, convierte a la envolvente en el
elemento determinante del control climatico, perdiendo de esta manera la condicién mediadora que puede
adscribirse a ésta. El interior se independiza de la membrana que le separa del exterior para obtener unas

buenas condiciones ambientales.*®

Existe una vinculacion directa entre los avances tecnoldgicos y la prevalencia cada vez mas importante de lo
ambiental o atmosférico en la arquitectura. La nueva especie de espacio que considera el aire como materia,
es fruto de la evolucién del ambiente mecanizado al que aludia Reyner Banham? hacia el espacio fluido de
la era digital promulgado por Toyo Ito (figs.13 y 14) —y quién sabe qué deparard la nanotecnologia a este
respecto—. En esta genealogia, la visién infraestructural y tecnolégica de Cedric Price es un paso inicial,
postura a través de la cual la arquitectura pierde su esencia de encerrar espacios para convertirse en un
engranaje de gadgets tecnoldégicos controlados por el sujeto, que proporcionan un “aire cualificado”, al que
también se referia Banham. El aire cualificado por la tecnologia hacia posible que la arquitectura se visionase
como un dispositivo con inteligencia artificial, como planteé Price en el proyecto Generator (fig.16). Esta
especie de espacio lleva al limite el sentido fisico de la envolvente arquitecténica, hasta disolverla en “entorno

|n

ambiental” o como decia Ito, en un “productor de fenédmenos”. La arquitectura, a través de la tecnologia digital

qué afecta al entorno ambiental, puede ser aprendida, recordada y re-aprendida.

35 Este repaso de la envolvente lo he tomado del trabajo de Michelle Addington. El relato de Addington parte de la imagen de
James Marston Fitch, recordando que el fin Ultimo de la envolvente es dotar de un ambiente de bienestar. La fachada inteligente
no procura este objetivo, sino compensar la situaciéon de penalizacién causada por el muro cortina. Michelle Addington,
«Contingent Behaviours», Architectural Design 1, n.° 79 (2009): 12-17.

36 Banham reclama las instalaciones y la problematica de la energia como materia y discurso del proyecto arquitecténico, dado
que hasta aquel momento la preocupacion se centraba en producir elegantes composiciones, olviddndose de la responsabilidad
sobre las condiciones ambientales del espacio. Su reivindicacién se formula como una recopilacién de la historia de la arquitectura
entorno al uso y la explotacién de sistemas de control mecénico del ambiente, y de alguna manera, completa aquello que no
fue dicho en el libro de Giedion Mechanisation Takes Command (1950). Reyner Banham, The Architecture of the Well-Tempered
Environment (Chicago: University of Chicago, 1969), 11.
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A lo largo del siglo XXI el ambiente tecnoldgico que imaginaron Banham y Price, ha tomado una deriva
menos interactiva, al relegar el cometido ambiental al elemento de fachada. El esfuerzo tecnoldgico se ha
centrado en el disefio de la envolvente high tech —la fachada inteligente— reuniendo acciones mecdénicas
y eléctricas para funcionar como regulador: la envolvente se transforma para ajustarse a las condiciones
climaticas variables del interior. Esta envolvente se transforma Unicamente como ajuste en una direccién,
privilegiando el estado del ambiente interior de la edificacion. Se pierde la oportunidad de optimizar las
necesidades del interior en funcidn de las exteriores o a la inversa, es decir, se olvida la posible rentabilidad

de un funcionamiento metabdlico en el que ambos puedan resultar beneficiados, no solo una de las partes.

A partir de los 90, con la supremacia de la sostenibilidad, el interés por disefiar un entorno ambiental ha
sido usurpado por la arquitectura verde de la eficiencia energética, tergiversando su esencia incierta para
inaugurarla como el nuevo espacio del control (ambiental). Este trabajo se aleja de las connotaciones del
discurso sobre la sostenibilidad entorno a la tecno-ciencia alrededor de la inteligencia activa del cerramiento.
Esta tendencia por hacer uso del aire como medio para cualificar el espacio arquitecténico,* si bien surge
de la preocupacion por el medio ambiente y la energia, no se contamina del vaciamiento que ha sufrido la
palabra sostenibilidad. En esta linea, la termodinamica ha tomado presencia en la arquitectura como una
postura que alienta la interaccion entre entorno construido, paisaje y tecnologia, y que apoya la idea de
que el aire sea la principal materia de construccion en sus diversas manifestaciones.?® Kwinter explica la
irrupcion del modelo termodindmico como desplazamiento de lo tecténico, trayendo al centro del proyecto

la temperatura, la presion o la energia potencial almacenada. *°

Los fendmenos ambientales apoyan la idea de que el entorno construido es un sistema de interaccién entre
objetos tecnoldgicos, seres humanos y naturaleza, reafirmando la idea de un contexto artificial bio-tecno-
social. La envolvente se convierte en una superficie de negociacién climatica entre el interior y el exterior,
ha de comportarse de forma dindmica e interactiva con el contexto —fisico y social—. Esta interaccion
reciproca y sinérgica es un proceso de ajuste y de reequilibrio constante para hacer frente, conjuntamente
—edificio y entorno—, a los cambios del contexto. Las propuestas de Amid 09 trabajan este punto de vista,
creando envolventes donde sus caracteristicas formales y materiales se definen como consecuencia del

intercambio termodinamico. A través de la envolvente se capta, disipa y consume energia como negociacion

37 Los avances en la aerondutica con la teorfa de Pradtl, han traido una nueva concepcién de la hidrodindmica del aire, que
compende la estructura en capas del aire como “fluido de viscosidad y agitacién variable”. Esta materialidad del aire y su estructura,
“permite identificar un mapa de densidades espaciales prescritas en Occidente y construidas en Oriente”. Japén es el laboratorio de
la anatomia del aire. Javier Pérez-Herreras, «Nuevas especies de espacios», ARQ Fabricacion y construccion, n.2 82 (2012): 30-37.

38 Ifiaki Abalos y Renata Sentkiewicz, Ensayos sobre Termodinamica, Arquitectura y Belleza (Barcelona: Actar D, 2015).

39 “La aproximacion sensualista al ambiente pone el dedo en la llaga al interpretar soméaticamente la concepcién termodindmica
de la arquitectura, como experiencia fisica que transforma al sujeto en protagonista de la arquitectura, mas alld de las
interpretaciones morales, psicoldgicas, historicistas, semanticas o icénicas heredadas de décadas de revision de la modernidad.
En esta concepcidn la experiencia haptica, la construccién sensorial del ambiente y ya no el objeto como hecho material
concluso, asume el protagonismo de la actividad proyectual.” Ifiaki Abalos, «La belleza termodinamica», Circo 157 (2008).
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Fig. 13. Reyner Banham, A Home is Not a House,
dibujo de Francois Dellegret, 1965.

Fig. 14. Toyo Ito, Pao Nomad Girl, 1985.
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Fig. 15. Cedric Price, Generator,1974.
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Fig. 18. Ai Hasegawa, The Extreme Environmental Love Hotel, 2012.

Fig. 17.Haur-Rucker-Co, The Mind Expander, 1967.

377



3 Construir la incertidumbre. Relaciones entre espacios

S |

Fig. 19. Mies van der Rohe y Lilly Reich, exposicion Café Samt und Seide (Berlin), 1927.

entre el ambiente interior y exterior. La regulaciéon mediante una secuencia de comandos genera un campo

meteoroldgico a pequefia escala, entre la piel de la envolvente y su entorno ambiental préximo (fig.16).4°

La consideracion del aire implica que la envolvente de la piel cumpla la funcién de un intercambiador térmico,
ademas de la propia piel del edificio. Esta intencién de crear una envolvente que acondicione el confort del
cuerpo se tradujo y se llevd a sus dltimas consecuencias en los afios 60 como espacio individualizado e intimo
—cada individuo como controlador de su envolvente ambiental—. EIl campo de control ambiental se amplié
hasta adentrarse en efectos afectivos y psicolégicos (estas propuestas sirvieron de aplicacion de la arquitectura

neumatica), hasta convertir la arquitectura en una prétesis tecnoldgica del ser humano (figs.17 y 18).4

La envolvente por tanto, se desvincula de su quehacer de interlocutor entre el interior y exterior, para

40 Cristina Diaz Moreno y Efrén Garcia Grinda, «Energy Forms», Architectural Design, n.° 79 (2009): 76-83.

41 Bajo esta idea en los afios 60-70 se generaron burbujas habitables que reproducian una esfera vital acondicionada para
obtener una percepcién ampliada de un espacio fisico, decidido a producir sensaciones. Estas unidades espaciales expandian el
cuerpo como prolongaciones del mismo: Cushicle (Michael Webb 1966-68), El Environment Transformer (1968), el Pneumacosm
(1967), el Mind Expander (1967) del colectivo vienés Haus-Rucker-Co. Hans Hollein y Peter Noever con el Non Physical
Environmental Control Kit (1967) proponen el ejercicio mds extremo de espacio psicolégico, donde la ingesta de una pildora
provoca efectos espaciales personalizados. Arquitectura lo es todo, rezaba el manifiesto de Hans Hollein en 1967. Juan Elvira,
«Espacio denso», en Breathable (ESAYA, Universidad Europea Madrid, 2009), 256-83.
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convertirse tan solo en una membrana que media en la creacion de una atmdésfera o ambiente. Lo atmosférico
en arquitectura significa proceder a la construccién de la arquitectura trabajando con “sustancia inmaterial,
inconsistente e incorpérea”. El ambiente es una nocién de naturaleza envolvente ligada directamente a la
percepcion “desde dentro” como una “percepcién periférica”,*? que nos involucra, sumerge y rodea, una
inmersién en el espacio, bien diferente a una contemplacién “desde fuera”. Si recordamos la idea de espacio
cinematico de Hildebrand, las dimensiones contextuales de lo atmosférico completan esta percepcion

holistica. El espacio se define cuando el individuo se zambulle en él, se mueve y la percibe.

Mies van der Rohe es un precursor del tratamiento del espacio desde lo atmosférico, si bien él se referia
al “vacio”. La percepcion inmanente forma parte de su discurso bajo la influencia de Guardini. El espacio
concebido desde la sustancia atmosférica nos devuelve un espacio menos material y méas intangible
creando “envolventes de aire”. Mies da forma al aire, lo fracciona y lo cincela con planos verticales. La mayor
aportacién del tratamiento del aire a través de las paredes que acotan y lo hacen fluir, es la idea de que el
espacio no es delimitacion, sino envoltura. A este respecto, la exposicion Café Samt und Seide, producida
junto a Reich para la Mode in der Dame, es muy significativa. Con esta propuesta se define el valor que Mies
confiere a las separaciones entre espacios. La intervencién consistié en una estructura de hilos metalicos que
se tensaban en todas las direcciones y por las que se suspendian los lienzos de telas de diferentes alturas,
formas y tamarios. Estos podian deslizarse por el espacio. El uso de la tela como material effmero y cambiante
de esta exposicion,* aunque no tenga nada que ver con la solidez de los muros con los que Mies da forma
al aire, si expresa la apariencia activa con la que se viste el espacio de arquitectura. El espacio expositivo
de 300 m2 se organizaba de forma laberintica, delimitando los espacios ligeramente por grandes telones de
terciopelos de colores azul, oscuro y negro, jugando con las transparencias y alturas (fig.19). La organizacién
de los espacios no tenia ni direccién ni centro, era una primera aproximacion a la planta abierta y sobre todo,
una comprension de la envolvente y encerramiento del espacio, gracias a la ligereza de la tela, como una
delimitacion transitoria, dindmica y débil. Las telas, en las propuestas arquitecténicas, seran sustituidas por
muros cubiertos de material reflectante, generando efectos de desvanecimiento y movimiento perceptivo, que
fue explorado, inicialmente, con la cualidad de las telas. Segtin Colomina, Mies en esta época de la trayectoria
profesional rompe definitivamente con la tradicion de la solidez,  para adentrarse en la modelizacién del aire.

No es una renuncia a la presencia tecténica, sino un cambio en el orden de prioridades.

42 La investigacion de Anton Ehrenzweig afirma que esta percepcion de los sentidos es mas inconsciente y relevante para el
sistema mental y perceptivo que el focal, ya que ambos conviven en la experiencia de lo real. «Space, Place and Atmosphere»,
(Conferencia, Royal Academy of Art/STROOM, La Haya, abril de de 2012).

43 “La cualidad de la tela, su textura, su color, la forma que tomaba, su colocacién, eran importantes para crear sensaciones en
el espacio. La seda Shantung era suave al tacto, producia sonido al moverse, era materia viva que cambiaba su apariencia con
laluz, era un elemento activo en aquel espacio. Sin embargo, el terciopelo, por su pesadez y densidad, era silencioso, protegiay
aislaba.” Marfa Melgarejo Belenguer, La arquitectura desde el interior, 1925- 1937: Lilly Reich y Charlotte Perriand (Barcelona:
Fundacién Caja de Arquitectos, 2011), 143.

44 Beatriz Colomina, «Mies is Not», en Presence of Mies (Nueva York: Princeton Architectural Press, 1996).
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Fig. 20. Diller & Scofidio, esquema preliminar del edificio Blur (Yverdon), 2002.

La habitacién definida hasta hoy, seglin pardmetros tecténicos, da paso a una habitacién de entornos
estimulantes y emisores de informacién virtual y ambiental.*> Esta renovacién de las “herramientas” de
la arquitectura, subvierte los valores espaciales establecidos para la arquitectura, en dos direcciones
concretas. En primer lugar, el campo etéreo de la atmdsfera significa dejar de lado la concepcidn fisica y
sdélida de la arquitectura, para proceder desde lo fisioldgico. Es decir, se da un paso desde la materialidad
estatica y controlable hacia la sustancia de aire cualificada, fluida y dindmica. En segundo lugar, la propia
definicién de lo atmosférico o ambiental lleva consigo un acercamiento al espacio desde lo experiencial, y
con ello relega el lenguaje visual a una posicion accesoria —forma parte de la experiencia, pero en relacién

con otros sentidos—. Pensar en el aire informe y cualificado desactiva el ruido visual del entorno construido.

45 Peter Zumthor se refiere a la atmdsfera como aquello que conmueve como sensibilidad emocional y de placidez. La concepcién
que aqui pretendo, sin embargo, no es tanto clarificar las razones que se esconden en la magia producida por un ambiente capaz
de transmitir algo agradable, ni tampoco es un discurso sobre el aura del objeto benjaminiano al que Zumthor alude. Peter
Zumthor, Atmospheres: Architectural Environments, Surrounding Objects (Basilea; Boston: Birkhauser, 2006), 17-19.
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No podemos olvidar que la percepcion de un ambiente es envolvente y multi-perspectiva, y por tanto mas
imprecisa, periférica e inconsciente que aquello que se deriva de la observacién, caracterizada por ser

consecuente, anticipada, focalizada y precisa.*®

El ambiente se define como una confluencia de agentes activos que rodean al individuo e inciden en el
poder afectivo de éste. Se difumina la diferencia entre sujeto y objeto al identificarse como una realidad del
perceptor, que se constituye en la presencia corporal de los individuos. La experiencia corporal del espacio
atmosférico es una vivencia total, que se produce de la co-presencia entre el individuo y la envolvente
espacial. Todos los aspectos que son productores de forma acumulada de tal experiencia, no se pueden

analizar de forma separada, dada su esencia integral.+’

Se trata de tomar conciencia e incorporar al proyecto arquitecténico el cumulo de afecciones —efectos
ambientales—, como densidad de estimulos que cobran sentido —y existen— al percibirse, y asi poder incidir
en las posibilidades polisémicas de un entorno construido. Se pretende “sobrecargar” la superficie material
de estimulos ambientales, como si fuese otra infraestructura mas.* A través de cualificar el aire del espacio
se condiciona e influencia estructuralmente el uso de los espacios, el comportamiento del individuo y las
relaciones que se establecen entre el espacio y las personas. Se produce un desplazamiento del objeto al efecto;
el espacio se constituye a través de sus caracteristicas espaciales, el aire y el cuerpo. En las artes plasticas, la
obra de Olafur Eliasson (n.1967) se particulariza por el hecho de que su materia de trabajo no es tangible. La

luz, el movimiento del agua o la temperatura son los parametros que determinan su arte (figs.21y 22).

Lo atmosférico es un claro posicionamiento frente a una arquitectura de la experiencia que pretende
superar la objetualidad del hecho material. La materialidad intangible es una reivindicacién que conlleva
una expresion del espacio desmaterializado y desobjetualizado, que, despojado y aligerado de materia, la
constitucion del espacio queda subjetivada. Por este motivo puede considerarse una postura que promueve
un tipo de arquitectura, que supera el proyecto de arquitectura entendido como accién planificadora y

sobredeterminada —actitud que legitima la arquitectura como instrumento politico e institucionalizado—.*°

46 Olafur Eliasson, al problematizar la idea de perspectiva, explica el salto de perspectiva a multiperspectiva de esta manera:
“En el sentido clasico de la perspectiva se puede hablar de jerarquia: se puede establecer la mejor posicién para un espacio
organizado jerédrquicamente de la manera més perfecta. Si le damos la vuelta, la jerarquia desaparece y de repente la cantidad
de diferencias, de singularidades o de distintas lecturas del espacio, todas igualmente buenas, se incrementan en extremo”.
Cristina Diaz Moreno y Efrén Garcia Grinda, «Tu utopfa. Entrevista a Olafur Eliasson», en Breathable (ESAYA, Universidad Europea
Madrid, 2009), 101-25.

47 Gernot Bohme, «Atmosphere as the Fundamental Concept of a New Aesthetics», Thesis Eleven, n.° 26 (1993): 113-26.

48 A pesar de que el espacio en Occidente se trabaja desde lo racional y geométrico, es obvio que toda arquitectura construye
una atmdsfera, incluso un dibujo transmite un determinado ambiente. Lo atmosférico es siempre un componente arquitecténico,
aunque no pueda ser medido y controlado. Mark Wigley, «The Architecture of Atmosphere», Daidalos, n.° 68 (1998): 18-27.

49 Este posicionamiento surge de la disquisicion sobre la nocién de practica critica en arquitectura basada en las ideas de la
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Fig. 21. Olafur Eliasson, instalacién Feelings Fig. 22. Olafur Eliasson, instalacién The
are Facts (Ullens Center for Contemporary Art Weather Project (Tate Modern de Londres),
Beijing), 2010. 2013.

Fig. 23. Diller & Scofidio, edificio Blur, 2002.
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Efectos ambientales

Desde la dificultad de dominar los efectos atmosféricos, se revela un posicionamiento anti-objetual que esta
Tesis viene avalando, y que tiene que ver con reclamar el factor temporal para la arquitectura y otra manera
de abordar la permanencia en el tiempo. Seguramente la reivindicacién mas politica del campo atmosférico
consiste en la necesidad de ocuparnos de los efectos impredecibles e incontrolables del espacio sobre el
cuerpo humano, realizando un desplazamiento de lo cuantificable, definible y analizable a lo corporal y
experiencial. En arquitectura, la concepcion atmosférica del edificio Blur de Ricardo Scofidio (n.1935) y
Elisabeth Diller (n.1954) en el lago de Yverdon (2002), les dio pie para la formalizacién de un dispositivo de
critica arquitecténica.® El pabellén es un no-edificio de niebla artificial —agua evaporada—, una propuesta
de sin arquitetura (fig. 20), que como una gran nube produce una imagen compuesta por una neblina densa

con personas equipadas con un impermeable que participan y forman parte de la escena (fig.23).

La universalidad, isotropfa y homogeneidad ambiental del Movimiento Moderno se suplanta por una
climatologia definida por umbrales y gradientes de temperatura, luz, color, sonido y humedad. Es lo mas
parecido a la formacién del campo de paja que se ha narrado; la envolvente del edificio toma la forma como

resultado del intercambio de energia de cada momento.

La materia del aire es “nada”, hasta que la piel del cuerpo lo percibe y lo hace “concebible”. Lo atmosférico
se constituye en la sensacién corporal, por lo que la corporeidad es un elemento estructural en la creacion
del espacio atmosférico. El individuo cumple las funciones, valiéndose de su ser sensitivo y perceptivo,
de definidor de las caracteristicas del aire en cada momento. La sensacién climética de calor y frio —la
temperatura—, la claridad y la oscuridad, la circulacién del aire, el sonido, la humedad, la comodidad, la
informacion digital —la conexion wifi—, los niveles de intimidad, el entretenimiento, el confort, lainformacién
disponible e incluso la empatia con la circunstancia y las personas que se encuentran en el espacio, son

determinaciones que dependen del estado de los cuerpos en el espacio.

La envolvente metabdlica corporal, sin embargo, no requiere una delimitacién identificable como se
acometia en dichas propuestas, sino un entorno ambiental que responda a esta microescala (sensacion
ambiental), ademds de considerar la macroescala del ambiente interior del edificio. El trabajo atmosférico
ha de considerar por tanto dos membranas de diferente escala, que interaccionan una con la otra. Este

cambio lo explica Philippe Rahm (n.1967) de la siguiente manera: si cada capa que constituye la envolvente

escuela de Frankfurt y la postura post-critica, que desarrolla nuevos escenarios para generar un debate sobre la arquitecturay
la sociedad, el poder, el capital y los medios de comunicacién. Robert Somol y Sarah Whiting, «Notes around the Doppler Effect
and other Moods of Modernism», Perspecta: The Yale Architectural Journal, n.° 33 (2002): 72-77.

50 Este pabellén utilizé lo atmosférico para problematizar sobre la representacion visual, lo impredecible del tiempo climatico,
la deshumanizacidén de la tecnologfa, lo efimero de una exposicién y el espectaculo de la arquitectura. El espectaculo del edificio
es la niebla dindmica y las personas, una imagen desenfocada y no fotografiable. Ole W. Fischer, «Atmospheres — Architectural
Spaces between Critical Reading and Immersive Presence», Field: a free journal for architecture, n.° 1 (2007): 24-41. Elizabeth
Diller y Ricardo Scofidio, Blur: The Making of Nothing (Nueva York: Harry N. Abrams, 2002).

383



3 Construir la incertidumbre. Relaciones entre espacios

chauffage idéal
chautfage radisteurs

o chauffage sol

Iy

® ®
Chanffage idéal Thermographie du corps humain
Conduction / Radiation Thermique ['C] "
: gt ¥ E : Temperature [*C]
Hoat conduction / Radition s acface : Temperatuse [€] s
s
- =
[ : =
2
3
1 | >
'
a E
- a8
"
"
5
a
+
0 ® ' . 3 . 5 + ? [ Mw
Max:100 e

Fig. 24. Philippe Rahm, Digestive Gulf Stream (Bienal Venecia), 2008..

Fig. 25. Philippe Rahm, proyecto Jade Eco Park (Taiwan), 2010..
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del edificio la imagindsemos como un gradiente espacial donde pudiéramos adentrarnos haciendo la
transicion desde un ambiente exterior a otro interior, la tectonicidad de la envolvente se desmaterializaria
por completo para convertirse en un transito de sensaciones corporales mediante la manipulacién de la
temperatura. Rahm es el precursor de la “arquitectura metereoldgica” para dar forma a la arquitectura desde
lo fisioldgico. Con el recurso del control climatico es posible que los fenémenos meteorolégicos sean una
herramienta compositiva del espacio.® Rahm no se enfrenta al trabajo arquitectdnico en base a envolventes,
sino a sensaciones climaticas: la radiacion, la presion, la humedad, el aire circulatorio, la conveccién y la
conduccidén son procesos que en un espacio acontecen y que solo existen en su sensorialidad. Los planos de

Rahm se dibujan como si se representara desde una lente de rayos X (figs.24 y 25).5

Lo relevante de la propuesta conceptual de Rahm es que la delimitacién de espacios pasa de ser fisica —no
hay lineas, solo contornos sujetos a la sensibilidad del cuerpo—, a convertirse en sensorial: las caracteristicas
plasticas son atmosféricas en vez de tectdnicas.®® Este salto supone que, dependiendo de la condicidn
climatica, un espacio es en un momento una sala de estar o una zona de lectura. La delimitacién de cada
atmdsfera es una sensacién y esta en funcién del cuerpo humano. Construir atmdsferas incluye, ademas
de la dimensién y cualidad de las envolventes del espacio, contemplar las caracteristicas que influyen en el
envolvente de la piel (fisiolégico y sensitivo) como parédmetros que transformaran la definicién del espacio.
Este cambio de paradigma de difuminar los contornos a través de los elementos delimitadores del espacio
— la borrosidad aclamada por Ito— se trabaja en Rahm con la luz, temperatura y la humedad, y en Ishigami,

con la percepcién multiescalar.>* e

51 El espacio fluido de Rahm parte del convencimiento de que la naturaleza de la arquitectura contempordnea debe registrar
las dimensiones electromagnéticas y quimicas. Philippe Rahm, Architecture météorologique, Crossborders (Paris: Archibooks,
2009).

52 El movimiento del aire generado por conveccién modifica la sensacién térmica y estas condiciones provocan la sensacion de
“un espacio”. La forma la crean las curvaturas de temperatura que dibujan un paisaje que fluctia de espacios de calor (28°C) y
de frio (129C). “La forma y la funcidn siguen el clima” es el lema que motiva su trabajo. La idea de confort personal de acuerdo
a la sensacién térmica hard unas zonas méas propias para unos usos en un momento. El concepto de confort climatico es mas
complejo ya que también incluye en esta sensacién, ademads de la temperatura del espacio, la actividad fisica a desarrollar en
el espacio, la sensacién corporal personal de la persona que lo habita, incluso la dieta y la vestimenta del individuo. Rahm a
teorizado sobre la arquitectura gastronémica (el cambio de temperatura corporal proporcionado por un alimento es motivo de
interaccion con el espacio). Philippe Rahm, «Form and Function follow Climate», archithese, n.° 2 (2010): 88-93.

53 “Mi arquitectura la entiendo como una disciplina cuyas caracteristicas son vacias en lugar de sélidas, interiores en vez de
exteriores, concavas en lugar de convexas, inversivas en vez de expuestas, invisibles méas que visibles, climéaticas y no tangibles,
difusas en lugar de duras, didfanas y no opacas, tenues en lugar de estables, hay aire en lugar de piedra, espacio en lugar de
forma, todas las cualidades que ontolégicamente pertenecen al fondo”. Traduccién de la autora. Ibid.

54 “Podrian parecer las aproximaciones de Ishigami y Rahm, dos polos opuestos o tendencias hacia la misma arquitectura de
la desaparicion. Ishigami reduce la tecténica a graficos, la estructura a caligrafia, los limites espaciales a la delgadez, ligereza
0 a la méxima transparencia posible. Rahm disuelve los limites espaciales en un campo gradual de calor, luz y humedad.”
Traduccién de la autora. Thomas Daniell, «The limits of materiality: On Junya Ishigami and Philippe Rahm», Interstices. Journal
of Architecture and Related Arts Inmaterial Materialities, n® 14 (2013): 107-9.
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Junya Ishigami: El paisaje del edificio

e P Fig. 26. Junya Ishigami, dibujo de la
' s atmdsfera de la cafeteria del campus de
Kanazawa, desde el interior y el exterior,

2014.

El punto de partida de los proyectos de Ishigami no es ni un esbozo en planta, ni un funcionamiento
en seccién, ni una imagen tridimensional. Su arquitectura se fundamenta en lograr un espacio que
reproduzca: la sensacién de estar subiendo un monte —ultra rascacielos—, la ligereza y volatilidad de
la transformacién de una nube —globo cuboide—, la vivencia doméstica ancestral y tradicional —la
residencia de ancianos—, el dinamismo de un paisaje —el lago—, el habitar en un prado —cafeterfa
campus— o el deambular por un bosque —KAIT—. La relacién entre espacio y uso es coyuntural; el
proyecto no inicia del estudio del programa de usos, sino de la introspeccién de una percepcién sacada
del habitar la naturaleza. En todo el relato de las memorias de sus proyectos, no se intuye la funcién
que se desarrollaré en el espacio. Sin embargo, la manera de convivir del individuo con el espacio, y las
sensaciones que se interesan insertar en la experiencia arquitecténica —pretendiendo siempre situar
al morador en un ambiente novedoso y sin precedentes—, son la guia y el motor de las decisiones

principales en relacién a la organizacién espacial.
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La cafeteria del campus representa su apuesta més radical, debido a que la innovacién estructural
parte de crear un paisaje en su lectura més atmosférica. Si bien la convivencia y equivalencia de la
vegetacién con la arquitectura es una constante en la obra de Ishigami, la sensacién de “estar en un
paisaje” y construir un espacio atmosférico, se evoca sobremanera en este proyecto. Quizés por ello la
labor sintética y desmaterializadora de la estructura espacial se lleva a su minima expresién, para que
“estar en la cafeteria” sea sobre todo, habitar una atmésfera “cualificada”. De nuevo, como en todas

sus propuestas, la inversién escalar y las sensaciones ambivalentes atraviesan el proyecto.

Asf, la organizacién espacial de la cafeterfa se hace invisible para convertirse en una definiciéon de
indole ambiental. Este paisaje es lo mas parecido a crear una capa de aire con unas propiedades
determinadas (a eso me refiero con cualificacién del aire), que rodea la tierra. La construccién es
como un “sandwich”, compuesto por superficie terrenal y una fina capa de metal y vegetacién que
cubre el espacio (fig.27). Ambas superficies cualifican el aire de la cafeterfa del campus. Ishigami
explica que pretende construir “la horizontalidad” provocada por la confluencia de estos dos planos:
el plano del suelo —simbolizando la tierra— y el plano de la cubierta —en representacién del cielo—.
En la confluencia lejana de ambos planos, se dibuja la horizontal (fig.28).5° Resultan esclarecedores
los dibujos de Ishigami, que expresan la sensacién de vagar por la cafeteria, situando al individuo en
un mundo vegetal donde las referencias son las lineas horizontales que se visualizan a lo lejos en el
perimetro del edificio, sin ninglin elemento arquitecténico relevante interfiriendo esta imagen (fig.29).
La construcciéon es cémplice y necesaria para crear dicha atmésfera, pero es la sensacién atmosférica
la que define la caracterologia del espacio, no prevalece ni existe imagen formal creada para el entorno
construido. La cafeterfa resulta ser un paisaje porque perceptivamente, la sensacién de expansién
a nuestro alrededor (hacia el horizonte) y libertad de visién, es similar a aquella que produce un
paisaje, una relaciéon de inmensidad provocada por la escala del ser humano en el vasto espacio —el
ultra rascacielos se caracteriza por este mismo efecto pero situando al individuo en el aire en vez de

tocando la tierra—.

La estructura es una gran carpa (cubriendo una superficie de 60x100m) sujeta por pilares y muros
perimetrales (de anchura de 120mm), que concibe un Unico espacio sin soportes intermedios —una
megaestructura extremadamente delicada—. La propuesta concentra todos los esfuerzos proyectuales
en el diseflo de la cubierta y la confluencia con el suelo (figs.31 y 33). En contraposicién a la
megaestructura, no se olvida la escala doméstica en la enormidad que delimita la estructura. Se
disefia una gran habitacion de una altura media de 2,3 metros —varfa imperceptiblemente hasta 80
cm de un punto a otro dada la curvatura del techo y las ondulaciones de la cota del suelo—, cubierta
por una estructura ligera de no mas de 10-50mm de grosor (fig.32). Todas las diversas situaciones
organizativas se desarrollan gracias a las posibilidades que la combinacién de la superficie de suelo
(una gran campa vegetal con zonas pavimentadas) y la planta de la cobertura (aberturas para luz

natural y la densidad vegetativa) administran.

55 Junya Ishigami, Junya Ishigami: another scale of architecture (Kioto: Seigensha Art Publishing, 2010), 91-131.
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Fig. 27. Diagrama explicativo del espacio llamado atmdsfera del globo terrdqueo.

Fig. 28. Junya Ishigami, dibujo del horizonte, 2014.

Fig. 29. Junya Ishigami, maqueta de la cafeterfa del campus de Kanazawa, 2014.
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Fig. 30. Junya Ishigami, seccién que representa la forma de habitar la cafeteria del campus de Kanazawa, 2014.

La diafanidad de este proyecto se enriquece con las posibilidades que la superposicién de los planos de
sueloy cubierta ofrece (fig.30), que cualifican el espacio localmente de manera bien diversa, segin dénde
nos situemos. La zonificacién del espacio no se visualiza: se sugiere y se percibe. El gradiente térmico,
las diferentes entradas de luz, las zonas pavimentadas, la diferente densidad vegetal de la cubierta,
las zonas climéaticas —tan solo 5% de toda la superficie estd cerrada—, las suaves ondulaciones del
paisaje de cubierta y del suelo. La incidencia de la climatologia en este campo atmosférico tiene gran
repercusion, debido a que muchos pardmetros estéan sujetos a las caracteristicas propias del clima. La
diversidad de matices que la luz solar provoca al atravesar este “tejido” vegetal de diferente densidad,
al impactar sobre la base de tierra que también ha sido moldeada y cubierta de un manto vegetal con
varias tonalidades volumétricas y olfativas, generan un campo rico en gradaciones atmosféricas —una
manera de dar “forma” al aire—. La variabilidad atmosférica provoca espacios sugerentes para echar
una siesta, para reunirse, para trabajar, para comer, para jugar... de acuerdo a los “microclimas”
generados en la estructura espacial. Todas estas actividades se producen en el campo de lo natural y
lo artificial, en la compacidad y lo vasto del paisaje. Es éste un ejemplo de campo atmosférico, donde

la inteligencia constructiva ha posibilitado una inmaterialidad lirica y perceptiva.

En conclusién, a la percepciéon dimensional de la inmensidad, se le acompafia de una sensacién
climética derivada de la situacién semi-exterior de la cafeteria. En contraposicién con esta percepcion,
la altura doméstica del enorme espacio provoca una intimidad que recrea un ambito edificatorio,
haciendo referencia al habitat residencial. La alusién a imaginarios antagénicos y producidos de forma

ambivalente, provoca una impresién de desconocimiento, propia de un ambiente de incertidumbre. e
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Fig. 31. Junya Ishigami, planta general y planta cubierta de la cafeteria del campus de Kanazawa, 2014.
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Junya Ishigami: el paisaje del edificio
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Fig. 32. Junya Ishigami, detalle constructivo de la estructura de la cafeteria del campus de Kanazawa, 2014.

Fig. 33. Junya Ishigami, esquema de recorridos y estructura de la cafeteria del campus de Kanazawa, 2014.
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Entornos de encuentro

Fig. 34. Bafios publicos turcos.
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Un entorno espacial alienta encuentros. Asi lo explicitan por ejemplos, los bafios publicos.* La estructura
espacial de los bafios se configura como una gran zona de esparcimiento, donde se identifican dmbitos de
cualidades especificas que motivan la interaccidon entre los bafiistas y diversas maneras de desarrollar la
actividad del bafno. No cabe duda que el ambiente acuatico también incita la distension y el intercambio
con el otro (fig.34). En el medio acuoso de los bafios publicos se descubren las posibilidades que ofrece un
espacio continuo y heterogéneo, con espacios de recogimiento y expansién, provocando una relacién de
cercanfa, intimidad y unién al mismo tiempo. El bafio publico nos ensefia que la posibilidad de compartir la
realizacion de una actividad en un entorno dado, facilita la sensacién de pertenencia grupal, para lo que ha
sido imprescindible que el hecho construido haya sido colectivamente aprehendido e interpretado. El disefio

ejerce gran influencia sobre las posibilidades de encuentro y participacién de un espacio.

La construccion de colectividad ha sido afrontada desde el espacio urbano y la perspectiva social. Las dos
referencias que interesan aqui, son el trabajo teérico de Jan Gehl (n.1936), de Anna y Larry Halprin, y de
Hertzberger. De todos estos trabajos se obtienen formulaciones espaciales que fomentan el encuentro entre
las personas, en base a patrones de comportamientos comunes. La observacién de los ciudadanos en el
espacio publico, induce a Gehl a clasificar “calidades” de encuentros entre personas; el encuentro mas pasivo
y basico que se produce en el entorno urbano es oiry escuchar, calificado de “intensidad baja”. El encuentro es
definido como la aspiracién a una sociabilidad minima. La calidad del encuentroy la sensacién de colectividad
se hace mayor a medida que los contactos se producen con personas de mayor relacion personal —amigos
intimos—. Pero incluso el nivel de intensidad menor de encuentro, forma parte de la actividad social que se
produce en el espacio, y para que esta actividad sea rica en nuestras calles, la clave reside en que las personas
estén presentes de forma duradera en el espacio. “Cuanto mas tiempo pasan las personas en el exterior, con
mayor frecuencia se encuentran y hablan entre ellas”, concluye Gehl.*” A ello puede influir el disefio espacial
de manera directa; la presencia de un elemento alto para apoyarse o un pequefio borde, puede ser el estimulo
que activa un encuentro, circunstancias que también ha detectado y pone en relevancia Hertzberger en la

reivindicacién por la humanizacién del espacio (figs.35y 36).

Por su parte, el trabajo de Halprin estd dirigido a crear un ambiente interactivo que intensifique los
movimientos habituales de los habitantes —movimientos arquetipicos y rituales, segin sus palabras—,
quien disefi¢ inicialmente, parques. Los jardines le sirvieron como testeo de ambientes que estimulasen
el cuerpo, los sentidos y las emociones, haciendo uso de texturas materiales que incitasen la tactilidad,

elementos dindmicos como el agua y la vegetacion, y una organizacion de zonas en secuencias, que

56 “Probablemente los bafios publicos sean el ejemplo histérico por excelencia de un espacio social construido. Existen tanto
en las civilizaciones griegas, romanas e islamicas, o en Hungria. Los bafios publicos romanos eran lugares de encuentro social
informales, donde el ambiente de relajacién y recogimiento invitaba al acto social.” Traduccién de la autora. Herman Hertzberger,
Space and the Architect. Lessons in Architecture 2, (Rotterdam: 010 Publishers, 2000), 141.

57 Jan Gehl, La humanizacion del espacio urbano: la vida social entre los edificios (Barcelona: Editorial Reverté, 2006), 21.
Original: Livet mellem husene (Copenhague: Arkitektens Forlag, 1971).
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Entornos de encuentro

impulsasen al movimiento. Posteriormente el disefio de centros comerciales funciond como prototipo
aislado de sus trabajos en calles y plazas, disefios que procuraban una vida publica rica (figs.37 y 38). La
estimulacion participativa del ambiente se trabajaba en tres planos: la organizacion espacial, los elementos
urbanos y el plano del suelo. La calidad de vida del entorno urbano estaba, segtin Halprin, en funcién de la
variedad de posibilidades de movimiento en el espacio publico, de ahi que sus propuestas sean un proceso
secuencial de calles, callejones, pasadizos, galerias, rincones, porches, avenidas, bulevares, parques,
juegos de nifios. .. En esta organizacién espacial de movimientos los elementos urbanos —como los muebles
en los edificios—, juegan un rol vital, ya que modulan la actividad que se produce en el espacio: bancos,
sefiales, arboles, papeleras, tiestos, farolas, repisas, pérgolas, cubiertas... El pavimento, las escaleras y las
rampas apoyan la secuencia espacial de transicién, de recorrido, espacios que se despliegan y repliegan. El
método de Halprin, que se abordd para dar como resultado un soporte fisico a modo de dispositivo activador
de encuentros y participacion de los habitantes, resultd en un ambiente excesivamente controlado.®® Lo que
aprendemos de Halprin es la utilidad de principios elementales de movimiento y de organizacion espacial

para la estimulacién de lugares de encuentro.

La experiencia colectiva del uso compartido del espacio, se aborda a partir de la observacion de conductas
en relacién a las cualidades del espacio. La investigacion de Atelier Bow-Bow resulta de interés traerlo a
colacion, en cuanto a que da protagonismo a la observaciéon de comportamientos rutinarios y repetitivos en
tres escalas: en los seres humanos, en los elementos naturales (luz, temperatura, viento) y entre edificios.*
Cada uno se refiere a un ritmo y a una escala de tiempo diferente; en un par de horas puede detectarse
los efectos de los fendmenos naturales sobre un espacio, en un dia en patrén de comportamiento de un
individuo, en una semana las costumbres de un grupo social, y en 50 afios el comportamiento de los edificios.
La coordinacion de estos ritmos y la integracion organica de las escalas dispares de relacion en el disefio

del espacio, posibilitan la intervencidn de la produccion del espacio en un ambito mas ecoldgico y temporal.

El examen de estos habitos con respecto al espacio no tiene vocacion de objetivizacion de las acciones
humanas, conloquenosetratade hacerdesaparecerlaindividualidad ode perderse en principios generalistas
—como en el caso de Halprin o los patrones y tipologias de Christopher Alexander—. Cada situacion
estudiada se define en relacion a otros principios basicos, con lo que se configura como una circunstancia
en funcién de otros factores, es decir, como una nocién relativa. Esta aproximacién al entendimiento del uso
del espacio se implementara a la hora de abordar la funcionalidad del proyecto para la incertidumbre. Los
espacios asignados para un uso se reemplazan por entornos de actividad potenciales, estimados a partir de

habitos rutinarios. La aproximacion se produce identificando “zonas” de varias dimensiones y situaciones

58 A pesar de proveer oportunidades de movimiento en sus disefios, Alison Bick Hirsch, City Choreographer: Lawrence Halprin
in Urban Renewal America (MInnesota: University of Minnesota Press, 2014), 30-35.

59 Yoshiharu Tsukamoto, Momoyo Kaijima, y Atorie Wan, Behaviorology (Nueva York: Rizzoli, 2010), 9-11.
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Fig. 37. Lawrence Halprin,
Nicollet Avenue (Minneapolis), 1968.

Fig. 38. Lawrence Halprin,
Auditorium Forecourt (Portland), 1970.
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dentro del conjunto, asi como posibles maneras de recorrer y acceder a dichas zonas. Las categorias de
dichos entornos engloban las caracteristicas generales que motivan los comportamientos comunes:
entornos cerrados, entornos de paso, entornos iluminados, entornos frios, entornos silenciosos... Es como
si la leyenda del plano ya no se refiriese a delimitaciones de funciones, sino a &mbitos en los que se asigna
un caracter del espacio. El desarrollo del programa de usos a cumplir se acomete como si se acumulasen
mayores dindmicas sociales y laborales en ciertas dreas —como consecuencia de las cualidades especificas
del dmbito—, de tal manera que en estos entornos se considerase con mayor probabilidad que sucedan
actividades de una indole o de otra. El nimero de certezas que conocemos de la realidad es mucho menor
que todo aquello que no sabemos, por lo que trabajar con lo improbable y desconocido es cuantitativamente
mas ajustado que si lo hacemos con la parte probable que conocemos.® Sin necesidad de acudir a datos de
probabilidad, se puede proceder a determinar entornos de actividad, simulando niveles de actividad de los

diversos ambitos.

El cambio que se esté produciendo consiste en el interés creciente por la cualificacion del espacio, méas que
en su medicidn, circunstancia que implica reconocer las potencialidades del espacio en vez de asegurarse
la adecuacion del uso. Pensar en entornos con una delimitacidn laxa y trabajar con planos yuxtapuestos sin
definir la interaccién entre ellos, es lo que permite la construccion de entornos apropiables y negociables.
De la misma manera, una mesa de negociacién no elimina las opiniones concretas, aunque si situa a los
individuos en un espacio comun para que toma forma en la discusién: posibilita el desarrollo individual. En
vez de promover la hibridacién de usos se conduce a la hibridacion de espacios. En estos ambitos que no

esta claro si es de movimiento o de estancia, se invalida la categorizacién delimitadora entre lugares.

Los entornos de actividad quedan afectados por las tres delimitaciones primarias de la estructura
organizativa: el plano del suelo, el plano del techo y el plano de delimitaciéon espacial. El trabajo de
identificacién de entornos no se simplifica a una planta: se desarrolla en varias capas que se superponen.
Si la estructura espacial se encarga de una disposicion organizativa y de resolver las cargas del conjunto, la
cubierta y el plano del suelo se encargan de dotar de infraestructura al recinto. La disposicion de muebles,
equipamientos, distribuciones, instalaciones y recorridos se trabaja con esquemas de aproximacién a
situaciones posibles. Esta disposicion de estructuras infraestructurales superpuestas genera un lugar
dotado de todas las capacidades que cada estructura individualmente posibilita, que se enriquece de la
combinacién de una o varias estructuras, aumentando exponencialmente las opciones de la estructura en
su conjunto. Cada infraestructura proporciona un acondicionamiento determinado de ambiente térmico,
luminico y de servicios. La combinatoria de estructuras hace factible la convivencia de circunstancias
antagodnicas. La presencia de dichas infraestructuras estructurales puede ser tan solo de servicio o formar

parte de la imagen de la estructura espacial. ®

60 Eduardo Arroyo, «Principios de incertidumbre», El Croquis 118 (2003): 26-29.
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Fig. 39. Diversas situaciones alrededor de una mesa.
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Siparacomprenderlaatmdsferade unespacio se hadeterminado que el cuerpo es el receptor de sensaciones
ambientales, ahora abordamos el cuerpo como constructor de relaciones con respecto al espacio y a otros

cuerpos, a través de concebirlo como entidad afectiva.

Para emprender el trabajo sobre la relacién corporal-postural con el espacio, Atelier Bow-Wow hace uso
del ejemplo del mobiliario. De hecho, la mesa puede considerarse la situacidon espacial mas primaria
de colectividad. La accién de comer en una mesa, es la representacion del espacio activo y social por
antonomasia. Tanto es asi, que Hertzberger asemeja la sociologia de la mesa de comer, a una plaza. Este
espacio relacional congrega y genera vinculos entre los individuos (en la mesa se conversa, se come, se
bebe, se juega, se negocia, se liga, se interacciona) promovido por una situacién espacial. La mesa puede
ser de mayor o menor longitud, fragmentarse en pequefias mesas o utilizarse solo una parte de ella. Pero
siempre genera un lugar de encuentro donde los individuos se sientan alrededor de un espacio que procura

la relacién y cierto grado de actividad (fig.39).

La mesa es un espacio delimitado, y vasos, cubiertos, platos, copas, botellas, servilletas, son objetos que
forman parte de la actividad que se desarrolla sobre ésta: todos forman un sistema de elementos relacionados
por su funcidn. La disposicidn inicial de la mesa, ordenada por el anfitrién, abogaria por mantener este orden
como la posicidn correcta para desarrollar la accién de comer de los comensales. Este orden sin embargo
se quiebra paulatinamente y el grado de desorden va incrementandose en el transcurso de la comida. Sarah
Wigglesworth y Jeremy Till toman el proceso de esta experiencia vital, y la recogen dibujando el movimiento
de los objetos sobre una mesa (Increasing Disorder In A Dining Table, 1997). La serie de dibujos expresa
el dinamismo y desorden que requiere el desarrollo de la vivencia de comer (fig.40). Los utensilios que se
congregan alrededor de la mesa indican el grado de actividad que la vivencia genera. En el proyecto Table de
Ishigami, el dibujo de los objetos sobre la mesa hacen referencia a otra indole de organizacion relacional. La
regla de transformacion en este caso, es gravitacional. Todos los objetos cumplen una funcién determinada
seglin su peso y relacién con el resto, y asi, el conjunto de mesa y objetos conforma un sistema en equilibrio
(fig.41). Cada movimiento de un objeto tiene una repercusién en el estado del resto. Las imagenes de estas
mesas enseflan que la promocion del uso estéa vinculada a la posibilidad de movimientoy a las relaciones que

se puedan generar entre los objetos de uso.

Lo que interesa resaltar es que la mesa se comporta como un dispositivo que invita a la interaccidn social
y funcional a través de la cercania, el contacto entre sujetos y la posibilidad de accién. En la posicién de
una mesa —sobretodo si es redonda—, se genera un espacio donde todos los individuos se disponen en un
mismo lugar de partida y de igualdad —sensacién de unién—, no hay un foco de atencidn, y la libertad de
movimiento hace posible desarrollar las particularidades de cada individuo. El espacio funciona como soporte

o medio facilitador —un constructo inclusivo—, de tomas de decisién por parte del individuo en colectividad,
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Fig. 40. Sarah Wigglesworth y Jeremy Till, Increasing Disorder on a Dining Table, 2009.
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Fig. 41 Junya Ishlgam| Table, 2008.
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Efectos afectivos

haciendo las veces de catalizador social (frente a por ejemplo, una disposicién espacial eclesidstica o de un
aula, donde unindividuo se presenta diferenciado del resto en una disposicién jerarquica, ambas situaciones

como representacion de poder).

Si Price convierte la arquitectura en interactiva, el discurso social y teérico de Hertzberger la transforma en
disponible. Generar la sensacién de apropiacion resulta clave para crear un vinculo afectivo con el espacio.
Hertzberger lo expresa de esta manera: “cuanto mayor influencia puedes ejercer sobre las cosas que te
rodean, mayor serd la relacion emocional y la atencidn que prestas hacia ellas. El afecto se desarrolla cuando
puedes identificarte con las cosas.”®! Defiende que el entorno construido debe ofrecer oportunidades para
que el habitante pueda realizar decisiones personales y asi generar un vinculo con su entorno material
y arquitectdnico. Para la construccion de esta arquitectura propone la creaciéon de micro-entornos
apropiables. En estos lugares la participacion activa del usuario se ejerce cuando éstos pueden personalizar,
por ejemplo, construyendo un lugar para tomar el sol en la zona de entrada de la vivienda o cuando los
nifios imaginan un juego con piezas arquitectdnicas. Estos hechos generan una “responsabilidad” sobre el
entorno con el que se relacionan y se implican.®? En el caso de Hertzberger la aplicacién de este precepto
se hace literal: algunos elementos se dejan inacabados para que sean terminados por cada usuario. Estos
lugares muestran y hacen visible la opcién personal de los individuos que habitan el espacio. Vegetacion,
pequefios objetos y separadores aportados por los moradores completan la imagen creada por Hertzberger.
No es casualidad que Hertzberger haya aplicado su teoria sobre la relacién del individuo con el espacio como
potencial espacial para los programas educativos y muchas de sus obras son escuelas donde se instruye con
la pedagogia Montessori. El espacio puede ser un motor de aprendizaje en las maneras de relacionarnos con

nuestro entorno fisico y humano.®

Si el orden minimo y reconfigurable es una labor de la estructura espacial que permanece en el tiempo,
la disponibilidad, accesibilidad y apropiacion corresponde a los elementos mas futiles y transitorios que
forman parte del espacio: los muebles y las divisiones espaciales. La mesa de comedor ya nos ha sefialado
la relevancia del mobiliario en un espacio como catalizador de relaciones. Los muebles son objetos en el
espacio que procuran una apropiacion fisica del espacio por parte del usuario, lo que es de vital importancia
para facilitar la relacién entre individuos y su entorno construido. La disposicién de una mesa en una zona
soleada convierte el entorno en un comedor envidiable, generando transitoriamente puntos focales en la

estructura espacial, dado su poder de convocatoria y de encuentro.

61 Herman Hertzberger, Lessons for Students in Architecture, 170.
62 Herman Hertzberger, «Public Realm», A+U. Extra Edition, Herman Hertzberger 1859-1990 (1991): 12-52.

63 Herman Hertzberger, Space and Learning: Lessons in Architecture 3 (Rotterdam: 010 Publishers, 2008).
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Fig. 43. Mies van der Rohe, Neue National Gallery, 1968.
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La observacidn de los cambios que se producen en el entorno construido a través del tiempo, indica que
ciertoselementos son mas alterables que otros. Los elementos arquitectdnicos susceptibles de serapropiados
son aquellos que mas relacionados estan con la vida, es decir, aquellos que se modifican con el tiempo.
Frank Duffy (n. 1940), arquitecto britédnico reconocido por su aportacién sobre el uso flexible del espacio,
y de los entornos de trabajo en particular, afirma que el edificio es la consecuencia de innumerables capas
de longevidad producidas por sus componentes constructivos. Duffy clasifica diversos ciclos de vida que
conviven conjuntamente, cada uno con una prolongacion diferente. Concretamente identifica los siguientes:
la estructura (50 afios), la fachada (20 afios), la fontaneria y el cableado (15 afios), las particiones y los
techos (5-7 afios) y por dltimo, los muebles (meses). Estas capas son fruto de la vivencia de los ocupantes
en el edificio, quienes en su uso determinan una fase de transformacion diferente para cada componente
constructivo —los tiempos estipulados varian segun continentes y culturas pero la diferencia de tramos
de vida es similar—. La conclusidn final del trabajo de Duffy es que el disefio de cada componente deberia

ajustarse a unas caracteristicas particulares dependiendo de los ritmos de cambio.

La arquitectura vivida responde a estos diferentes ciclos de cambio, y esta variedad de situaciones es la
plasmacidn y visualizacién de la vida en el espacio (fig.42). Estos lapsos de tiempo tienen ademés mayor
incidencia segun se trate de un programa de uso comercial, doméstico o institucional, ya que cada uso
es mas o menos proclive a introducir cambios en el espacio. A mayor vida producida en el espacio, mayor
incertidumbre y con mayor facilidad se produce la transformacidn espacial, siendo los espacios de trabajo, de
actividad econémica y entornos residenciales donde mayor reflejo tienen los cambios (y si son de propiedad
privada la transformacién suele ser también mas factible). También puede establecerse otra clasificacion
para la ciudad, donde los cambios en la urbanizacion de calles y zonas publicas se producen con mayor
asiduidad que la reposicion de una edificacién en una trama urbana. En este caso los periodos de cambio

serfan mucho mayores.

Es mas, la actividad de apropiacidn de los individuos sobre la parte permanente es lo que le da sentido;
la estructura espacial “es” o se constituye cuando se ocupa y se vive, por lo que la apropiacion adquiere
un sentido mas constitutivo que la mera colmatacion del espacio. De alguna manera, se entiende que un
entorno construido esta “apagado” hasta que no se habita, y en su uso proporciona iméagenes de ocupacion
que configuran una organizacion espacial: se crean zonas de mayor intensidad de actividad a unas horas, se
dividen ambitos en otros momentos... El mobiliario flexible dictamina el caracter y el uso de las estancias;
es la herramienta mas sencilla y econdmica para ofrecer una eficaz disponibilidad. Como sefiala el gran
conocedor de la arquitectura del tiempo, Stewart Brand, los elementos que se modifican con el tiempo —
paredes, mobiliario— deben tener la menor inversion econdémicay la menor dedicacion de disefio espacial.®

El bajo coste que conllevan los cambios incide en que el individuo se sienta mas libre para hacer lo que

64 Stewart Brand, How buildings learn: what happens after they’re built (Harmondsworth: Penguin Books, 1995), 24-51.

405



3 Construir la incertidumbre. Relaciones entre espacios

desea, acorde a lo que quiera que el espacio sea. La economia, que no suele ser un parametro considerado
en la historia de la arquitectura en el tiempo, puede resultar crucial en la promocién de una determinada

transformacién y en las posibilidades de ocupacién que se requiera en el tiempo (fig.43).%°

La estructura miesiana es un ejemplo de catalizador de usos que funciona como posibilitador de vida. El
hecho de resultar dificultoso encontrar fotografias de los edificios de Mies van der Rohe habitados han
cuestionado laintencién de riqueza funcional y la consideracién del individuo de Mies. % En la época del Mies
emergente, muchas de sus obras estén sin realizar o son viviendas particulares, por lo que esta justificada
la ausencia de personas en el espacio arquitecténico. Detlef Mertins (1955-2011) es un claro defensor del
espacio habitado y de sucesos de la arquitectura de Mies.®” La obra que mejor visualiza este hecho es el
National Gallery de Berlin (NNG). Aungue no se corresponde con su época inicial, es la Ultima obra que Mies
construyd y por tanto puede considerarse la obra culmen de su carrera en la cual se condensan muchas de
las intenciones que nacieron en la época germana y que ademas, se construye en suelo europeo (fig.45).
La NNG es mas que una estructura didfana; su aparente neutralidad esta condicionada por la presencia de
una cubierta bidireccional y una disposicion minima de muros. No es un lugar de exposiciones cualquiera,
y Mies era consciente que las propuestas expositivas estarian obligadas a reflexionar sobre las maneras de
relacionar la obra de arte con el espacio; es decir, incitaria a renovar los habitos y motivaria otras maneras de
actuar. La NNG ha funcionado como una infraestructura experimental y ha acogido a innumerables eventos

de muy diversa indole, demostrando la vitalidad que promueve el espacio.®®

Como ya se ha indicado, el mobiliario cumple una doble funcién: son los elementos que mayor movilidad

posibilitan en el espacio e incitan a la accidn directa de cambio, y son elementos que generan lazos entre el

65 Brand propone una planificacién de la inversién econémica para cada elemento e introducir para cada uno de ellos un tipo
de construccion y de informacién para el usuario que haga posible implementar la planificacién. Para aquellas partes que estan
sujetas a una velocidad de cambio corta se creard una documentacién especifica de planos indicando cémo el tabique, por
ejemplo, puede modificarse para lo que la conduccién del cableado no debe suponer una traba. La construccién estard motivada
para que los cambios en estos elementos no supongan una gran inversién, y asi el gasto no se convertird en una limitacion a la
hora de llevarse a cabo los cambios espaciales. Ibid., 12-23, 198-199.

66 La critica de Demetri Porphyrios sitda a la arquitectura de Mies en un trabajo de control sobre el espacio y la disciplina.
La malla de Mies organiza el mundo en claves de racionalidad y universalidad, en una totalidad unificada que la denomina
“homotdpica”. Demetri Porphyrios, Sources of Modern Eclecticism: Studies on Alvar Aalto (Londres: Academy Editions/St.
Martin’s Press, 1982).

67 Detlef Mertins, «Same difference», en FOA"s Arc: Phylogenesis (Barcelona: Actar, 2002), 270-79.

68 En la National Gallery de Berlin han acontecido exhibiciones de toda clase; algunas utilizando la cubierta para colgar las obras
de arte, otras construyendo paredes que creasen zonas mas intimas. Ha dado lugar a instalaciones de arte, instalaciones de
multimedia, performances, festivales, circos, teatros. Se ha superado la neutralidad de la caja blanca, que desde la construccién
de “casi nada” evoca muchas maneras de uso. Detlef Mertins, «Mies’s Event Space», Grey Room, n.° 20 (2005): 60-73. Este
articulo también forma parte en Modernity Unbound: Other Histories of Architectural Modernity. (Londres: Architectural
Association Publications, 2011), 147-157. Mertins ha incluido este articulo en la ultima recopilacién que ha realizado sobre
Mies, incorporando imdgenes de la diversidad de usos descritos en el articulo. Detlef Mertins, «Event Space: Living Life Large»,
en Mies (Londres: Phaidon, 2014), 444-67.
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individuo y el espacio. La apropiacién espacial por parte del individuo puede realizarse a través de divisiones
internas, objetos y mobiliario. El mobiliario es el elemento que con mas asiduidad provocara la mayoria de las
adaptaciones que se producirdn en el entorno construido. En la mesa de comedor, los utensilios —moblaje
de la estructura espacial— campan libres por la mesa, se convierten en el simbolo de la accion y de la vida.
La forma lo proporciona el hecho, la actividad, no el objeto: es la estética de la desaparicién. La funcién del

espacio arquitectdnico pasa a pensarse como ocupacion mediante el mobiliario. El mueble como habilitador

de usos. ®
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Fig. 44. El bosque de bambu y el bosque del KAIT (Junya Ishigami, 2008).
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La obra méas compleja construida de Ishigami, en cuanto a dimensién y programa se refiere, es el
espacio de trabajo del Instituto Tecnolégico del Campus en Atsugi, prefectura de Kanagawa, en la
periferia sur de Tokio. Este proyecto construido aglutina los aspectos mencionados hasta ahora, y
constituye un resumen donde se visibilizan las conexiones entre el pensamiento, proceso gréfico y

constructivo del proyecto de incertidumbre de Ishigami.®®

El KAIT nace, seglin cuenta él mismo, de la referencia metaférica del bosque,’® que sirve no solo como
relato 6ptico y simil formal, sino también, como experiencia ocupacional y sensorial (fig.44). Un boscaje
se entiende como una organizacién espacial que permite que se generen actividades momentéaneas
aqui o alla, pudiendo identificar innumerables lugares de estar y recorridos para transitarlo. El
individuo pasea por sus espacios de forma libre, y en la comprensién del espacio, convierte una zona
en ambito de juego o en improvisada zona de comedor o de descanso. Es una organizacién bajo la idea

de estructura indicada: reconfigurable y reprogramable.

“Un paseo por el bosque es tonificante y curativo a la constante interaccién de todas las modalidades
sensoriales”, dice Pallasmaa.’”t En el bosque parece que todo es arbitrario. La imagen de casualidad
que se desprende de una arboleda o la dificultad de comprender la diversidad y complejidad perceptiva
hace que parezca una organizacién cabtica, cuando en realidad el ecosistema de un bosque es un
sistema donde rigen unos principios de convivencia y negociacién extraordinarios. Esta configuracién
de desajuste aparente, sin embargo, es la causante de que la percepcién sensorial se active de forma
especial —la parte racional se bloquea de alguna manera al no poder comprenderlo de un vistazo, y
esta incomprensiéon da la impresién de desorden—. El bosque, una agrupacién de especies de arboles,
genera zonas de muy diversa calidad espacial. Las copas de los arboles y su densidad agregativa
simulan lugares més sombrios o méas soleados, més abiertos o mas cerrados. No hay indicacién sobre
lo publico y lo privado. Se entiende todo accesible: puede establecerse un uso méas comun y abierto
0 mas privatizado, delimitado y cerrado (fig.45). Esta disponibilidad se ofrece a todos, personas de
diferentes generaciones, individuos o grupos. Todos, sin discriminacién, pueden hallar y “crear” un

lugar en el bosque.

69 Dos Trabajos Fin de Master desarrollados en universidades espafiolas toman como base de estudio esta obra de Ishigami,
defendiendo que con esta propuesta se inaugura una nueva manera de hacer arquitectura caracterizada por su poética de
la desaparicion. Alberto Garcia Pérez, EI KAIT de Ishigami como manifiesto de una arquitectura contempordnea (Trabajo Fin
de Master, Escuela Técnica Superior Arquitectura de Madrid, 2013). Pau Cornellana Diaz, Poética de la desaparicion: Junya
Ishigami (Trabajo Fin de Master, Universidad Politécnica de Catalunya, 2015).

70 Junya Ishigami, Junya Ishigami, 51.

71 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses (Chichester: Wiley-Academy; John Wiley & Sons, 2005),
43.
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TR B OOBERI WS- L 1E 5P LAY
A-Bombed Tree in Hiroshima /Crepe Myrtle in Zensyouji Templo

Fig. 46. Postales que conmemoran las especies
de arboles supervivientes a la bomba de

Hiroshima.

Fig. 48. Sou Fujimoto, casa NA (Tokio), 2010

Fig. 47. Tezuka Architects, guarderia (Fuji), 2007
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No es casualidad el hecho de que Ishigami haya tomado un referente natural, y que precisamente
su unidad elemental, sea el arbol. Esta idea primaria de ocupacién de un lugar que se produce en
la experiencia de habitar un bosque, tiene relacién con el espacio sagrado himorogi, que configura la
experiencia espacial primaria japonesa —una delimitacién con cuerdas sujetas por un palo de madera
que encierra una rama—. El arbol y el bosque tienen una gran carga simbélica en la cultura nipona.
Son considerados sagrados desde tiempos primigenios y han sido —y siguen siendo— una inspiracién
para hacer arquitectura en Japén. El arte tradicional ha estado influenciado por la espiritualidad unida
al arbol y al bosque, siendo innumerables las manifestaciones artisticas japonesas que toman esta
tematica. Cuantiosas leyendas relatan las cualidades humanas y divinas asociadas al arbol, refiriéndose
a éstas como figura humana.’? A este respecto resulta un detalle significativo —y refleja la sensibilidad
y delicadeza japonesa—, que en la reconstruccién del pafs tras la bomba atémica de Hiroshima y
Nagasaki (1945), se haya realizado una recogida de aquellos arboles supervivientes a la bomba, como

muestra viviente de la fortaleza de la naturaleza y simbolo de la recuperacién de Japén (fig.46).

Toyo Ito ya hacfa referencia a las sensaciones de habitar un bosque.” La Mediateca de Sendai (1995-
2000) inaugura una nueva manera de interpretar la arquitectura japonesa tradicional, retomando la
relacién entre la naturaleza y la arquitectura;’* se puede decir que el jardin japonés tradicional da
paso a la idea del espacio-bosque contemporaneo. Existen numerosos ejemplos contemporédneos que
siguen esta Iinea de mostrar respeto por la naturaleza y enaltecer el arbol, preservando los arboles
existentes. Un bello ejemplo de esta tendencia es la guarderia en Fuji (2007) de los arquitectos Tezuka
architects, quienes generan espacios de juego alrededor de arboles (fig.47). O la casa NA (2010) de
Sou Fujimoto, situando los espacios vivenciales como si de un tronco de arbol se trataran (fig.48),

reflejo de la introspeccién sobre la percepcién del arbol.”

72 Alberto Lépez del Rio realiza un recorrido por la cultura sagrada de Japén mostrando el interés y veneracién por la naturaleza,
y en especial, por el bosque y el &rbol. Se pone en relevancia la sensibilidad estética que motivan los drboles, y el hecho de tratar
de entablar un entendimiento con éstos en vez de imponerse, es una muestra de ello. “El arbol como elemento simbdlico ha
demostrado ser un ideal recurrente del pensamiento japonés, por ser poseedor de la esencia del mundo natural y por su caracter
representativo, por el que el hombre se ha visto reflejado en él, dada la capacidad del drbol de ejemplificar determinadas
cualidades que este ha deseado para si. La arquitectura debe, a tenor de lo visto en el trabajo y en las obras, tanto tradicionales
como contemporéneas, a las que en él me he referido, cerrar la brecha existente entre la sociedad actual y la naturaleza,
representada por bosquesy arboles, apelando a la relacién de éstos con el hombre como parte inseparable del espiritu japonés.”
Alberto Lépez del Rio, La naturaleza interior. El drbol como referente simbdlico en la arquitectura contempordnea japonesa
(Trabajo Fin de Master, Escuela Técnica Superior Arquitectura de Valladolid, 2012).

73 “La sensacién es similar a la experiencia que se tiene cuando caminas por un bosque. Por la presencia de los arboles, se
producen diferencias entre cada lugar, y se seleccionan los lugares donde la gente realiza sus actividades. Desde antafio, la
gente ha escogido el lugar para vivir dentro del espacio que fluye llamado naturaleza. El hecho de hacer arquitectura debi¢ ser
una operacién encaminada a crear una relacion relativa con la naturaleza que fluye (...) Por su naturaleza, los actos humanos son
complejos y no debemos limitar ningtin acto a ninglin espacio determinado”. Toyo Ito, “La mediateca de Sendai. Informe sobre su
proceso de construccién”, en: Toyo Ito, José Maria Torres Nadal, y Ifiaki Abalos, Escritos (Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos, Cajamurcia, 2000), 232.

74 “La arquitectura moderna construyé un muro entre la naturaleza y ella misma, y confié en la tecnologia para crear entornos
artificiales sin conexién con la naturaleza. Anteponiendo funcionalidad y eficiencia, y separandose de la historia y cultura
Unicas de los escenarios locales. Esta clase de aislamiento de la naturaleza y rechazo de la comunidad local es la culpable
de la uniformidad de las ciudades de hoy, y de la gente que las habita. Mi trabajo siempre ha tratado sobre derribar este muro
que separa la arquitectura moderna de la naturaleza y de la comunidad local, para crear una arquitectura abierta a ambas.”
Traduccidén de la autora. Fragmento del discurso del Premio Pritzker 2013. Toyo Ito, The Pritzker Architecture Prize Foundation.

75 “Un bosque es un lugar donde se funden la transparencia y la opacidad; donde coexisten la segmentacién y la totalidad. Es
41
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Fig. 49. Toyo Ito, Mediateca de
Sendai, 2000.

Fig. 50. Junya Ishigami, espacio de
trabajo KAIT (Tokio), 2008.
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Fig. 51. SANAA, Rolex Center
(Lausana), 2010.
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La Mediateca se considera el primer espacio-bosque construido. El edificio se desarrolla como si fuera
un lugar de acontecimientos, bajo el concepto de borrar los limites —postulado por el propio Ito—.
Con la mediateca comienza una forma de abordar el espacio publico como lugar relacional en base
a la estructura organizativa del bosque. Esta organizaciéon se define como un prototipo estructural’®
que tiene como fin hacer frente a una manera alternativa al programa de usos de un edificio publico,
tratando de superar el edificio clasico formado como una subdivisién de habitaciones controlables y
funciones especificas. Se augura con el prototipo bosque de una estructura espacial, atmosférica y
relacional que estos tres modelos representan, una alternativa al espacio universal del Movimiento

Moderno y a la flexibilidad de los afios 60.7”

En el caso de la mediateca, unos soportes configurados por mdultiples tubos sinuosos verticales
soportan las losas de las plantas del edificio; SANAA genera una pseudo-zonificacién con ambitos que
organizan y soportan el edificio —incluso incorporando el plano del techo y el suelo—, y la versién de
Ishigami es una trama de pilares con una distribucién orbital (figs.49, 50 y 51). Las tres estructuras
espaciales comparten el hecho de ser portantes y organizativas al mismo tiempo, y con ello, generando

innumerables maneras de ocupar y de relacionarse con el espacio.

SANAA alude a un espacio relacional bajo la idea de “parque”, para referirse a un lugar que provoca
relaciones entre personas y actividades fruto del azar.’”® Define su arquitectura como relacional,”

definicién que pretende asociar la arquitectura como un lugar de encuentro.®® El parque y el bosque

un lugar que tiene una envolvente exterior y que, al tiempo, carece de ella. Confortable para el ser humano, el bosque es también
un lugar de otredades. La arquitectura como bosque es una imagen ideal de arquitectura”. Sou Fujimoto, «Futuro Primitivo», E/
Croquis 151 (2010): 201.

76 El prototipo es un término que utiliza Ito para describir una evolucién en la concepcién de la estructura, como un sistema
de arquitectura en el desarrollo de la idea de edificio que se configura sin responder a un tnico programa especifico. Toyo Ito,
“lLa mediateca de Sendai. Informe sobre su proceso de construccién”, en: Toyo Ito, Torres Nadal, y Abalos, Escritos, 228-229.

77 Toyo Ito, Sendai Mediatheque (Barcelona: Actar, 2003), 11.

78 La arquitectura de SANAA como un parque es una descripcion confesada por los propios arquitectos, y la tesis de José Jaraiz
Pérez versa entorno a esta idea. “Entonces estaba interesada en hacer ese tipo de espacio, una especie de parque, semejante al
concepto de parque japonés. Esta clase de espacio permite a gente de diferente tipo estar en un mismo espacio al mismo tiempo.
Gente diferente y de generaciones distintas pueden compartir un mismo espacio, pueden estar juntos. Asimismo en un parque
se puede reunir un gran grupo, pero al mismo tiempo una sola persona podria estar cerca en soledad leyendo un libro o bebiendo
zumo. Me gusta esa sensacién o este caracter, en los edificios publicos. (...) El parque es todavia aun el centro de nuestro
disefio. Nos gusta la idea de crear espacios donde la funcién es libre y los programas se superponen. Recientemente hemos
comenzado a ondular las superficies de solado, como si fueran las montafias de un parque donde la gente puede determinar el
uso del espacio pero las diferencias entre las areas de actividad son minimas. En el Rolex Centre el espacio del parque se mueve
arriba y abajo, y cada drea esta definida ligeramente con pequefias subidas.” José Jaraiz Pérez, El parque. Espacios, limites y
jerarquias en la obra de SANAA (Tesis doctoral, Universidad politécnica de Madrid. Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Madrid, 2012). “

79 La obra de SANAA es una busqueda de “nuevas experiencias espaciales”, y el espacio actia como un catalizador de diversas
clases de relaciones: relaciones entre las personas que hacen uso del espacio, entre los espacios, entre el ambiente y la
arquitectura. Ibid.

80 “Estoy interesada en hacer ese tipo de espacio, una especie de parque, semejante al concepto de parque japonés. Esta clase
de espacio permite a gente de diferente tipo estar en un mismo espacio al mismo tiempo. Gente diferente y de generaciones
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son espacios relacionales, aunque existe una pequefia diferencia en la aproximacién al que se refiere el
uno y el otro. El parque quiere poner en relevancia la libertad de movimiento y de ocupacién espacial,
lo que motivara una forma de comunicacién y de encuentro entre el espacio y sus habitantes. Mientras
que el espacio-bosque es una referencia focalizada en la estructura espacial y organizativa. Ambos
comparten el hecho de que funcionan como dispositivos para crear relaciones humanas, un lugar
para comunicarse con el espacio y con el entorno humano. Esta aproximacién significa una forma de

acometer el “programa de usos”, sin que el uso especifico del espacio dirija el proceso de disefio.

Este abordaje palfa la tendencia por relacionar un espacio con un uso y diferenciar espacios en funcién
del uso, establecidos de antemano. En la idea innovadora del programa de la mediateca no hay fusién
de programas, sino que éste se va configurando a medida que se usan los espacios. Se produce de
esta manera un salto conceptual clave en el hecho de que el programa no es ni un a priori, ni una
hibridacién de posibles usos que se vinculan a un espacio. El programa se perfila en el momento del
uso y se desvanece cuando deja de ocuparse el espacio para ese uso concreto. Es la definicién de un
programa en construccién permanente, abierto y transitorio, definido en el espacio y en el tiempo de
uso. En resumen, el prototipo de programa de la mediateca responde a todos y a ninglin programa
en especifico. El espacio de los acontecimientos se basa en construir relaciones entre espacios en
vez de situar actividades en el espacio.®! El avance que se produce en estos prototipos estructurales
del bosque para la concepcién de un edificio publico es que el programa de usos se propone a modo
de situaciones fenomenolégicas, como un sistema que puede responder a cualquier circunstancia,
en lugar de ser un edificio que tiene una configuracién determinada, respondiendo Unicamente a un

programa en particular.

El edificio en construccién programatica es una manera de vincular la arquitectura a la comunidad y al
entorno en el que se ubica. Se produce aquf otra alteracién sustancial en torno a la contextualizacién de
la arquitectura frente al lugar. El genius loci, concepto que se refiere a la integracién tecténica del edificio
con el lugar con el que se va a relacionar, pasa a convertirse en una experiencia vivencial y comunitaria
y no aprioristica. Estas estructuras pertenecen al contexto mediante la generacién de lazos con sus
habitantes, con aquellos que lo habitan, y en la medida en que éstos se apropien de la actividad y se
produzcan acontecimientos en el edificio, la arquitectura se corresponderéa con el lugar, no ya desde

aspectos materiales, sino vivenciales.®? Esta conexiéon con el contexto define un nuevo concepto del

distintas pueden compartir un mismo espacio, pueden estar juntos. Asimismo en un parque se puede reunir un gran grupo, pero
al mismo tiempo una sola persona podria estar cerca en soledad leyendo un libro o bebiendo zumo. Me gusta esa sensacién o
este caracter, en los edificios publicos.” Sanaa: [Kazuyo Sejima + Ryue Nishizawal, 1983 2004. (Madrid: El Croquis, 2007), 23.

81 Ryue Nishizawa, «On Relationships».

82 Antoine Picon y Anna Agoston se refieren a esta idea de “edificio como metéfora” al retratar el trabajo de Toyo Ito en la
Mediateca de Sendai, reclamando al mismo tiempo a ésta como simbolo de la Era Informatica. La estructura de pilares
concentrando columnas tubulares que atraviesan las placas de hormigén de las 5 plantas expresan la fluidez de la tecnologiay la
libertad individual que procura. La Mediateca se configura como un interface entre la ciudad y la vida cultural que se produce en
el interior del edificio. Antoine Picon y Anna Agoston, “Building in the Information Age: On Architectural Meaning and Its Limits”,
en: Ron Witte et al., Toyo Ito: Sendai Mediatheque .
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espacio publico.®® Debe indicarse que la concepcion de la Mediateca de Sendai como edificio publico
ha sido pionera también en el &mbito de los procesos participativos —ya en los afios 90—, habiéndose
definido la finalidad del edificio tras un trabajo colectivo de disefiadores, instituciones y ciudadanos.

Este hecho co-responsabiliza el espacio a su contexto incluso sin su existencia.

La particularidad del KAIT es la creacién de relaciones en tres d&mbitos escalares: el edificio en el
contexto donde se inserta, las relaciones entre los espacios del edificio y entre los individuos y el
espacio. La presencia de los elementos significativos del entorno del campus, los estudiantes y la

arquitectura componen la imagen del taller (figs.54, 55y 56).

El taller de trabajo KAIT de Ishigami desarrolla el prototipo de bosque en una sola planta. El edificio
es una cubierta de 2400m2 (47mx46mx5m), 305 esbeltos pilares (el grosor oscila desde 16 a 60mm
y la longitud de 80 a 190 mm) y un cerramiento de vidrio perimetral (figs.52 y 53). El espacio se ha
desmaterializado hasta convertirse en un espacio Unico y didfano donde todo el esfuerzo proyectual se
concentra en la definicién de la estructura. El sistema de soportes, —habitualmente una malla ortogonal
y fija que no propone diversidad de situaciones espaciales—, adquiere relevancia no solo para construir
la carcasa del espacio, sino para provocar las innumerables configuraciones ocupacionales y de
movimiento. El trabajo especifico de la estructura se centra en un Unico elemento: los pilares. Se han
dispuesto 290 variaciones de posiciones, tamafios y orientaciones diferentes de esta unidad bésica,
con las que se ha compuesto la trama estructural del KAIT.#* Como se indica en el apartado sobre el
dibujo de Ishigami, la representacién grafica small multiples desvela de forma locuaz las diferencias
generadas para un mismo elemento (fig.57). La puesta en escena gréfica permite comparar y acentuar
la lectura de las divergencias y similitudes creadas en la serie de pilares. La repeticién y las pequefias
variaciones que evidencia esta técnica de dibujo resumen la labor conceptual que se ha procedido para
hacer de la estructura, un campo de posibilidades distributivas y de variabilidad perceptiva. En el caso
de los talleres del KAIT, esta grafia ayudé a identificar la diversidad de intensidades producida por la
agrupacion de pilares, al poder realizar una lectura general del edificio donde los soportes —junto con
la ubicacién de las méaquinas de aire acondicionado y los lavaderos— se transforman en puntos de un

mapa de estrellas.

El mapa orbital que compone la planta del KAIT parte de la distribucién de los arboles en un bosque
(figs.58 y 59). El estudio de un é&rea arbolada pretende dar con la esencia del funcionamiento,
descubriendo el principio formativo del espacio. Este fundamento se basa en la conexién entre la
independencia de cada arbol y el conjunto de arboles, entre las relaciones locales y las generales, asi
como en la diversidad de especies. Para ello se dibuja y se diagrama la disposicién de los arboles

de un determinado bosque (indicando el tamafio del tronco y la expansién méxima de la copa para

83 En el libro del caso de estudio de la Mediateca de Sendai se relata todo el proceso de participacién propuesto por Toyo Ito, asf
como las dificultades y las posibilidades de entretejer conexiones con los habitantes. Witte et al., Toyo Ito.

84 Inicialmente se exploré una trama modulada, unos 120 soportes para 1.930 metros cuadrados (con vigas de unos cuatro
metros), pero luego se optd por una trama irregular de 42 soportes (con luces de unos siete metros) y 263 tirantes postensados
que soportan las cargas horizontales (viento, sismo).
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Fig. 52. Junya Ishigami, planta, seccién y alzado del workshop KAIT, 2008.

416



Junya Ishigami: el bosque en el edificio

- -
. N
?@@@@@@@@@@Q@@@@@@@@@@@@@@?
. ’@M«'r'ﬁ{‘w‘l'{'|'|'\'\“x'l'!‘\“{'ﬁl'l'\'\'\'N'W!'{ﬂfm |
@ ;F o
@ [ B S g
=g = L
HLlglr |
‘ % L [T T T VT 1rrrrrrrrrrrrrrirr 1 10§ 1 E
1| In :
=i % I [T T T T T T T T 1T T T r r r rr r T 0T T [ T T f ‘
il ‘ % T O ‘
@ |- rrrrrr1rvryrrrrrrrrrrrrrrrrr-rt 1t 1|
L@ |t I rrrrrrrrrrerrrerrr o rrr I |
u/[ =RV |
J= g -F 1 [T Trrrrrrrrrrrrrryrrr 11 1 1T 17 17§ 1
el
@ I I rrrrrrrrrryrrrrrir1rririr 1 111 |
@ |-
L= @F o | -
I @8-
‘ % I [ T T T 1T rr1rrrrrryr1rr1r v T 17
I @ :* s ?
I % i rrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrir;dg
L @ |t T rrrrrrrrrrrrerrrrrrrr e rrrrd
@ |+
% I T rrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr 1111
@ I ‘ |
% I [ T T T T T T T T 1Ty rrrrrrrrrryrrir 11 T
@ .
% T [ T T T 1 1T r r1rrrrrrrrreri i 101 1 4§
oL ’ I
. Clis |
I ; Py IS4 TILSH YD (HEEHIRENHBAYH S A1=68mm(AEEE)
. (rrrrrrrrrrrryrrrrrrrrrrrrirmurti [
@ Iy rrrryr e ‘
@—@- _N : BHGLE0 |
@ G
D L I T ) 51
,,,,,, - e 1\6;_0‘
B I
- — — = T T o o T o T o N N o o o o o o o Gl o
[

Fig. 53. Junya Ishigami, planta cubierta y alzado del workshop KAIT, 2008.
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Fig. 54. El KAIT en el campus universitario de Kanagawa.
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Fig. 56. EI KAIT en el campus universitario de Kanagawa.
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Fig. 59. Planta de bosque a la izquierda, y follaje de arboles a la derechasobre la planta del KAIT.
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cada éarbol), la variedad de especies de arboles que lo componen y la diversidad de volumen, forma y
altura de todos los tipos. Compaginando la distancia entre pilares, la densidad o disgregaciéon de la
agrupacion los soportes, asi como la forma de cada pilar, da lugar a un espacio que se asemeja a la
ecologfa de un bosque en su aspecto perceptivo. El ajuste de cada pilar en funcién de estos pardmetros
identificados proporciona las reglas de juego para fijar la posicién de cada soporte del sistema. La
red de pilares compagina las relaciones cercanas entre los pilares y las del conjunto; no se formalizan
envolventes, sino posiciones o distancias. Asi, el espacio menor que se configura en el KAIT es la
distancia minima considerada entre dos pilares. Este espacio es menor que el paso de una puerta

reglamentaria, y tiene la funcién de recrear un muro divisorio entre espacios.

Para el complejo desarrollo de relaciones escalares del proyecto del taller de trabajo KAIT fue necesario
dotar al programa informéatico del CAD de una funcién de ampliacién o zoom extraordinaria, con objeto
de poder manipular en un mismo archivo objetos de escala macro y micro. La distribucién en planta

de los elementos arquitecténicos construyen un espacio multiescalar.

Los pilares de acero, igual que los arboles de un bosque, tienen dos funciones espaciales —ademés
de la habitual como soporte de cargas—. Una, conducir la circulacién por el espacio, y otra, delimitar
zonas. Para cumplir estos objetivos, se concretan tres pardmetros con los que proceder a tantear la
posicién de los pilares: la disposicién, la agrupacién (el numero y la distancia) y la orientacién en
el espacio diafano. La distancia entre pilares forma diversas densidades y con ello ofrece una alta
disponibilidad espacial. La determinacién de la posicién, direccién y distancia con respecto al resto
de pilares requiere estudiar el contexto cercano —relaciones locales—y también la consecuencia de la
ubicacién con respecto al conjunto —relaciones globales—. Estas relaciones proporcionales dibujan
el campo relacional, que se comporta de manera muy similar a un sistema de cargas estructural. La
transmisién de cargas esta en funciéon de la disposicién y relacién proporcional de sus elementos, y en
el campo relacional en vez de cargas gravitacionales se distribuyen espacios ocupacionales (estéaticos
y dindmicos). Este campo se visualiza como una red de relaciones posibles e inestables, conjugando
densidades, intensidades y perturbaciones a la hora de disponer la ubicacién de los soportes. Esta
pretensién efectista de los pilares ha derivado en una gran complejidad de céalculo estructural —
planteamiento que ha sido controvertido dada la primacia espacial conferida a la estructura—.%
Los pilares de la estructura transmiten cargas verticales, pero también, algunos de ellos, soportan
esfuerzos horizontales. La esbeltez perseguida en los pilares resulta en una estructura tridimensional,
donde no todos los pilares funcionan de la misma manera, donde la cubierta resuelve solicitaciones

horizontales, conjuntamente con la icmentacién (figs.60, 61,62 y 63). La ambivalencia se lleva hasta

85 La critica surge de la pérdida de racionalizacién estructural de la propuesta. “Si se hubieran usado los 305 como soportes,
la luz media hubiera sido del orden de dos metros y medio, y la cantidad de estructura en vigas —la mas importante en este
esquema— menos del 35 por ciento de la necesaria en la construida. (El ahorro serfa tanto mayor cuanto mayor hubiera sido el
postensado eliminado. Y no hemos contado el coste de flexién de anclar los tirantes...) Lo més resefiable: el efecto espacial seria
exactamente el mismo: less is more. La cifra es bastante independiente de la posicién exacta de los 305, siempre y cuando, como
es el caso, estén distribuidos por toda la planta. Se trata de una regla muy simple: el coste de la flexiéon es proporcional a la luz
a igualdad de todo lo demads.” Jaime Cervera y Mariano Vazquez, «Supersticiones digitales, Ishigami en cuestién», Arquitectura
Viva, n.° 126 (2009): 21.
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Fig. 60. En verde se indican los soportes que trabajan a compresion, y en rojo, los pilares postensados.
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el proceso de decisién de disefio, donde las implicaciones estructurales y las organizativas debfan

colaborar conjuntamente.®

Con el fin de abordar la complejidad que requiere esta investigacion no solo estructural, sino de
relaciones entre pilares y éstos con el conjunto, se aprovecharon las posibilidades que proporcionan
tanto los medios gréaficos, analégicos como digitales, asi como los humanos (fig.64). La metodologfa
de disefio de este proyecto demuestra el trabajo arduo que exige la construccién de espacios que
generen relaciones a diferentes escalas. Se reprodujo del edificio a escala 1/20 casi a diario, y cada
colaborador del equipo de disefio dibujaba sobre la maqueta los entornos de actividad que identificaba
en el espacio. Esta labor se llevé a cabo durante una fase pre-analitica, con el fin de incorporar las
percepciones espontédneas y subjetivas —sin racionalizar— de los individuos que componen el estudio.
La cooperacién de lo analégico y tecnolégico esta tan integrado en Ishigami que las conferencias
impartidas por él tienen la particularidad de que desde su i-pad dibuje sobre la pantalla indicaciones
de mediciones u otras aclaraciones que las escuetas palabras no logran expresar, haciendo de la

exposicién verbal, un acto performativo.

El proceso de trabajo en maqueta, discusién colectiva y devolucién del resultado al ordenador, pretendia
no eliminar ninguna posibilidad y tratar de evitar situaciones anticipadas, y asi permanecer en el
estado de indefiniciéon que se perseguia.?” También demuestra el interés por incluir lo performativo
en el espacio que la pantalla olvidaria, sin dejar de lado las posibilidades tecnolégicas. De hecho,
la interrelacién de pilares provocaba que cualquier pequefia modificacién repercutiera en el céalculo
estructural, labor para la cual se hizo necesario desarrollar un programa informatico especifico de
dibujo y de célculo.®® Este programa posibilitaba dotar a cada pilar de los requisitos asignados (en
forma de datos algoritmicos), que procuré una operatividad eficaz a la hora de mover u orientar
ligeramente cada una de las columnas. La pantalla de ordenador se convierte en una versién interactiva

del trabajo multiescalar que significa el trabajo de Ishigami.

El espacio relacional del bosque se activa de una manera concreta al situar objetos, mobiliario y
vegetacién en los diferentes &mbitos, componiendo una situacién vivencial del edificio cada vez. Es
decir, en el momento en el que se establece una relacién entre la electricidad del suelo, la luz natural

y la distancia entre los pilares, se completa una demarcacién territorial y se establece un médulo

86 Naomi R. Pollock, “Las columnas cubiertas de blanco, son en realidad una pletina de metal. Las columnas son de 3 diferentes
grosores que se ajustan a las especificaciones exactas del arquitecto. Esta produccién inusual de pletinas varian de 16x145mm
a63x90mm. La estructura de la cubierta es bidireccional, 42 columnas trabajan a compresién y 263 son columnas pos-tensadas
que recogen cargas horizontales. Aunque ambos tipos de columnas se anclan a una cimentacion sencilla de zapatas, las cargas
de compresion y de traccidon se unen a la estructura de cubierta con uniones soldadas y articuladas respectivamente. Dado que
muchas de las columnas no se alinean con la malla de la cubierta, se han adosado vigas extras en algunos lugares. Konishi ha
sido el estructurista que colabora con Ishigami.” Traduccién de la autora. Naomi R. Pollock, «Kanagawa Institute of Technology
Workshop», Architectural Record. 196 (2008).

87 Junya Ishigami, «KAIT Kobo», Pasajes de Arquitectura, n.° 101 (2008): 16-21.

88 El trabajo de la disposicién y célculo de los pilares del KAIT ha sido considerado como un ejemplo que muestra las
posibilidades digitales, ya que sin la herramienta informatica este tipo de complejidad proyectual no podria haber sido obtenida.
Junya Ishigami, «Talleres del KAIT, Japén», Arquitectura Viva Banda ancha, n.° 124 (2009): 36-41.
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Fig. 64. Junya Ishigami, pruebas de relaciones locales y de conjunto en ordenador, plano y maqueta.

424



Junya Ishigami: el bosque en el edificio

de trabajo, tan inestable como una burbuja en el aire. La diversidad de disposiciones que perpetla la
estructura espacial y organizativa, no es fruto de la casualidad.®® El trabajo en maqueta con la construccién
de mobiliario, indica la relevancia que los elementos transitorios y méviles han tenido en el proceso de
disefio. Todo el esfuerzo meticuloso aplicado en fijar los pilares es en Ultima instancia, un interés por
extremar las posibilidades de ubicacién del mobiliario y de creacién de entornos de actividad, areas de

paso o de estancias (fig.65).

El estudio pormenorizado sobre la relacién entre la estructura de pilares y las posibilidades de ocupacién
y de uso, no se limitaron al trabajo previo. La investigacién ha proseguido una vez finalizada la obra.
Ishigami con el testeo post-ocupacional del edificio muestra interés por conocer la realidad de la vida del
edificio, actitud poco habitual entre el colectivo de arquitectos. El arquitecto con frecuencia recaba datos
y analiza el lugar a transformar como parte del proceso de disefio, pero en pocas ocasiones procede
a realizar el mismo ejercicio analitico como verificacién del acierto o el fracaso de tales predicciones.
Esta labor sirve para conocer el grado de satisfaccién del disefio propuesto. El KAIT es un experimento
a nivel estructural y tipolégico, y como tal, todo el proceso de arquitectura precisa de un seguimiento
particular. Asi, varias cAmaras de video ubicadas en lugares estratégicos han permitido observar cé6mo se
relacionan los estudiantes con las disposiciones de pilares construidas o cémo los pilares interaccionan

en la decisiéon de ubicar un mueble en el espacio (fig.66).

El examen de la manera en que se esquiva y recorre el agrupamiento de pilares por parte de los usuarios
descubre dos ensefianzas. En primer lugar, se revela una forma de moverse por el espacio que se repite,
pudiendo detectar ciertos patrones de circulacién. Esto no quiere decir que la forma de habitar sea
siempre idéntica, sino que existe una alta probabilidad de atravesar una agrupacién de pilares de una
manera que guarda similitud con otra. De la misma manera, la post-evaluacién permite confirmar que
de manera excepcional y sorpresiva, también suceden otro tipo de movimientos, lo que ratifica el éxito
del trabajo realizado de posibilitar y no eliminar la diversidad de opciones, incluyendo las imprevistas.®
En segundo lugar, se demuestra que algunas agrupaciones de pilares hacen la funcién de muro —un
muro desmaterializado—. Esta “divisién” entre espacios, conformado por la agrupacién de pilares en
seudo divisiones, pese a ser posible atravesarla, funciona como un bloqueo fisico. La interpretacién de
una misma zona como lugar habitable y “encerradas” por pilares es también reiterativa por parte de los

alumnos. La distancia estudiada meticulosamente entre los pilares hace posible que perceptivamente

89 Brand realizé un estudio sobre la transformacién —y volatilidad— de la distribucién espacial de los lugares de trabajo. Tomé
como caso de estudio una oficina situada en un astillero en desuso tras la Segunda Guerra Mundial en San Francisco (EEUU),
fotografiando el espacio de 1988 a 1992. En este corto periodo de tiempo la empresa aumentd sus ingresos y reorganizé su espacio
gracias a la facilidad de movimiento de los muebles y su poco costo para incluir nuevos elementos. Stewart Brand, How buildings
learn, 216,217.

90 Rem Koolhaas a este estudio lo llama “test post-ocupacional” que lo ha puesto en marcha mediante grabaciones de webcams,
fotograffas, noticias recogidas en prensa, feedbacks recibidos mediante redes sociales entorno a sus edificios. La revista “Domus”
dedica un ndmero al concepto de post-occupancy dedicado a la obra de Koolhaas, donde se revisan 4 obras mostrando los resultados
del POE (la biblioteca central de Seattle, la embajada de Holanda en Berlin, el centro McCormici en lllinois y la casa de musica en
Oporto). “Queriamos ver qué ocurria sin la presencia del autor... (...). Post-ocupacién como hechos, sin proezas.” Traduccién de la
autora. Rem Koolhaas y AMO/OMA, Post-occupancy (Milan: Domus d”Autore, 2006).
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Fig. 65. Junya Ishigami, pruebas de ubicacién de mobiliario, plano y maqueta.
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éstos jueguen un papel tal que se aprecie como un obstaculo fisico y visual. Las camaras de video

ratifican que la arquitectura de la estructura-bosque responde ante la incertidumbre.

Si el mapa de pilares posee la capacidad de determinar una rica gama de posibilidades de recorridos y
de ocupacién en el espacio diadfano, la trama de cubierta —iluminacién natural y artificial— y de solera
—instalaciones eléctricas y de calefaccién—, actian conjuntamente en la proliferacién de mayores
combinaciones de configuraciones espaciales posibles. La cubierta, en contraposicién con la disposicién
de los pilares, es una trama regular y homogénea organizada en franjas que atraviesan la planta
trapezoidal de lado a lado. Estas franjas alternan, una dedicada a la entrada de luz de claraboyas, y
otra franja opaca —chapa metélica pintada en blanco—. Esta luz natural homogénea también sustenta
una trama de electricidad artificial que activa el espacio por la noche. A esta organizacién también
se le suma la disposiciéon de enchufes y de cajas de refrigeracién que se conectan con la trama de la
solera (figs.67 y 68), instalaciones que equipan unas zonas de una manera o de otra, y condicionan
las posibilidades de ciertas actividades. Por tanto, el KAIT es el resultado de superposicién de tramas
homogéneas y heterogéneas, que incitan mayores intensidades, fracturas y amalgamientos, generando
un campo relacional basado en proporciones, luz e instalaciones. Las capas de instalaciones de
electricidad en el suelo, y de luz natural y artificial de cubierta, dan como resultado un ensamblaje de
“un fluir de patrones ritmicos con capacidad para extenderse potencialmente hasta el infinito.”®* Se

yuxtaponen de esta manera condiciones geométricas, ambientales y programaticas.

La continuidad y amplitud espacial que permite la disposicién de los pilares y la fachada acristalada,
dificulta el control acustico de los diversos ambitos, y pone en cuestion la sostenibilidad del
planteamiento climético. Sin duda los requerimientos sonoros y de aislamiento atienden a valores
culturales. La sensacién climéatica en Jap6n es muy diferente a la nuestra. En el disefio de las condiciones
de temperatura del edificio la accién del individuo se considera parte activa, quien se adecuara al
ambiente (vistiéndose para la ocasién), actitud que muestra la relacién simbiética con el contexto.
15°C es una temperatura que se considera aceptable, frente a los 22°C de Occidente.?”? Este dato
resulta primordial para entender la esbeltez de las envolventes, que no estan sometidas a la normativa
estricta de aislamiento térmico de nuestras exigencias técnicas. La situacién acuUstica también nos

Ileva a una reflexién similar, dado el caracter silencioso de los japoneses. De todas maneras el disefio

91 Paredes explica que el KAIT se compone de tres capas: la primera es la bandad de pilares, la segunda la cubierta y la tercera,
el mobiliario. El ensamblaje de las tres deriva en un paisaje autoorganizado y dindmico. Miguel Paredes, «Mas alla de la Firmitas:
ambitos de organizacion dindmica en el proyecto arquitecténico».

92 Resulta necesario apuntar que el espacio interior japonés carece de los requerimientos climéaticos de Occidente. La relacién
simbidtica con el entorno provoca que el espacio interior no se conciba como una proteccién contra el clima exterior. El japonés
cuando siente frio en el entorno arquitecténico no enciende la calefaccién, sino que se viste con ropa. La arquitectura genera
artilugios para regular el calor y el frio, pero no por ello fracciona un espacio interior del exterior. Bruno Taut en su experiencia
de vivir en una casa japonesa relata: “La ropa europea estéd calculada para la temperatura del aire de las casas, mientras que
la japonesa, lo esté para la temperatura exterior, que, salvo por alguna pequefa diferencia de grados debida a los braseros, es
también la temperatura de las habitaciones japonesas.”. En la actualidad no puede relatarse esta misma experiencia climatica.
La apuesta por la energia nuclear produce una energia de muy bajo costo, lo que ha acentuado la insercién de aire acondicionado
y su uso indiscriminado. Bruno Taut, La casa y la vida japonesas, Arquithemas 19 (Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos,
2007), 27.
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Fig. 66. Captura de cdmara de seguridad.
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particular de las capas del suelo y del techo tratan de dar respuesta a las solicitaciones aculsticas y
térmicas, con una libertad de accién que se hace inviable bajo la necesidad de cumplimentar el Cédigo
Técnico de la Edificaciéon espafiola. Como aboga Lacaton & Vassal, no podemos crear un edificio que
funcione como una chaqueta para todo el afio, sino que hay que ofrecer una vestimenta que se adecle

al clima.

Describiré a continuacién la experiencia de ocupar el espacio del KAIT y mostrar la manera en que
se construyen relaciones y cé6mo se aborda la incertidumbre. La distribucién de los pilares, en su
percepcién més cerrada o mas abierta (figs.69 y 70), son los creadores de &mbitos de diferente tamario
y sensaciones escalares diversas: podemos sentirnos en un lugar encerrado como un lugar de trabajo
separado del gran espacio, para el trabajo individual o grupal (figs.71 y 72), pero seguramente nos
podremos situar siempre en referencia al &mbito general. Las zonas cercanas a la fachada sin embargo,
aunque el disefio de la cristalera no se adecla a las diferencias de cada orientacién, dependiendo
de a qué circunstancia dé frente la fachada, la manera de interpretar el espacio es una u otra. Asi,
los @&mbitos que se enfrentan a unas traseras de viviendas, se usan con funciones “sucias”, como
almacenaje y limpieza, mientras que la fachada que da frente al camino peatonal del campus, es
propicia para crear un lugar de descanso con el calor del sol (figs.73 y 74). La ubicacién del mobiliario
necesario para crear un puesto de trabajo entre los pilares, crea un ambito sin necesidad de separarse
visualmente del puesto contiguo (figs.75, 76 y 77). La entrada al bosquede pilares es una sensacién de
adentramiento evocada como zona libre de pilares que te invita al juego (fig.78). La entrada de luz en

un éarea sin pilares genera una plaza de encuentro o de descanso en el interior (figs.79 y 80).

Pero lo més fascinante de KAIT es que, aunque haya sido creado para albergar un taller de trabajo
vinculado a la universidad, si hiciéramos un esfuerzo imaginativo de borrar los elementos que aluden a
un espacio de trabajo, como las impresoras, los procesadores de laser, los objetos desordenados, los
moldes de ceramica o las maquinarias eléctricas, y sustituyéramos estos objetos por hamacas y sofés
de chill-out y muebles expositores de venta de objetos, funcionaria de manera similar. El resultado
en ambas situaciones es la de un espacio vibrante donde las personas, las plantas y los muebles se

relacionan con el edificio y el edificio con su entorno, para crear una imagen de vida.

Las condiciones del proyecto de incertidumbre son proclives a ofertar una propuesta adecuada para
la vida laboral liquida. KAIT se postula como el prototipo del espacio de trabajo contemporéneo. En
la sociedad global, el individuo pasa mas horas de su vida en el lugar de trabajo que en el espacio
domeéstico, y la actividad econémica esté sujeta a la incertidumbre y a las constantes transformaciones
en la estructura, modos de gestién... Los periédicos econémicos actuales conciben la “incertidumbre”
como el mal de cualquier economfa, dada la falta de certeza sobre la direccién que la evolucién
empresarial tomara —la inversién econémica es una apuesta basada en la proyeccion del futuro—.
Este hecho tiene un impacto directo en el espacio de trabajo, donde la ampliacién y reduccién de las

necesidades espaciales o las organizaciones reconfigurables estan al orden del dfa.*

93 Hertzberger teoriza especificamente sobre el espacio de trabajo resultado del proyecto de Centraal Beheer. El orden espacial
debe proporcionar un estado permanente donde se permita la emergencia de muchas situaciones posibles. Esta estructura
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Fig. 67. Fotografias donde se muestran las instalaciones: la iluminacién artificial de la cubierta y la instalacién eléctrica
de la solera.

L]

Fig. 68. Situacion de los aparatos de climatizacion.
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Tras la oficina taylorista y jerarquica, el puesto de trabajo se convirtié en una sucesién de cubiculos
luminosos y ordenados hasta transitar hacia la oficina como un poo/ o paisaje como planta libre u
open office. La planta libre de trabajo supuso un hacinamiento de los puestos de trabajo y una pérdida
de intimidad, ya que se aproveché para introducir mayor nimero de puestos dada la “libertad” para
ello. Tras la planta libre que homogeneiza y neutraliza el espacio de trabajo, en los 90 se introdujo
la idea de la oficina que incorpora espacios de ocio —separados del lugar de trabajo pero con una
ubicaciéon dentro de la empresa—, dando importancia a crear un entorno con zonas relajadas y menos
jerarquizadas. Lo cierto es que, en esta evolucién, el disefio de oficinas se ha convertido en la solucién
de propuestas de interiores dentro de un contenedor que no se altera. La problematica del disefio se
traslada de esta manera del espacio al mobiliario; el almacenaje, la aclstica, la iluminaciény la divisién
ya no es una labor espacial, sino del disefio industrial del moblaje, y con ello, la estandarizacién del
espacio de trabajo. El espacio de trabajo es un lugar politico. La planta libre de mesas de trabajo
ordenadas son reflejo de una relacién de estabilidad y obediencia, de produccién de eficacia, de

divisién de trabajo y la alineacién del Homo Laborans de su espacio de produccién.

La modernidad liquida ha llevado al mundo laboral hacia el reclamo de la flexibilidad (disponibilidad
flexible, horario flexible...). La tecnologfa de los dispositivos méviles y los portéatiles hacen que el
puesto de trabajo se libere de la necesidad de estar vinculado a una ubicacién fija y los auriculares
hacen las veces de las paredes divisorias para aislar al trabajador del resto. Ya no es necesario
crear espacios moviles o adaptables, ya que es el propio trabajador quien ha ganado movilidad, el
que se desplaza con su “puesto de trabajo virtual” al lugar que sea. También el horario laboral se
expande y el trabajo se entremezcla con otras actividades rutinarias fuera del espacio de trabajo por
antonomasia. La tecnologia digital convierte cualquier lugar en espacio de trabajo. Ya no existe tal
compartimentacién horaria ni una vinculacién rigida con el lugar de trabajo. Gracias a la posibilidad
multitarea de los dispositivos tecnolégicos, casi cualquier espacio de la vida se transforma en un lugar
de trabajo. Otra de las novedades de la modernidad liquida aplicadas al mundo laboral es el auge de
los espacios compartidos y el coworking. La innecesaria compartimentacién, la libertad de movimiento
y la indiferencia de la funcién de cada espacio, generan un ambiente mas relajado que hace mas viable
la posibilidad de interactuar con los compafieros de trabajo. El mundo empresarial se ha dado cuenta
de lo fructifero y productivo del intercambio de conocimiento que esta situacién puede acarrear. Es
decir, la separacién entre trabajo y la vida se ha difuminado, y este emborronamiento se ha trasladado

en su literalidad a la tipologia espacial de la oficina.

La oficina se visualiza como un paisaje heterogéneo e indefinido en su uso, donde se yuxtaponen
lugares. Lo relevante no es determinar la multifuncionalidad de cada &mbito, ni la posicién de los
muebles, ni el disefio de éstos, sino que la atmésfera desprendida sea capaz de provocar “experiencias
sensoriales y emocionales” que susciten encuentros inesperados como expresién de la filosofia de

trabajo. La identidad del espacio seré consecuencia de la personalizacién y vinculacién del trabajador

bésica del espacio de trabajo responde a cuatro pardmetros: la flexibilidad, un buen contacto interpersonal, la sensacién de
cooperacién espacial y la anti-jerarquia. Herman Hertzberger, Space and the Architect: Lessons in Architecture 2, 92-93.
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Fig. 71 Fig. 72
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Fig. 76

Fig. 75

Fig. 80

Fig. 79
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con el lugar de trabajo —como imagen de la tan ansiada marca corporativa—. Un espacio climatizado,
equipado con una red de wifi y servicios, ademas de una indefinicién en la compartimentaciéon y
delimitacién de los espacios, aporta, gracias a su especificidad, gran identidad a los &mbitos creados.
El trabajador interpreta y se adecua a la diversidad de situaciones imaginables para cada estancia. Si
bien la movilidad del trabajador se produce con el simple traslado y reubicacién de mesas, estanterias
y sillas, es la cualidad espacial la que motiva esta situacion. En definitiva, el espacio de trabajo lo
componen las personas y el mobiliario —junto con la vegetacién en el caso de Ishigami—, generando
un “cuadro” caético y de vida. ElI KAIT constituye un prototipo de estructura espacial y relacional de
un espacio de trabajo de la modernidad liquida. La Planta Tipica de la repeticién e indeterminacion,
neutral y aliada del disefio de interiores, da paso a un conglomerado de espacios relacionales que dan

soporte a la vida laboral de la modernidad liquida de Bauman.

El espacio de trabajo se ha licuado® adquiriendo una forma muy parecida a la idea del bosque
esbozada.®® El espacio liquido es aquel que deja que los avatares de la vida, relacionados con la actividad
econdémica, de ocio o residencial, sucedan. La construccién de identidad propia y colectiva, abierta al
imprevisto y con organizaciones reconfigurables y reprogramables, se adecta a la incertidumbre de los

modelos de vida contemporéaneos.

94 Javier Mozas, «La naturaleza liquida del espacio de trabajo», A+T Workforce: a better place to work |, n.c 43 (2014).

95 El propio Mozas alude a Junya Ishigami a la hora de expresar el futuro para el espacio de trabajo, que habra de superar las
ansias especulativas y las corporativas: “ante el nuevo escenario de complejas interacciones y relaciones fluctuantes todo se
hace més difuso: vagos conceptos, vagas funciones, vagos papeles, vagos territorios, vagas agregaciones, vagas direcciones”. En
esta Tesis se ha utilizado la palabra ambivalente en vez de vago. Javier Mozas, «Redisefiar el edificio de oficinas», A+T Workforce:
a better place to work Il, n.> 44 (2015): 4-30.
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Proyectar la incertidumbre es una paradoja irreconciliable. Esta afirmacién se explica, por un lado, en el
requisito de la incertidumbre de hacer perdurar la condicién inconclusa del hecho construido eternamente.
Si se percibiese aquello construido clarificado y resuelto, se habria perdido la cualidad prospectiva de la
incertidumbre. Por otro lado, solo el tiempo es capaz de determinar si realmente el proyecto abraza o no,
lo impredecible. Nada ni nadie desde el presente puede vaticinar su efectividad y validez; la valoracién del
cumplimiento del objetivo de la incertidumbre, estd en manos del devenir, es decir, es una calificacion que

se devuelve a la sociedad y escapa al sistema de reconocimiento disciplinar.

No obstante, el proyecto para la incertidumbre si representa un manifiesto que motiva una categoria de
arquitectura con unas caracteristicas particulares e identificables. La intencién, direccién y aproximacion a
lacreacién de unarealidad con capacidad para acoger circunstancias inciertas e imprevisibles, camina hacia
una cualidad de espacio que se encuentra entre unaidentidad y otra. Entre el dibujo digital y analdgico, entre
la ficcién y la realidad, entre lo posible y lo imposible. El conflicto de pretender dar forma a lo desconocido,
se traslada a la construccion del espacio como ambivalencia de caracteres opuestos. Contar con lo
insospechado en la formulacién del proyecto, no supone su desaparicién, sino la facilidad de su acogida.
Hasta ahora, la adaptacién a los cambios del devenir se ha acogido procurando la modificacidn directa del
usuario sobre el espacio fisico. Sin embargo, la incertidumbre requiere como novedad, que ademas de la
posibilidad de alteracién de las partes y elementos mas fungibles de la arquitectura, el caracter del entorno

construido pueda ser interpretado de manera polisémica.

La conclusién que se deriva del desarrollo de este trabajo es que, la falta de resolucién del proyecto se
escenifica tanto en la accién sobre la parte fisica, como en los aspectos de interpretacién, comprension
y significado de la arquitectura. Estos dos factores responden a dos tempus de transformacion que se
producen en la vida de los edificios. Mientras que los elementos que estdn sujetos a ciclos de cambio
mas breves requieren de una transformacion espacial en forma de accién fisica —mobiliario y divisiones
espaciales primordialmente—, los ciclos de cambio mas longevos requieren que la organizacion espacial
pueda dar lugar a diversas maneras de comprender la arquitectura. La ocupacién y el uso —la utilidad de la
arquitectura en ultima instancia—, derivan de la capacidad interpretativa de la organizacién espacial y de la

posibilidad de intervencidn en sus elementos.

Esta polisemia interpretativa se aborda trabajando los efectos perceptivos que produce la experiencia de

habitar un espacio. Un efecto es una reverberacion creada por unas condiciones fisicas, que solo existe
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como sensacion o impresion, y que estd mediado por factores externos. La externalizacion de las causas
que ejercen una influencia en la percepcién del espacio, es una manera de incluir la incertidumbre y lo
inesperado en la realidad fisica proyectada. Este trabajo ha escrutado tres efectos diferentes, provocados
por la organizacion, el ambiente y los encuentros sociales, considerando asf las tres entidades fisicas que
intervienen en el espacio respectivamente: la estructura, la envolvente y el cuerpo. El trabajo con estos tres
efectos, por otra parte, tiene la virtud de corresponder con tres escalas diferentes respectivamente: en el
contexto donde se inserta el edificio, en los espacios del edificio y en los individuos que habitan el espacio.
Esta intermediacion de escalas supone introducir en el proyecto grados de implicacién y entornos de
influenciaenlostres niveles escalares con los que se relaciona e interactia la arquitectura. La delimitacién, la
conexion, la secuencia del montaje y la escala se vuelven relativas, haciendo que el proyecto de arquitectura
deje la univocidad y absolutismo de su propuesta. La incertidumbre consta de todos estos factores con los
que la arquitectura construye relaciones para estar atenta a sus alteraciones. Estas estrategias de afeccion
convierten a la arquitectura en un organismo resiliente, con capacidad de influir en las relaciones emotivas

entre el individuo y el contexto en el que se situa.

La arquitectura proyectada como entidad relacional descubre campos de investigacion en los que una
percepcion ambivalente del espacio podria aportar avances. Siendo la incertidumbre la mejor representacion
de lavida, se revela como una apuesta por dar importancia al cuerpoy a los afectos como materia de trabajo
de la arquitectura. La interrelacion del espacio y el cuerpo es de gran influencia en la salud psico-emotiva,
hecho que podria procurar descubrimientos Utiles para los casos de individuos con disfuncionalidad o de
aquellos que se rigen por comportamientos inciertos ante la realidad fisica. Es decir, abre un campo hacia la
arquitectura que cura. Por otro lado, la afectividad involucrada en el habitar del espacio es una consideracion
que podria ofrecer un renovado punto de vista para redefinir la teoria de la produccién del espacio de Henri

Lefebvre.

Por otro lado, la permanencia resiliente es, principalmente, una constataciéon de que tan importante es
permitir el cambio, como garantizar la permanencia de algunas de sus partes. Es la reconciliacién de la
permanencia con lo impredecible, alejandose de la resistencia al cambio y de la necesidad de perpetuidad
de un estado. De ahi que la polisemia y la ambivalencia se postulen también, como la creacién de un estado
temporal que entabla relaciones tanto con el presente, como con el pasado y el futuro. Una arquitectura que
evoca situaciones ficcionales a través de su capacidad proyectiva, al mismo tiempo que rememora el pasado

mediante las trazas —visibles o en forma de documento— de otros tiempos.

No se puede menoscabar el hecho de que el proyecto para la incertidumbre es sobre todo, una postura
frente a los procesos de cambio que se producen en la vida de un entorno construido. Esta percepcién de la
preservacion activa o permanencia dindmica, resulta de indudable valor para interceder en el debate de la

rehabilitacion y conservacion del patrimonio histérico. La incertidumbre se postula a favor de la dimension
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inmaterial como constructo de valor del hecho construido. La vocacién del entorno construido proyectado
para la incertidumbre es postergarse en el tiempo como evocador de arquitecturas. La aportacion que se
desvela de este hecho es, que el foco se sitda en dar continuidad a la capacidad reverberante o sugestiva, no
en la permanencia fisca. De esta manera, en ausencia o carencia de la existencia patrimonial arquitecténica,
se reivindica el medio del archivo documental del hecho construido: no solo como herramienta de

conocimiento del edificio, sino como reconocimiento de éste como arquitectura en si misma.

Los arquitectos interventores de la mezquita de Cérdoba, o los propios Mies van der Rohe y Junya Ishigami,
han desarrollado su actividad proyectual sin considerar expresamente la capacidad de dar cabida a la
incertidumbre del tiempo y la vida. Son otros los que descubren sus cualidades como proyecto para la
incertidumbre. Asi, Stan Allen ha identificado la mezquita como quintaesencia de un modelo de crecimiento,
Deltef Mertins ha determinado la arquitectura de Mies como el espacio para los acontecimientos o espacio
para el desarrollo de fendmenos en el tiempo, y esta Tesis analiza e interpreta la practica de la equivalencia y

ambivalencia de Ishigami como la construccién de relaciones sistémicas reformulables infinitamente.

Mies e Ishigami demuestran que la actividad proyectual no se compone de materia, que afectar a la
dimension subjetiva e intangible de los efectos es la manera de influir en el medio considerando toda su

complejidad: el social y el cultural.

Enresumen, el proyecto para la incertidumbre da forma a un conflicto en negociacién continua entre espacio
e individuo que habita. Estos acuerdos seran coyunturales, fragiles y vulnerables al cambio, en renovacion
constante, lo que no garantiza la aclaracién de la siguiente fase. No es una prolongacién o perpetuacion
de una determinada situacién, sino una constataciéon de sus miles de muertes y resurrecciones, sus
miles de usos y desusos, miles de significados y resignificados. En definitiva, un sinfin de arquitecturas
contenidas en una estructura espacial. La arquitectura se convierte en productora de su propia forma de
conocimiento, como una cinta regrabable o un juego de nifios, que avala su permanencia mediante su

continua reinterpretabilidad. e
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Eskerdun naiz

Ama Aita

SOMOS Nosotras deine Abwesendheit sagt Gber mich aus

Balearen irudiak

nire bakardadea goxoa egin du.

Tximeletarekin batera hegaldian egoteak

elkartasuna eman dit.

Laura
zure dedikazio eta eskuzabaltasun amaigabea,
zure esperientzia eta ikuspegi oparoa,
zure zorroztasun etengabea,

nire bidearen hankak izan dira.

Nire ingurua osatzen duzuen guztiekin
zuekin

ziklo hau burutzea lortu dut.



