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RESUMEN

Lightness fue un término muy popular en el panorama arquitecténico a mediados de los afios
90. Contribuyé decisivamente a ello la exposicién que, en 1995, el MoMA de Nueva York

dedicé a una serie de arquitecturas agrupadas bajo el titulo Light Construction.

Aunque fue el evento mas conocido por la institucién que lo albergaba, no fue el unico que se
ocupod entonces de ese aspecto de la arquitectura. En paralelo, durante el otofio de 1995, la
Universidad de Columbia dedicé un seminario a la reflexién sobre el vidrio en la arquitectura,
desde la modernidad hasta nuestros dias. El seminario se denominé The Culture of Glass y la
profesora fue Joan Ockman. Un afo antes, la serie de eventos promovidos por ANY fijaba su
atencién en el tema de la levedad, y le dedicaba en exclusiva el numero 5 de su revista ANY

Magazine bajo el titulo Lightness.

Estos tres acercamientos -aunque complementarios- parecian solamente rodear el centro de

una propuesta arquitecténica que se intuia vinculada a la levedad.

Una vista atras permite descubrir dos elementos mas que amplian el marco de esta busqueda
aportando las miradas de uno de los maestros espafoles sobre el estado actual de la
arquitectura y de un filésofo que se embarca nada menos que en arriesgar a crear un espacio

postmoderno.

La primera de estas miradas atafie al ambito universitario. Se trata de la conferencia del

profesor Saenz de Oiza para inaugurar el curso académico 1991-92 en la E.T.S.A.M.

La segunda, mas lejana en el tiempo, pero fundamental para comprender la idea que se
propone sobre la levedad, es la manifestacién Les Immatériaux, celebrada en 1985 en el

Centre Georges Pompidou de Paris y comisariada por J.F.Lyotard.

Estos cinco eventos delimitan un marco de referencia temporal y conceptual en el que es
posible caracterizar y diferenciar un concepto de levedad propio de la arquitectura

contemporanea.

La busqueda de este concepto, de lo que lo hace propio de esta época, ayudara a diferenciarlo
de las aproximaciones a la levedad en arquitecturas pasadas, fundamentalmente de la
modernidad clasica y la postmodernidad. También permitira aflorar el pensamiento sobre la
arquitectura en relacion con la obra de arte, no como objeto estético, sino como objeto que
pone en cuestion nuestra mirada y nuestro conocimiento del mundo. Por tanto, alejado de

estilos o meras soluciones técnicas.

El campo de la levedad ya no se reduce a la oposicién entre lo ligero y lo pesado, como podria

corresponder a una interpretacion moderna, sino que adquiere otros matices relacionados con
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la vista, el equilibrio o el movimiento de un cuerpo que se convierte en intermediario de la

experiencia.

La busqueda de esta forma de levedad en arquitecturas construidas nos ayudara a entender
los aspectos que la caracterizan y que siempre se enlazan bajo la forma de un trabajo sutil

sobre el soporte de la arquitectura, cuestionando lo que entendiamos por estable.
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ABSTRACT

Lightness was a popular term in the architectural scene in the mid nineties. The exhibition that
MoMa in New York devoted to a number of architectures gathered under the title Light

Construction, in 1995, was a decisive contribution to it.

Although it was the best known event thanks to the institution that hosted it, it was not the only
one that dealt with that aspect of architecture. In parallel, during the autumn of 1995, Columbia
University dedicated a seminar to the reflection about glass in architecture, from modernity up to
now. The seminar was called The Culture of Glass and the professor was Joan Ockman. A year
earlier, the series of events promoted by ANY focused on the subject of lightness, and the
number 5 of the magazine ANY Magazine was exclusively dedicated to it under the title

Lightness.

These three approaches —although complementary- only seemed to surround the core of an

architectural proposal that appeared to be linked to lightness.

A look back allows for discovering two more elements that broaden the framework of this search
contributing the views of one of the Spanish masters on the current architecture status and a

philosopher who gets involved in no less than to create a postmodern space.

The first of these views concerns university scope. It is the lecture by Professor Saenz de Oiza

to inaugurate the academic year 1991-92 at the E.T.S.A.M.

The second, far off in time, but critical to understand the proposal initially guessed, is the
manifestation Les Immatériaux, held in 1985 at the Centre Georges Pompidou in Paris and

curated by J.F.Lyotard.

These five events define a temporal and conceptual reference framework in which it is possible

to characterize and differentiate a lightness concept belonging to contemporary architecture.

The search of this concept, of what may have related to present time, helps to differentiate it
from the approaches to the lightness in past architectures, mainly of classical modernism and
postmodernism. It will also allow for emerging the thinking about architecture in relation to the
work of art, not as an aesthetic object, but as an object that question our view and our

knowledge of the world. Therefore, far from styles or mere technical solutions.

The field of lightness is no longer limited to the opposition between light and heavy, as may
correspond to a modern interpretation, but acquires other nuances related to sight, balance or

movement of a body that becomes an intermediary of experience.



The search for this kind of lightness in built architecture will help us to understand, by the way
shown, the aspects that define it and that are always linked: the subtle work on the architectural

support that leads us to question ourselves about what we understand as stable.
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1. INTRODUCCION

1.1. Levedad, una propuesta de arquitectura.

En la ultima década del siglo XX, el campo de la arquitectura fue propicio para las miradas
retrospectivas en busca de un sentido que sugiriera una orientacion para su desarrollo futuro.

Estas miradas se dirigieron tanto a la propia disciplina como a otros campos afines.

Se trata de unos afios en los que no sélo se cambiaria de milenio sino que, ademas, se

concluia un siglo que comenzé con la revolucion de las vanguardias.

Si bien esta tension pudo provocar que la época se prestase a reflexiones que acentuaban el
componente mitico por la comparacion con estas vanguardias o el sentimiento de
incertidumbre ante el cambio en el calendario, este estudio las toma como dato que evidencia
la situacién arquitecténica en ese determinado momento y que permite plantear una forma de

hacer arquitectura propia de finales del siglo XX asociada a la levedad.

La eleccién de este término se relaciona directamente con la primera de las seis propuestas
sobre las que Italo Calvino centré su atencién en 1985, y busca el reflejo de ese interés en el

ambito de la arquitectura.

En esa propuesta se establece la correspondencia entre el término inglés “lightness” y el

castellano “levedad”.

Parece adecuado adoptar esta traduccién también dentro del contexto arquitecténico por su
referencia tanto al animo (sutilidad-delicacy ') como a las cosas (ligereza-lightness), a la

personay a los objetos.

Esta Tesis tratara, por tanto, de caracterizar, identificar y diferenciar la forma en que se
presenta la levedad en la arquitectura en esta época concreta y que permite hablar de ella
como una propuestaz. Para ello se recurre al estudio de determinados eventos y al analisis de
una serie de obras; a través de ello se obtendra conciencia de este modo de intervencion en la

practica arquitectonica.

En este doble camino, la seleccion de eventos permite mostrar la trascendencia que tuvo la
levedad como término arquitecténico a mediados de los afios noventa, identificandola como

elemento singular en algunos casos o como una presencia tangencial en otros.

! (COLLINS DICTIONARY [en linea], 2015) como sinénimo de lightness asociado al trato, propio de las
personas.

2 (DICCIONARIO RAE [en linea], 2015) Propuesta: 1.- Proposiciéon o idea que se manifiesta y ofrece a
alguien para un fin. // Proponer: 1.- Manifestar con razones algo para conocimiento de alguien, o para
inducirle a adoptarlo.



INTRODUCCION

Como muestra de la relevancia mediatica que se le otorgd se presenta en primer lugar, por su
discurso y referencias construidas, la exposicién Light Construction, celebrada en 1995 en el
MoMA de Nueva York.

La pretendida equivalencia que se explicita en el prefacio del catalogo de la exposicién, entre
ésta y la primera Exposicién Internacional dedicada a la Arquitectura Moderna % identifica a la
construccion ligera en los 90 como un vector de cambio que merece ser estudiado y

cuestionado.

La coincidencia en el tiempo, en el tema y practicamente en los organizadores o participantes
hace que la investigacion se detenga en otros acontecimientos -que se producen o promueven
desde Estados Unidos y concretamente, Nueva York- y los convierta también en objeto de
estudio. Es el caso del ciclo ANY -promovido por Peter Eisenman y que alcanza su ecuador en
esa fecha- y el semestre dedicado en la Universidad de Columbia al estudio del vidrio en el

seminario The Culture of Glass, a cargo de Joan Ockman.

Esta investigacion propone afadir dos eventos mas a esta relacion: la manifestacién Les
Immatériaux celebrada la década anterior (1985) en el Centre National d'Art et de Culture
(CNAC) Georges Pompidou de Paris junto con la leccion inaugural de curso en la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid (E.T.S.A.M.) en 1991 a cargo de Francisco Javier

Saenz de Oiza.

La primera, por la orientacion que defendié su comisario J.F.Lyotard como contrapunto y
soporte que posibilita para el estudio una reescritura del marco de referencia desde el que
formular de nuevo preguntas; la segunda, por la concisién y las sugerencias al tratar el tema de
la levedad en un ambito académico para la arquitectura, citando la mencionada ponencia de

Italo Calvino.

Una vez fijados estos hitos como marcas en el campo de estudio, la verificacion o no de las
preguntas que se planteen acerca de la levedad se realiza por otra via, sobre el material
especifico de la arquitectura: las obras construidas o proyectadas -contaminadas de realidad,

de lo concreto-, que inspiraron estos eventos o se vieron reflejadas en ellos.

Son estas piezas las que, en paralelo a las propuestas tedricas e incluso con perfecta
autonomia unas de otras, se pueden leer como "palabras sueltas" que "junto a otras palabras
sueltas de otros arquitectos”, alientan un modo de hacer arquitectura propio de su tiempo, "porque
no demasiadas veces nos dejan decir a los arquitectos, las palabras nuevas y distintas, que pueden

aportar a la historia de la arquitectura (...) nuevos caminos a la aventura de crear nuevas imégenes"“.

® Prefacio al catalogo de la exposicién, Glenn D. Lowry. (Riley, Lowry, & Dixon, 1995, pag. 6)

4 Javier Carvajal, a proposito de sus viviendas en la calle Montesquinza, Madrid. Placa conmemorativa en
bronce en la fachada. Recogido en (Carvajal, 2000, pag. 92). Lo que entonces se decia del material
hormigén, ahora se propone decir de la levedad.



INTRODUCCION

En este sentido, el estudio toma prestado el término "edificio portador"® asociandolo a estas
arquitecturas con la intencion de mostrar, desde su analisis, el modo ejemplar en que la

levedad se hace presente en ellas como propuesta.

1.2. Metodologia

La Tesis centra el estudio en diversos eventos desarrollados en los ultimos quince afos del
siglo XX y en el andlisis de una serie de obras que se consideran relevantes para ejemplificar el

objeto de la tesis.
1.2.1. El estudio de los eventos, el marco de referencia:
Los eventos, considerados cronolégicamente, son los siguientes:

- 1985, exposicion Les Immatériaux, CNAC Georges Pompidou, Paris.

- 1991, apertura de curso académico a cargo de FJSOiza, E.T.S.A.M., Madrid.
- 1994, ecuador ciclo ANY, publicacion de n°5 Lightness, Nueva York.

- 1995, seminario The Culture of Glass, Universidad de Columbia, Nueva York.

- 1995, exposicién Light Construction, MoMA, Nueva York.

En una linea de tiempo, el primer y el ultimo evento son dos exposiciones, que se celebran en
dos de los museos mas influyentes para la cultura occidental (CNAC Georges Pompidou vy

MoMA), enclavados en las capitales culturales de Europa (Paris) y América (Nueva York).

Como indica Anna Maria Guasch, “para la posmodernidad, las exposiciones son lo que en la
definicion y afianzamiento de las vanguardias histdricas, desde el futurismo al surrealismo, fueron los
manifiestos y lo que para las neovanguardias generadas después de la Segunda Guerra Mundial
representaron las proclamas de historiadores y, particularmente, de criticos” (Guasch, y otros, 2000, pag.
5).

Haciendo una traslacion desde el arte a la arquitectura, esta consideracion permite acotar el
ambito en el que se desarrolla la investigacion: por una parte, se genera una tension entre las
exposiciones contrastando sus proclamas, la accion de su comisariado y el reflejo de todo ello
en las obras estudiadas; por otra, se establece una horquilla temporal, relativamente cémoda y
abarcable, al proponerse estudiar una década, lo que permite ubicar nuevas referencias que

sugiriera el estudio.

Los tres acontecimientos restantes, cuya eleccion se justifica por el interés de su contenido y
las relaciones que establecen con el resto de objetos estudiados/convocados, quedan asi

englobados.

° "portador en el sentido de que transporta la nocién de arquitectura de un siglo al siguiente." (Smithson &

Smithson, 2001, pag. 18)



INTRODUCCION

En el semestre de otofio de 1995, en paralelo a la exposicidon Light Construction, se desarrolla
el seminario The Culture of Glass, dirigido por Joan Ockman en la Universidad de Columbia,

Nueva York.

Su utilidad como complemento a la exposicién se pone de manifiesto en el plan de curso al
proponerse explorar los significados multiples del vidrio en las culturas moderna y postmoderna,
desde la Revolucién Industrial hasta el presente, recurriendo a fuentes arquitectonicas,

artisticas vy literarias.

Un afio antes de la exposicion en el MOMA, en 1994, se publica el nimero 5 de la revista ANY,
cuyo titulo Lightness anticipa en un ano el tema de dicha exposicion, aunque abordandolo

desde otro enfoque.

Esta publicacion forma parte del programa que la Corporacion Anyone (ANY) 6 organizé
durante la ultima década del siglo XX con el objetivo de estudiar la situacion de la arquitectura
al final del milenio desde un planteamiento interdisciplinar. La coincidencia temporal y tematica

supone un indicio mas del interés que el tema de levedad desperté entonces.

La dltima referencia que se presenta, la conferencia de apertura del Curso Académico 1991-
1992 en la E.T.S.A.M. a cargo de Francisco Javier Saenz de Oiza, se considera decisiva en el
planteamiento de la investigacion por orientarla desde el punto de vista de un arquitecto (un
maestro), trasladando directamente estas preocupaciones tedricas a un conocimiento practico

relacionado con el ser del arquitecto (segun explica en su conferencia).

Ademas, el profesor Oiza se adelanta en cuatro afios (o bien los demas se demoran ese

mismo tiempo) al sefalar el tema de la levedad como capital en el futuro de la arquitectura.

Presentar cronoldgicamente estos hitos como objeto de estudio no persigue establecer
necesariamente un vinculo lineal ni deductivo entre todos ellos, que solo pudo existir

parcialmente7.

Sin embargo, ponerlos en relacion permite comprenderlos unidos por la idea de levedad. Las

diferentes facetas que muestran enriquecen esta idea y la confronta con su tiempo.

La ausencia de recursos facilmente accesibles para documentar algunas de estos eventos

supone la consulta directa a las fuentes.

Asi, se visita y consulta el archivo del Centro Pompidou para estudiar la documentacion original

de la exposicion Les Immatériaux. Se valora el interés tanto del contenido como del montaje de

6 Aunque se trata con mas detalle en un capitulo posterior, se puede consultar informacion en su sitio web
oficial. (ANYONE CORPORATION, 2015)

" Como se expondra en el capitulo 4, el seminario en la Universidad de Columbia supone una reaccién o
un complemento a la exposicion del MoMA y tanto su comisario, Terence Riley, como la directora del
seminario, Joan Ockman, estaban al tanto de la programacion de ANY, puesto que ambos colaboraron
con articulos sobre el tema en la revista de ANY entre los afios 1994 y 1995.

4



INTRODUCCION

la exposicion, del discurso de su comisario J.F.Lyotard y de su apuesta por crear un espacio

postmoderno.

Se visiona y transcribe la conferencia de apertura del Curso Académico 1991-1992 en la
E.T.S.A.M. a cargo de F.J.S. de Oiza, archivada en las Bibliotecas de E.T.S.A.M. y COAM.

Se recurre al apoyo de la Biblioteca ETSAM para la solicitud de préstamo interbibliotecario y la
peticion de articulos a universidades extranjeras, en relacién con una selecciéon de articulos del
n°5 de la revista, Lightness, y de otras publicaciones relacionadas con el ciclo de actividades de
ANY.

En la exposiciéon Light Construction, el interés se centra en presentar una serie de obras en
torno a un discurso desarrollado por su comisario en el articulo principal del catalogo. Por ello
las referencias de consulta son, junto a las obras de arquitectura seleccionadas, el catalogo,
publicaciones y compilaciones de textos que, en torno a la exposicion, se plantean como

soporte tedrico elaborado desde el MoMA.

Se consulta y digitaliza una copia de curso de la compilacion de textos y programa de curso del
seminario The Culture of Glass®, celebrado en la Universidad de Columbia, Nueva York.

En cuanto al resto de documentacién, se ha consultado fundamentalmente en las bibliotecas
de la E.T.S.A.M., Museo Nacional Reina Sofia y CNAC Georges Pompidou asi como en

documentacién especifica, adquirida durante el transcurso del estudio.
1.2.2. -El analisis de las obras, edificios portadores:

El apoyo tedrico que aportan las referencias consultadas permite abordar, de forma orientada,

el conocimiento de las obras elegidas:

Exposicién "Les Immatériaux”, Villa Lemoine, Pabellon de Vidrio y Two-way Mirror Cylinder

Inside Cube.

Su eleccion se debe tanto a su relevancia como objetos arquitectonicos como a las relaciones

que se pueden establecer entre ellos y las ideas derivadas del marco de referencia.

Por su interés como propuesta de arquitectura, se incluye en este analisis de obras el montaje
de "Les Immatériaux”, documentado a partir del archivo de la exposicion en el CNAC Georges

Pompidou.

La documentacion sobre el resto de obras se ha recopilado de bibliografia especializada,
aunque en el caso de la Villa Lemoine, se han consultado, ademas, los fondos de archivo de la

Bibliothéque Kandinsky de Paris.

8 se agradece especialmente al profesor Antonio Juarez, que cursé el seminario, el haber facilitado el
ejemplar original del reader del curso que ha servido para este trabajo.

5



INTRODUCCION

Se ha obtenido documentacion original de la inauguracion del pabelléon Two-way Mirror
Cylinder inside Cube para el DIA Center for the Arts New York, en la Biblioteca del Museo

Nacional Reina Sofia.

Por ultimo, las visitas a las obras construidas aportan nuevos datos, confirmando o poniendo

en duda las intuiciones previas.

En este sentido se han visitado el Pabellén de Vidrio del Museo de Arte en Toledo, Ohio, y la

Villa Lemoine en Floirac, Bordeaux®.

1.3. Estado de la cuestion

Este estudio se enfoca tomando la situacion de final de siglo s6lo como un dato mésm, que
permite identificar el tema que se plantea: la levedad y la relacién particular que establece con

la arquitectura.

Para ello se vuelven a visitar exposiciones, conferencias, textos y obras, indagando en la

relacién que se establece entre esta forma de hacer y el sustrato cultural contemporaneo.

De este modo se plantea un acercamiento personal que trata de identificar esta propuesta y

trazar lineas de continuidad con las obras estudiadas.

Brevemente, a través de cinco capitulos, cinco movimientos por el tiempo, el espacio y la
cultura, se plantea acotar el objeto de estudio de esta Tesis, que es caracterizar, diferenciar e

identificar la levedad como propuesta de arquitectura.

Los cuatro primeros capitulos se ocupan de los eventos seleccionados. El estudio detallado de
cada uno se centra tanto en aspectos concretos que se consideran relevantes en cuanto a la
tesis propuesta como en cuestiones tangenciales que, en determinados casos, pueden

establecer conexiones con ideas centrales de otros capitulos.

El ultimo de los cinco capitulos propuestos se dedica al analisis de las obras seleccionadas con
el objeto de hacer visible, o mostrar en primer plano, la forma de levedad que estas obras

ejemplifican.

Estos cinco capitulos no tratan de ser equivalentes, como se podria pensar inicialmente al
disponerlos “uno al lado del otro” en el discurso. El acercamiento a la levedad es desigual en

ellos porque los eventos que actiuan de soporte son de diferente naturaleza. Sin embargo, la

° La visita al pabellon de SANAA se realizd el 21 de marzo de 2013 y a la Villa Lemoine, el 19 de
septiembre de 2015, dentro de las Jornadas Europeas de Patrimonio, en que se abre al publico bajo cita.

' En el sentido de eliminar cualquier épica que pudiera desviar la atencién del estudio al envolverlo en un
aura magica.
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peculiaridad de cada uno ofrece puntos de vista complementarios, y esa variedad permite los

matices en la aproximacion.
1. EL ORIGEN: CONFERENCIA INAUGURAL DE OizA"

El 2 de octubre de 1991, F.J. Saenz de Oiza inauguraba el curso académico en la E.T.S.A.M.
con una conferencia'? en la que reflexionaba sobre la arquitectura inteligente13 tomando como

excusa la definicion de arquitectura Le Corbusier.

Como gran contador de historias, Oiza da vueltas en torno a la dualidad de la arquitectura
(razén y emocion, técnica y poética...), rodeando con ejemplos y matices el nucleo de la
cuestion, que es su entendimiento de la Arquitectura, desde su experiencia y su conocimiento,

y porqué la Arquitectura siempre ha sido inteligente.
Con naturalidad fija los polos entre los que tratara de moverse esta investigacion:

"[...] lo primero que deberiamos descubrir es, en qué medida, la durabilidad de la
arquitectura, como hecho sustancial, humano, profundo y entrafiable, conmovedor, y la
(dijéramos) cotidianeidad de las técnicas, son compatibles en un mismo edificio para hacer
que el uno no decaiga en funcién del otro."

(Saenz de Oiza, 1991)

El planteamiento de su ponencia, circular y contradictorio como a él le gusta decir, expone
estos dos aspectos de la arquitectura: la arquitectura como hecho humano profundo y como
objeto técnico. Uno ligado a lo durable, a lo entranable, y el otro a lo variable, a lo cotidiano. Y
también expone que estos dos aspectos estaran mas disociados aun en las arquitecturas del

futuro.

La importancia que esta conferencia tiene para el estudio proviene de enlazar en su discurso la

referencia a la levedad tomada de Italo Calvino.

Citar a Calvino a través de Oiza implica acceder a esta fuente de forma indirecta, dando un
rodeo de la mano de un arquitecto y en un entorno académico.' Pero también permite servirse

de sus reflexiones como forma de acercamiento a dicha propuesta.

Es en la disertacion sobre la técnica o el objeto técnico cuando relaciona el tema de la levedad

con la arquitectura, tomando precisamente la ponencia de Calvino:

" Si bien el origen del estudio fue la exposicion de 1995 en el MoMA Light Construction, esta conferencia,
localizada una vez avanzado el tema de investigacion, se convierte, por contenido y orden cronolégico,
en el origen del relato que propone esta tesis.

'2 Conferencia transcrita en el anexo de documentacion. (Séaenz de Oiza, 1991)

'® Deducido por la insistencia en el uso del adjetivo a lo largo de la conferencia.

" (Calvino, 2007). Es interesante sefialar que Oiza resefia este libro solo dos afios después de ser
editado en espafiol -es decir, cuatro afios antes de lo que se haria en las exposiciones en EE.UU.-, y ya
lo consideraba como "libro de texto" con anterioridad, cuando ejercia de profesor en la E.-T.S.A.M. (la
primera edicién en italiano data de 1988).
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"Y el tema de la levedad es capital. Y entonces ustedes descubren que la arquitectura cada
vez tiene que ser mas ligera, mas aleatoria, mas abierta, mas liviana, para ser una
arquitectura de futuro. [...] Y esto afecta al orden de la arquitectura como construccién de
sistemas inteligentes. [...] hoy dia, como la construccion se hace liviana, los sistemas
técnicos se convierten en sistemas primordiales de la construccién.”

(Saenz de Oiza, 1991)

Sin embargo, el hecho técnico de la construcciéon es condicidon necesaria pero no suficiente

para la consideracién de arquitectura:

"un concepto de la arquitectura entendido como un proceso, dijeramos, de proyeccion del
hombre sobre la realidad del mundo [...], da sentido a la habitacién de la tierra, no tiene
nada que ver con un proceso tecnoldgico [...] no basta, no basta partir del hecho técnico
como fundante de la arquitectura, porque hay infinitos hechos mas importantes."

(Saenz de Oiza, 1991)

De lo expuesto surgen tres consideraciones:
Las dos primeras, relacionadas con el objeto de la arquitectura.

Por un lado, sobre la relacién que existe entre hombre y técnica, habria que dirimir cual es su

caracter y de qué modo influye en la proyeccién del hombre sobre la realidad del mundo.

Por otro, se podria considerar en ese ambito el proyecto oculto de la arquitectura, como el que
transmite al proyecto las motivaciones profundas a través del pensamiento analégico. Como
trasladar al proyecto de forma compatible la idea de durabilidad de la arquitectura con la

cotidianeidad de las técnicas es un acto personal del arquitecto ™.

La tercera consideracion, que tiene que ver con la referencia al libro de Italo Calvino, es la
siguiente: si Oiza consideraba ese libro como "libro de texto", 4 existiria algun paralelismo valido
en arquitectura para los criterios que identifica en relacion con la literatura?, ;cémo afecta
acercarse a este libro desde la referencia que Oiza establece en su conferencia?, ;existiria
alguna obra de arquitectura que reflejase la levedad con la misma intensidad que la reflejan las

obras literarias que expone?.

Esta ultima pregunta trae a la memoria el concepto de "edificios portadores" empleado por
Peter Smithson, al referirse a "portador en el sentido de que transporta la nocion de arquitectura de un
siglo al siguiente" (Smithson & Smithson, 2001, pag. 18). Con la levedad como nocién de

arquitectura que transportar, se seleccionaran las obras analizadas.

S Jean Nouvel, dice: "cuando esas ideas y esos parametros se han mezclado, permanezco solo, en
silencio, y utilizo la ensofiaciéon para hacer una sintesis subjetiva. (...) En un cierto momento las cosas
se concretan; quiza sea esta la parte mas misteriosa del acto arquitecténico." Mas adelante en la
entrevista, indica como combina este proceso con otro de "emisién, correccién / reemision, re
correccion”. Y afade, "de esa manera nos acercamos, de modo asintomatico, al resultado". (DIAZ
MORENO & GARCIA GRINDA, Una conversacion con Jean Nouvel, 2002, pag. 10)
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2. HACIA ADELANTE (I): ANY LIGHTNESS / IGNASI DE SOLA-MORALES

Un afio antes de producirse la clase de Oiza, se lanzaba desde Los Angeles, con una
orientacion bien diferente, el evento ANY, corporacion bajo la direccion de Peter Eisenman, con
la ambicién de exponer a lo largo de diez afios el estado de la cuestién para la arquitectura en

el cambio de milenio.

Cuatro afios mas tarde, entre 1994 y 1995, las palabras que promocionaron en el ambito
arquitectonico, al menos desde el punto de vista de la teoria o la exposiciéon fueron "light" y

"lightness" y sus traducciones como "ligereza" y "levedad".

En 1994, veia la luz el numero 5 de la revista ANY titulado "Lightness" que introducia el
concepto de levedad desde un punto de vista disciplinar aunque no tradicional. La direccién del
numero estaba a cargo de John Rajchman. Se daba asi visibilidad a ese aspecto de la

arquitectura en el ecuador del ciclo.

Colaboraciones de John Rajchman, Greg Lynn, Joan Ockman, Bernard Tschumi, Rosalind
Krauss o Paul Virilio, dan una idea de la ambicion del numero y la apertura en el enfoque del

tema, que se aborda por filésofos, criticos de arquitectura y arquitectos.

Dentro del proyecto editorial ANY Writing Architecture series, John Rajchman, publica
Constructions en 1998. En esta compilacion de textos propios incluye, bajo el epigrafe lightness,
todos sus articulos publicados en la revista de 1994. Este epigrafe se une a otros siete mas
con la intencién de que su yuxtaposicion fuera lo suficientemente sugerente como para
construir un nuevo espacio de conexiones, incluso una nueva arquitectura, segun indica el

editorial de contraportada.

Desde dentro de la organizacion, Ignasi de Sola-Morales ofrecia una linea de continuidad
tedrica que se plasmo en sus diez articulos ANY (Sola-Morales Rubi6, 2009), aparte de otros

libros y escritos en publicaciones del ciclo o ajenas.

Sus propuestas para una arquitectura débil (1996, referido a Vattimo), una arquitectura liquida
(1997, adelantandose tres afnos a la Modernidad Liquida de Baumann) o una arquitectura de
los inmateriales (2000, referido a la exposicion de Lyotard) reflejan diferentes aspectos
caracteristicos de la arquitectura que explicitamente emparenta con diferentes lineas de

pensamiento propias de su momento.

Es en estos articulos en los que se hace méas evidente el interés por relacionar el pensamiento
de la arquitectura con campos préximos pero no estrictamente disciplinares, como

cuestionamiento de la accién del arquitecto o0 como soporte para la reflexién.

Segun sugiere Gianni Vattimo, los arquitectos toman prestadas las palabras a los filésofos para

enlazar su discurso. (Vattimo, Oriate, & Hernandez de Ledn, 2014)
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3. HACIA ADELANTE (II): LIGHT CONSTRUCTION / THE CULTURE OF GLASS

En la escena internacional, la actividad con mayor relevancia, por el hecho de tener lugar en el
MoMA de Nueva York, fue la exposicion "Light Construction", que se celebr6 entre septiembre
de 1995 y enero de 1996, mostrando 33 obras de diferente procedencia que hacian de la
ligereza y la transparencia sus sefias de identidad. Esto, segun el comisario de la exposicién
Terence Riley, las vinculaba con la recuperacién de intereses tomados de la primera
modernidad:

"Influenced by aspects of our culture including electronic media and the computer,

architects and artists are rethinking the interrelationships of architecture, visual

perception and structure.”

(Riley, Lowry, & Dixon, 1995, pag. 9)

Esta frase denota el acercamiento a la cuestion desde la propia disciplina.

En paralelo, Joan Ockman dirigié en la Universidad de Columbia de Nueva York el seminario
"The Culture of Glass", en el que analizaba a lo largo de un semestre de otofio las

implicaciones del vidrio como material de la modernidad y la postmodernidad.

El esquema de curso cuenta, en su tercera semana, con el articulo principal del catalogo de la
exposicion como texto de trabajo. Esta eleccién, junto con la visita programada con alumnos a
la inauguracion de la exposicion, coloca a las arquitecturas expuestas y al criterio del curador
bajo la mirada de la profesora Ockman.

Para la siguiente semana, el curso inicia un recorrido de varias semanas por diferentes etapas
de la arquitectura con el sugerente enunciado de "Each period of history dreams the next",
para concluir bajo el titulo "The mirror stage", mostrando los problemas entre arquitectura y

usuario en la ciudad.

En esa ultima sesion, el texto de Joan Ockman sobre la pelicula de Tati Playtime da con una de
las claves de la critica urbana a esta arquitectura cuando describe la llegada del grupo de
turistas americanos a Paris: la nueva ciudad moderna se constituye como algo que ya no es un

Iugarm.

El acercamiento desde el vidrio como material a la realidad arquitectdnica y la arquitectura que

se produce, se plantea asi contradictorio o problematico.

Ambos eventos muestran una direccién que tensa el entendimiento de la arquitectura segun
aspectos propios, ligados a ella, como son el material (vidrio) y sus relaciones con la

arquitectura, la estructura y la forma en que se percibe.

'® "The Americans arrive, literally out of the blue, in a place that is not a place, but rather a surreal
purgatory of glass and metal, a glistening monochrome environment." (Ockman, 1995, pag. 23)
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4. VISTA ATRAS: LES IMMATERIAUX

Sin embargo, es preciso echar la vista atras para encontrar un punto de apoyo que permita

contrastar el contenido de estos intereses desde un ambito cultural mas amplio.

El acercamiento que propone Lyotard en 1985 con Les Immatériaux supone una enmienda a la

totalidad a los puntos de vista establecidos en el debate sobre la postmodernidad:

Frente a una postmodernidad entendida como un periodo histérico, Lyotard la presenta como
una actitud. Frente a la vinculacién a la tradicion -incluso de la modernidad- a través de un
estilo o un lenguaje (que podria ser la postura postmoderna “oficial” en arquitectura), ofrece la
ruptura, el olvido, para crear libre de la significacion de la tradicion o el material. Frente a la
mezcla difusa de tendencias de la Transvanguardia (A.B.Oliva), reclama la reescritura de
algunos de los aspectos de la modernidad como via legitima. Frente a cualquier tipo de meta-
discurso que trate de englobar una visidn Unica, evidencia lo fragmentario como uUnica

posibilidad, la debilidad (con Vattimo), como mayor fuerza.

Este acercamiento, que es humanista, puesto que el centro sigue siendo el hombre, sin
embargo encuentra a éste desplazado por la abrumadora prevalencia de las nuevas

tecnologias y la relacion que establece con ellas y el mundo.

Lyotard expuso mas explicitamente la cuestién para la arquitectura en su comentario a la
intervenciéon de Frampton en el seminario "A Question of Postmodernity: The Philosophical
Dimension of the Postmodern Debate" celebrado en el Institute of Contemporary Arts (ICA) de

Londres ese mismo ano.

Estas y otras cuestiones se ponen en cuestion con su exposicion Les Immatériaux.
5. EDIFICIOS PORTADORES

Tras una aproximacion al concepto de levedad, este apartado se extiende en el analisis de una
serie de obras. Algunas pertenecen a la época estudiada o han formado parte de los eventos
que se han citado, otras, mas recientes pero cercanas a este marco temporal se incluyen por

su relacion especial con el tema tratado.

Las obras seleccionadas son la arquitectura de Les Immatériaux, la Villa Lemoine, el Pabelldn

de Vidrio en el Museo de Arte de Toledo y Two-Way Mirror Cylinder inside Cube .

Se agrupan por afinidades reveladas en el estudio en torno al material con el que se trabaja o

la forma de hacerse presente la levedad.

Asi, la arquitectura de Les Immatériaux (1985) plantea el trabajo sobre el soporte del mensaje,

de la arquitectura desde la vision particular de un filésofo, J.F.Lyotard.

11
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La Villa Lemoine (1994-1998) se analiza desde varios puntos de vista como un ejemplo claro
de lo que Calvino consideraba una imagen emblematica de levedad: el salto del poeta

Cavalcanti.

La transparencia producida por el vidrio se estudia en relacién al uso que se hace de él en dos
proyectos. En ellos se adivinan dos trabajos opuestos: el de quitar todo el peso a los materiales
para conseguir una aparente suspension, o el de conferir a cada uno un peso y una presencia
medida para ofrecer una imagen diferente de levedad. De este modo se emparentan el
Pabellon de Vidrio (2001-2006) y Two-way mirror cylinder inside cube (1991) con estas dos

formas de manifestarse la levedad, también apuntadas por Calvino en su propuesta.

Fig. 1.1. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou. (1985)
Fig. 1.2. Maison a Bordeaux by Rem Koolhaas. Maqueta de trabajo. (1994-98)

Fig. 1.3. Pabellén de Vidrio, Toledo, Ohio. SANAA, (2001-2006)
Fig. 1.4. Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube and a Video Salon. Dan Graham. (1991)

12



2. EL ORIGEN: CONFERENCIA INAUGURAL DE OizA

El primer movimiento, el origen de este estudio, se sitGa en un punto intermedio pero

suficientemente significativo.

Intermedio, porque esta fechado el 2 de octubre de 1991 dentro de un estudio que abarca

aproximadamente una década, desde 1985 en adelante.

Suficientemente significativo, porque se refiere al acto de apertura de un curso académico.
Como leccién magistral, tan valida para una inauguracion académica como para abrir la puerta

a una investigacion.

El 2 de octubre de 1991, F.J. Saenz de Oiza inauguraba el curso académico en la E.T.S.A.M.
con una conferencia® en la que compartia sus reflexiones con los estudiantes tomando como
excusa la definicion de arquitectura dada por Le Corbusier y haciendo mencion expresa a la

levedad defendida por Italo Calvino en sus Seis propuestas para el préximo milenio.

Como gran contador de historias, Oiza da vueltas en torno a la dualidad de la arquitectura
(razén y emocion, técnica y poética...), rodeando con ejemplos y matices el nucleo de la
cuestion, que es su entendimiento de la Arquitectura, desde su experiencia y su conocimiento,

dejando entrever por qué la Arquitectura siempre ha sido inteligente®.

En su exposiciéon -que se adjunta transcrita en el anejo de documentacion- la idea principal se

fija con naturalidad en la siguiente frase:

"[...] lo primero que deberiamos descubrir es, en
qué medida, la durabilidad de la arquitectura,
como hecho sustancial, humano, profundo y
entrafiable, conmovedor, y la (dijeramos)
cotidianeidad de las técnicas, son compatibles en
un mismo edificio para hacer que el uno no
decaiga en funcién del otro."

(SAENZ DE OIizA F. J., Presentacion del curso
académico 91-92, 1991)

Fig.2.1.
Francisco J. Sdenz de Oiza

Y es esta frase la que contiene, de forma intuitiva, los extremos entre los que se plantea

desarrollar esta investigacion.

Clasificar siempre es (til como herramienta para conocer. El criterio con el que se efectla la
clasificacion afecta al conocimiento que se puede obtener del objeto estudiado. Por eso, dividir

cualquier cuestion entre dos extremos puede ser lo mas acertado cuando estos extremos estan

! Conferencia transcrita en el anexo de documentacion. Todas las citas provienen de la transcripcién de la
conferencia aportada en el anexo salvo indicacién en contra. (SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del
curso académico 91-92, 1991)

2 Aunque desconocido, el titulo de la conferencia pudo haber sido "la construccién inteligente de la
arquitectura” o "arquitectura inteligente” por la recurrencia durante la conferencia al adjetivo "inteligente”.
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bien definidos y son complementarios, ya que permiten multiples aproximaciones entre uno y
otro. No se trata, por tanto, de establecer "verdades" opuestas y excluyentes sino de construir
conocimiento a partir de "realidades" que se necesitan, que son complementarias. Es en ese

mundo en el que Oiza sitla la arquitectura.
Y estas aproximaciones no son un compromiso. No pueden serlo.

A la vez que Oiza presenta la arquitectura "como un proceso de proyeccion del hombre sobre la
realidad del mundo" que "da sentido a la habitacion de la tierra" y dice de ella que "no tiene nada que
ver con un proceso tecnoldgico”, reconoce que "frente a la arquitectura histérica en que los sistemas
técnicos (...) no eran necesarios (...) hoy dia, como la construccion se hace liviana, los sistemas técnicos
se convierten en sistemas primordiales de la construccion.” (SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del

curso académico 91-92, 1991)

Esta aparente contradiccion no es tal, sino la tensiéon entre dos facetas complementarias y
necesarias en la arquitectura, ambas perfectamente diferenciadas: por un lado, el hecho
humano profundo, como él lo denomina, en relacién con la arquitectura en cuanto proyeccion
del hombre sobre la realidad del mundo y su permanencia en el tiempo y la memoria, su
durabilidad; y por el otro, el hecho técnico, como lo cotidiano, lo efimero o fechable, y lo ligado

a la construccion, al detalle, "porque en el detalle esta la virtud de la arquitectura”.

Y ambas con la necesidad de encontrar un equilibrio, una coherencia interna precisa para

manifestar la arquitectura en cada ocasion.
2.1. El objeto técnico y el hecho profundo

El planteamiento de su ponencia, circular y contradictorio como a él le gusta decir, confronta
esta doble apariencia de la arquitectura a la vez que vaticina que "posiblemente, las propuestas

del futuro, disocien mas de lo que parece estos dos aspectos.”

Tal llamada de atencion hace que merezca la pena seguir los dos planteamientos circulares
con los que aborda la dualidad de objeto técnico y hecho profundo en su conferencia, tanto
para esclarecer esa idea como para identificar posibles fallas que permitirian una posible

disociacion futura.
La primera de las circulaciones consiste en identificar los términos de los que habla.

Es al determinar la arquitectura como objeto técnico cuando surge por primera vez la referencia
a Italo Calvino y su propuesta de levedad. Citar a Calvino a través de Oiza implica acceder a
esta fuente de forma indirecta, dando un rodeo de la mano de un arquitecto y en un entorno
académico. Esto permite servirse de sus reflexiones como forma de acercamiento a dicha

propuesta.
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"Y el tema de la levedad es capital. Y entonces ustedes descubren que la arquitectura cada
vez tiene que ser mas ligera, mas aleatoria, mas abierta, mas liviana, para ser una
arquitectura de futuro."

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)

Una arquitectura para una nueva etapa en la propone la velocidad, rapidez y ligereza como

vectores determinantes de una sociedad nueva.

La equivalencia constructiva de esta idea se hace en relacibn con la técnica, y para
ejemplificarla se toma como referencia inicial la arquitectura de la masa, protectora, de piel
pasiva, como prolongacién de la tierra. Frente a ella, se contrapone la arquitectura que permite
la tecnologia actual, ligera y de piel activa, en la que el papel del acondicionamiento por los
sistemas técnicos es cada vez mas importante. Tan importante y de tanta repercusion
econdmica en el conjunto de la construccidn, que pudiera "hacer pensar a un ingeniero que,

efectivamente, el campo de la arquitectura es su campo”.
Pero no lo es, y Oiza lo explica con un nuevo rodeo.

Solapado a este movimiento en la direccion de la tecnologia, de la eficiencia y de la
construccion, expone otro con un interés diferente y decisivo. Un interés personal, una reflexién

sobre su experiencia.

"Y ahora voy a hablar a ustedes de la "no necesidad" de la arquitectura como objeto que
conozco."

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)

Para complementar a lo "necesario, pero no suficiente”, que es el pensamiento técnico,
contrapone lo que no es necesidad sino condicion de suficiencia, relacionandola con el hecho
humano profundo que origina la arquitectura. Y en ese sentido, comparte el concepto de

analogia de Jung segun lo refiere Aldo Rossi.

2;- CONSTRUCCION "en la correspondencia entre Freud y Jung, éste define el

ALDOROSSI 1 Parte concepto de la analogia del siguiente modo: "He
explicado que el pensamiento "l6gico” es el pensamiento

i
3
!
i

expresado en palabras, que se dirige al exterior en un
discurso. El pensamiento "analogico”, o fantastico y
sensible, imaginado y mudo, no es un discurso, sino una
meditacion sobre materiales del pasado, un acto volcado
hacia dentro. El pensamiento légico es "pensar con
palabras". El pensamiento analégico es arcaico, no
expresado y practicamente inexpresable con palabras."?

DE LA CIUDAD (SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso

Fig.2.2. 2C Construccién de la ciudad n.2 académico 91-92, 1991)

% Cita tomada del articulo de Aldo Rossi La arquitectura analoga en revista 2C Construccion de la Ciudad,
nam 2. pag 8. (ROSSI, 1975, pag. 8)
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Oiza explica la cita, aclarando previamente que los dos pensamientos son necesarios porque

no sélo hay uno en juego:

"(...) lo inexpresable, lo inefable, lo que no se puede decir, es lo importante de lo
arquitecténico o de lo pictérico, es decir, del cuadro se pueden hablar muchas cosas, pero
las que no se pueden decir y se pueden sentir, son las importantes que transforman la
pintura, la musica o la arquitectura.”

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)

Este pensamiento profundo equivaldria a un proyecto oculto de la arquitectura, lo que va mas
alla de lo necesario y es fundamental, pero que a la vez es imposible de transmitir utilizando

exclusivamente un pensamiento l6gico®.

Aldo Rossi, en su articulo La ciudad andloga, del que Oiza toma la nota del pensamiento
analégico, aporta un nuevo concepto que la reflexiéon sobre ello le ha proporcionado para su
conocimiento de la arquitectura: la consideraciéon de la historia no como una cita, sino como

una serie de "objetos de afecto".

"cada vez me parece mas sugestivo y convincente el discurso sobre las cosas, estos
objetos construidos o construibles, dibujos, maquetas, arquitecturas, acontecimientos. Pero
no en el sentido de "vers une arquitecture” o de una nueva arquitectura. Sino objetos de
siempre, fijos y rigidos, con la superposicion de los significados. Heniles, establos, fabricas,
oficinas, etc. Objetos de afecto que revelan problemas antiguos. Asi estos objetos se
colocan entre el elenco y la memoria”.

(ROSSI, 1975, pags. 8-9)

Como objetos con un cierto misterio que se sustrae a las palabras. Como si la leccién que se
pudiera extraer de ellos residiera mas en la reflexion que pudiera provocar que en los valores
que se les tratasen de imponer desde una nueva forma de pensar o de hacer para incluirlos

dentro de un sistema. Un interés mayor en lo seméantico que en lo sintactico.

Estos objetos de afecto introducen fragmentariamente el pasado, lo existente, los "problemas
antiguos”, en el discurso y activan el pensamiento analédgico, pero no son los Unicos que lo

hacen.
Con la misma intensidad actua lo que adn no es, el proyecto de querer llegar a ser.
Como dice Oiza, "nuestras aspiraciones son tan importantes como nuestras necesidades."

Algo que coincide con las apreciaciones de Mies casi sesenta afios antes al tratar la Filosofia

de la técnica:

* Es este sentido cobra especial importancia el trabajo del arquitecto como mediador, estableciendo
claves comprensibles por todos los actores implicados en la arquitectura. En ocasiones, estas claves
omiten la transmisién dltima de una idea o de un planteamiento, aunque programan su realizacion.
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"¢ Es siempre la necesidad la que todo lo configura? Pero por encima suyo, a menudo por
delante suyo, la fantasia configura nuevas cosas, que no cubren las necesidades del
momento, e incluso estan en contradiccion con ellas"

(NEUMEYER, 1995, pag. 440)

Esta primera aproximacion abarca la dualidad de mundos sensibles y de formas de
pensamiento que se asocian a ellos, asi como los desencadenantes que los activan, todos en
tiempo presente pero orientados tanto al pasado (como objetos de afecto), como al presente

(necesidades) y al futuro (aspiraciones).

Si en este primer circulo se ha planteado identificar los dos tipos de pensamiento, el segundo
se refiere a la produccion. Y en él se sefialan dos aspectos de la figura del arquitecto que opera

con la dualidad de hechos que supone la arquitectura.
Por un lado, cual es su mision y por otro cual es su actuacion.

Apoyandose en el texto de Le
Corbusier "Arquitectura: pura creacion
del espitiru"® identifica cuando surge
y en qué condiciones se disocia el
papel del arquitecto del papel del
ingeniero que pensaba que la

arquitectura era su campo.

Oiza cuenta como Le Corbusier

hablaba de que "en arquitectura existe

la gran estructura, la gran organizacion, y ) i ) » »
. Fig. 2.3. Partendn en Arquitectura:pura creacion del espiritu
existe la moderatura, el decoro, la

adecuacion de esa estructura general a esa condicion particular" y que, "cuando se acordaba del tema
del decoro, era cuando se tocaba en raiz y sustancia el tema de la arquitectura.” Por ello, se cuida con

mimo el detalle, porque en él reside "la virtud de la arquitectura”.

Es el arquitecto el encargado de mediar entre lo general y lo concreto. Tanto en la forma en la
que lo planteaba entonces Le Corbusier como "invencién pura, personal" (CORBUSIER, 1998, pag.
179) como en la que Toyo Ito, unos afios después de esta conferencia, exponia en una
entrevista sobre la disolucion del papel del arquitecto (ABALOS & HERREROS, Toyo Ito: el tiempo
ligero, 1995).

En ambos casos, la mision del arquitecto es la de ordenar, dar un sentido, no sélo la de

organizar o adecuar para obtener una determinada finalidad parcial.

® No lo cita explicitamente pero todas las referencias pertenecen a este capitulo de Hacia una arquitectura.
(CORBUSIER, 1998, pags. 161-183)

17



EL ORIGEN: CONFERENCIA INAUGURAL DE OIzZA

Y si esto es asi para pasar de la estructura al detalle, lo es también en los aspectos particulares
de la construccion, de la produccién material, lo cual obliga a entrenar un estado de lucidez

ante la técnica.

Sobre su propia experiencia en cuanto a la convivencia entre los sistemas técnicos y los

sistemas arquitectonicos, Oiza comenta:

"cada vez que yo he hecho -por ejemplo la Basilica de Aranzazu- un sistema de
climatizacién incorporado a un sistema de arquitectura, lo he hecho yo, porque me ha
costado muchos afios aprender que los sistemas técnicos viven su vida de una manera y
los sistemas arquitectonicos, profundos, viven su vida de otra."

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)

De nuevo, no es una apreciacién lejana a la que hacia Rem Koolhaas ese mismo afio 1991:

"es increible que un elemento que significa un tercio de la seccion de un edificio y que
puede representar hasta un 50% del presupuesto resulte, en cierto modo, inaccesible para
el arquitecto, no susceptible de pensamiento arquitecténico.”

(ZAERA POLO, 2005, pag. 21)

La relacion con la técnica, por tanto, se demuestra problematica en aumento con el desarrollo
tecnoldgico y el olvido del pensamiento profundo, que reclama Oiza en la conferencia, lo hace

aun mayor.
Entendido asi, su alegato final es significativo:

"(...) he querido hacerles ver que el hermoso discurso de la arquitectura, a través de la
propia definicion de arquitectura que da Le Corbusier, es un discurso que tiene un vector,
un componente técnico fundamental -nunca un edificio que pase a la historia de la
Arquitectura pasa si necesariamente no esta bien construido, si no esta bien "funcionado",
si no cumple las razones de caracter funcional y de caracter, dijéramos técnico, para
hacerlo como objeto de arquitectura-, pero no basta, no basta que sea un objeto funcional y
técnico, para que sea un objeto de entrafiable sentimiento de arquitectura, donde el hombre,
con su contemplacion se proyecta.”

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)

El mensaje trasmitido por Qiza es claro y también critico.

Recoge lo mejor de la herencia de la modernidad que él ha podido experimentar y contrastar y
critica con pesar el mayor de los errores que esa misma modernidad ha cometido sobre su

herencia histérica:

"Hemos creado artificialmente la ciudad, que es la verdadera creacién humana por
excelencia" pero "realmente, el suefio de la ciudad que nos hemos inventado no vale
porgue simplemente es técnico."

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)
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2.2. Lightness como libro de texto

La introduccién previa ha sido necesaria para entender el contexto en el que Oiza presenta y
comenta el libro de Italo Calvino. Como se anticipaba en el punto anterior, se hace referencia a
él en relacidon con la técnica, y no lo hace de cualquier manera sino diciendo que lo habia

considerado como "libro de texto" cuando aln daba clase en la E.T.S.A.M.

El libro, Seis propuestas para el proximo milenio (CALVINO, 2007), recoge la coleccion de
conferencias que Italo Calvino prepardé en 1985 para ocupar la catedra de las "Charles Elliot
Norton Poetry Lectures" en la Universidad de Harvard y que nunca pudo impartir por su muerte

ese mismo afo.
Lo primero que destaca es la actualidad de la referencia®.

Lo segundo, que lo mencione sélo en relacion con el aspecto técnico de la arquitectura.

u?

Y sin embargo, no hay que confundir este libro con una de las "tecniquerias"’ que terminaban

ocupando uno de los lugares altos (e inaccesibles) de su biblioteca.

Como se aclara en la nota preliminar del libro, el término "poetry" se referia a toda forma de

comunicacién poética, ya fuera literaria, musical o pictérica.

Por tanto, para llegar a considerarlo como libro de texto, claramente la arquitectura debia
considerarse también "forma de comunicacion poética" y, como tal, encargada de la
transmision con sus medios propios de cuanto hay de belleza (o de sentimiento profundo y

entrafiable, por emplear las palabras de Qiza) en la proyeccion del hombre sobre el mundo.

Asi, al servirse de este libro para hablar de la técnica, lo que realmente se estaria desvelando
seria el sentido de un determinado tipo de arquitectura. Aquella que se muestra
constructivamente como un conjunto de pieles activas y sistemas de acondicionamiento del
espacio pero que encuentra su fundamento en la ligereza, lo liviano, lo abierto y lo aleatorio

como propuesta de futuro.

De forma cada vez mas clara se agrupan unos términos alrededor de la lo6gica técnica mientras

que otros lo hacen del lado del pensamiento analdgico.

6 Hay que tener en cuenta que la primera edicién fue publicada en mayo de 1988 por la editorial Garzanti
de Milan y en 1989 por la editorial Siruela, en castellano, por lo que en la fecha de la conferencia, 1991,
el libro era relativamente reciente. Si entonces ya lo consideraba como libro de texto, debié de acceder
a él practicamente desde su publicacion.

" término usado por Qiza al referirse a los libros técnicos de su biblioteca. En su conferencia La actitud
creadora se refiere con mas detalle a ese término: "En este sentido puede despectivamente llamarse
"tecniqueria”-como decia Unamuno- a algo técnico a lo que se da una importancia absoluta." (SAENZ
DE OIiZA F. J., La actitud creadora. El proyecto de arquitectura como realidad técnica y simbélica, 2000,
pag. 214)
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Probablemente, el riesgo sobre la excesiva
disociacion de estos dos aspectos - del que : A
. . S MEMOS

Oiza alertaba al inicio de la conferencia-

anticipase que el rapido desarrollo de la FOR THE NEXT MILLEWNIUM
"construccion ligera" como opcién técnica no

fuera acompafiado de un sentimiento profundo

que la fundara.
1- Ln'o-,f'\fue:;
2

Por este motivo, se considera necesario releer - Quickuess

el libro de Calvino -y en concreto su ponencia 3. Exactitade

sobre la levedad- en la clave de pensamiento ¢. Visibility

expuesta por Oiza, para descubrir cuanto tiene 5. Mult plict r;
5 -

de libro de texto entre sus sugerencias.

G~
(]

Comenzando por el titulo de la primera
ponencia, en la edicion espafiola® se traduce

. Fig.2.4.Seis propuestas. Listado. Italo Calvino.
"lightness" por "levedad". 9 prop

Parece adecuado hacerlo asi también en el contexto arquitecténico por su referencia tanto al
animo (sutilidad-delicacy) como a las cosas (ligereza-lightness), a la persona y a los objetos.
Las acepciones que se encuentran en diferentes diccionarios e idiomas se pueden agrupar en

torno a estos extremos. Considerarlo asi es Util para transitar por los textos y obras estudiadas.

La segunda directriz seria reconocer en la conclusion que ofrece Calvino el reflejo de la
propuesta sobre la arquitectura como "proceso de proyeccion del hombre sobre la realidad del

mundo” que establecia Oiza.

En efecto, Calvino reconduce todas las reflexiones que desgrana desde el inicio de su
ponencia hacia una frase en la que reclama la "literatura como funcién existencial" y "la busqueda de

la levedad como reaccion al peso de vivir." (CALVINO, 2007, pag. 41)

Es complicado sustraerse al poder de las imagenes que evoca el texto para un arquitecto y
también resistirse a asignar inmediatamente cualidades, caracteristicas e incluso edificios o
proyectos que se pudieran asimilar a cada una de ellas. Pero suspender momentaneamente
este juicio (para no convertirlo en una sentencia) permite dejar reposar cada uno de los

significados posibles de forma que adquieran la consistencia requerida.

En una de las recapitulaciones intermedias que realiza Calvino, basta sustituir las palabras
"escritura” y "poeta” por "arquitectura" y "arquitecto” para obtener un consejo Util sobre cémo

llevar a cabo esta tarea:

81a y 72 Ediciones en espariol consultadas. (CALVINO, 2007)
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"(...) la levedad es algo que se crea en la escritura, con los medios linglisticos propios del
poeta, independientemente de la doctrina del filosofo que el poeta declara profesar.”
(CALVINO, 2007, pag. 25)

De modo que por un lado, estara la sugerencia que, desde la literatura (o desde la filosofia, el
arte o la propia arquitectura), resonara en la idea o en algun detalle de alguna obra y, por el
otro, la arquitectura concreta en la cual, mediante el uso de las herramientas propias de los

arquitectos, se mostrara esa premisa.

Referencia y obra, ambas con una posibilidad de existencia independiente pero que,

relacionadas, alumbran de manera singular la presencia del hombre en ellas.

Asi, en el catalogo de la exposicion Light Construction (MoMA 1995), se cita la levedad, en
relacion con el papel de la estructura, por su "precisién y determinaciéon" para contraponerlo a

la ambigiedad y la redundancia de la arquitectura deconstructivista (MoMA 1988).

Ademas, se vinculan explicitamente dos de las obras expuestas en Light Construction con citas
concretas del texto de Italo Calvino. Segin se explica, "their observations have numerous
implications for understanding the aesthetics of the architecture presented here, as well as its broader
cultural context" (RILEY, LOWRY, & DIXON, Light Construction, 1995, pag. 21).

Estas obras son la Torre de los Vientos, de Toyo Ito, y el aeropuerto de Kansai, de Richard

Rogers.

De la primera se dice que "(1) it is to the highest degree light; (2) it is in motion; (3) it is a vector of
information" (RILEY, LOWRY, & DIXON, Light Construction, 1995, pag. 21) y de la forma ondulada del
edificio en el segundo, que es "to the highest degree light" (RILEY, LOWRY, & DIXON, Light
Construction, 1995, pag. 24).

Si bien estas referencias son muy breves, y en cierto modo repetitivas aunque se apliquen a
obras diferentes, se deben entender en su contexto: el articulo principal del catalogo a cargo
del comisario de la exposicidn, en el que abundan las citas sugerentes y las relaciones a otros
ambitos e incluso de obras no seleccionadas para la exposicion. La brevedad de la referencia y
lo explicito de la condicion de listado, puede confundir al lector de forma que piense que ha
hallado una féormula o una receta mediante la cual lograr una trasposicion directa de la levedad

a la arquitectura.

Por el contrario, en esta tesis, la consideracién de Qiza sobre el libro de Calvino como libro de
texto se interpreta como una invitacion, una proposicién que ayude a dirigir la mirada sobre

algunas obras de arquitectura.
Como dice Luis Martinez Santamaria:

"no cambia la naturaleza de los materiales, como muchos arquitectos querrian. Lo

subterraneo no se vuelve aéreo, lo pesado no se vuelve ligero, lo opaco no se vuelve
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transparente, lo desconocido no se vuelve conocido, lo barato no se vuelve caro. Lo
subterraneo, lo pesado, lo opaco, lo desconocido, lo barato se iluminan. Cambia el
significado de los materiales. Porque la arquitectura, como construccién, no consiste en el
apilamiento o exhibicién de los materiales, sino en el exquisito camino que se hace
necesario emprender para hacerlos visibles y significantes."

(MARTINEZ SANTA-MARIA, 2012)

Quiza, tras este rodeo, se esté ya en disposicion de sefialar alguna condicién presente en la
ponencia de Calvino que permita hacer visible algunas formas en las que se manifiesta la

levedad.

En su ponencia habla de, al menos, tres acepciones de la levedad. De al menos tres formas

diferentes de significarse segun el contexto en el que aparece.
Dos de ellas, segun indica, son

"dos vocaciones opuestas que se disputan el campo de la literatura a través de los siglos:
una tiende a hacer del lenguaje un elemento sin peso que flota sobre las cosas (...); la otra
tiende a comunicar al lenguaje el peso, el espesor, lo concreto de las cosas, de los cuerpos,
de las sensaciones."

(CALVINO, 2007, pag. 30).

En relacion con ello, habla de los personajes de las obras de Cavalcanti diciendo que "mas que
personajes humanos son suspiros, rayos luminosos, imagenes opticas, y sobre todo esos impulsos o

mensajes inmateriales que él llama "espitirus"." (CALVINO, 2007, pag. 27)

Interesa su referencia en este apartado por la equivalencia que puede surgir en torno a los
pensamientos légico y analdgico que citaba Oiza. Gracias a sus personajes -en ellos, que se
desplazan "entre alma sensitiva y alma intelectiva, entre corazén y mente, entre ojos y voz"- Cavalcanti

descompone cualquier tema complejo.

De nuevo, si se cambia "literatura" por "arquitectura”, "lenguaje" por "obra" y los "personajes"
de la trama fueran la "materia" con la que trabaja un arquitecto, se encontraria una enorme
correspondencia con la arquitectura -y no sélo moderna-, que puede llevar a pensar, por
ejemplo, en la rivalidad entre Borromini y Bernini, entre San Carlino y Sant'/Andrea’, entre tomar
partido por la austeridad y valerse de la escayola, la geometria y el color blanco como Unicos
materiales, logrando una atmosfera despojada, suspendida y casi abstracta, o hacerlo por la
valoracion de los materiales y su riqueza cromatica para que la geometria acompafie cada

movimiento y sugiera multiples puntos de sosiego y divertimento para el alma en ascension.

Y todo asociado "con la precisién y la determinacion, no con la vaguedad y el abandonarse al azar"
(CALVINO, 2007, pag. 31).

°Se eligen estas obras en las que el trazado geométrico es fundamental para resaltar que la geometria no
es una finalidad en si misma, sino un medio. Un medio propio que emplea el arquitecto para que otras
realidades se hagan presentes a través de la obra.
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Fig. 2.5. San Carlino alle Quattro Fontane. Roma. Fig. 2.6. Sant'Andrea al Quirinale. Roma. Fig. 2.7.
Pante6n. Roma.

La tercera de las acepciones es la revelacion de una imagen figurada de la levedad que cobra
un valor emblematico. Con este apartado se refiere a las imagenes que ha expuesto en
diferentes momentos: el salto agil de Cavalcanti sobre el sarcofago en el cuento de Boccaccio o

Don Quijote izado por los aires por una de las aspas del molino contra el que arremete.

Como bien dice, son "invenciones literarias que se imponen a la memoria mas por su sugestion verbal
gue por las palabras". (CALVINO, 2007, pag. 32)

Son acciones memorables, que no surgen de la elaboraciéon de un discurso como las dos
anteriores. Son dichas de una vez, casi por intuiciobn. Son otros los discursos que surgen

después en torno a ellas.

Serian el Pantedn y su Oculo; la luz que, en su baile, alumbra y descubre cada material segun
se fija en él; la lluvia, la nieve, los pétalos de rosa que celebran el resto de la naturaleza a

través de su 6culo o Chillida abrazado al aire aligerado por la luz.

Calvino ha reconocido en estas tres variantes, afines a su sensibilidad, el modo en el que se
manifiesta la levedad.

Pero esta identificacion no seria completa si no diera cuenta del porqué, del motivo que ha
originado esa busqueda. Esa razon ultima es una razén existencial, una reaccion al peso de la

vida.

Los ejemplos de arquitectura que se acaban de mostrar para acompafiar a cada una de las
formas de la levedad han sido intencionadamente escogidos entre arquitecturas pertenecientes
a otros siglos y cuya finalidad es la trascendencia religiosa. En ellas la motivaciéon puede
resultar muy acorde con la liberacibn metaférica del peso de este mundo y su traduccién

material tendria que ver con el significado y el tratamiento de la luz.
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A pesar de encontrarse fuera del campo de estudio, se han expuesto porque, parafraseando
una cita anterior de Calvino -y trasponiendo términos linglisticos a arquitectonicos-, la levedad
es algo que se crea en la arquitectura, con los instrumentos de proyecto y los medios

constructivos propios del arquitecto.

De modo que, aunque sin una finalidad trascendente y religiosa, las arquitecturas que se
analizan en esta tesis también expresaran con sus medios como se liberan de diferentes tipos

de peso para hacer presente una forma caracteristica y contemporanea de la levedad.

Para evitar quedar atrapadas por aquello de lo que se pretenden liberar, Calvino sugiere un
consejo: cambiar el enfoque, buscar en otro ambito, no fugarse de la realidad sino analizarla
desde otra 6ptica, otra l6gica, con otros métodos de conocimiento y verificacion.

Y plantea una actitud posible, que consiste en conectar la melancolia -"la tristeza que se
aligera"- con el humor -"lo cémico que ha perdido la pesadez corpérea’-, para mostrar la
precariedad de lo existente, en el sentido de tomar conciencia de "lo poco que falt¢" para que
algo no fuera como lo conocemos o incluso para que algo que "apreciamos por su levedad,

revele su propio peso insostenible." En definitiva, transitar en el limite.
2.3. La construccion inteligente (y liviana).

El recurso al humor se reconoce como un recurso de la inteligencia y es solo la inteligencia,
con su vivacidad y movilidad, la que puede escapar de sucumbir a esa condena. (CALVINO,
2007, pag. 23)

Tras el paseo por esta propuesta literaria y una primera presentacion de obras, es preciso
volver al ambito de la arquitectura como disciplina para centrar la levedad en cuanto forma de

construccion inteligente a la que aludia Oiza en su conferencia.

La referencia a la inteligencia era constante cuando abordaba el aspecto técnico de la

arquitectura:

"[...] siempre la arquitectura ha sido inteligente [...]", "[...] la utilizacion inteligente de la
construccion para el desarrollo de la arquitectura [...]", "[...] afecta al orden de la arquitectura
como construccion de sistemas inteligentes [...]", "[...] manual de la casa perfecta, de la
casa inteligente [...]".

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)

Pero la alusion determinante surgia cuando recordaba de nuevo que el hecho técnico no era

suficiente por si mismo:

"De manera que, si, efectivamente, la construccion dijéeramos inteligente de la arquitectura
sélo se aplica a la realidad técnica de la arquitectura, se esté aplicando a una parte, y no la
mas importante del hecho constructivo."

(SAENZ DE OIZA F. J., Presentacion del curso académico 91-92, 1991)
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Sobre la diferencia entre hecho profundo arquitecténico y objeto técnico ya se han ocupado los
puntos anteriores. En esta ocasién, corresponde reflexionar sobre la caracterizaciéon de

"inteligente" aplicada a la construccion de la arquitectura, al hecho constructivo.

Cuando Oiza habla del "manual de la casa perfecta, de la casa inteligente" afiade después: "o como
ser feliz dentro de una casa que funciona, porque, a lo mejor, una casa que funciona bien, que

tecnoldgicamente funciona bien, nos llena de infelicidad".

De modo que la inteligencia estaria dirigida a obtener la felicidad o, al menos, a evitar la

infelicidad.

Como dice José Antonio Marina en Presentacion de la inteligencia, el primer capitulo de su

Teoria de la inteligencia creadora:

"tltimamente, hemos comenzado a hablar de edificios inteligentes, automoviles inteligentes
y hasta de cafeteras inteligentes. A este paso la inteligencia va a estar tan diseminada a
nuestro alrededor, integrada con tanta eficacia en los objetos de uso, que nos permitira la
suprema listeza de volvernos estlpidos y disfrutar con ello."

(MARINA, 1993, pag. 15)

Y es que hay una inteligencia computacional e instrumental, encargada de "recibir una
informacion, elaborarla y producir respuestas eficaces", directamente vinculada a la técnica y

que se ha desarrollado exponencialmente con la informatica.

Pero la inteligencia humana se distingue no por dar una respuesta automatica a estas
finalidades parciales sino por liberarse de este determinismo y asi, inventar proyectos y
mantenerlos. Marina asigna dos funciones esenciales a la inteligencia humana: crear la
informacion e inventar los fines, lo que permite al hombre resolver problemas nuevos y

ajustarlos flexiblemente a la realidad.
Como aconsejaba Calvino: no fugarse de la realidad sino analizarla desde otra 6ptica.

En esta tarea de resolver problemas nuevos, creados por la inteligencia para superar la
realidad en bruto, tal como se presenta, se produce un espaciamiento entre esa realidad y la
realidad que puede ser. Se inventan posibilidades, se produce la creacién. "Nuestras

aspiraciones son tan importantes como nuestras necesidades," decia Oiza.

Estas posibilidades que se ofrecen al habitante de la casa, aunque l6gicamente precisaran de

un componente técnico, son las que segun él apelan al pensamiento analégico.

El verdadero peligro del que avisaba en cuanto a la excesiva disociacion entre objeto técnico y
hecho humano profundo consistiria en la disociacion entre estas dos inteligencias y en que la
arquitectura discurra Unicamente por los caminos de la inteligencia instrumental en su vertiente

de construccion tecnolégica.
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Un buen reflejo que muestra la vinculacién entre arquitectura y técnica en el momento en el
que Oiza impartia su leccion inaugural lo constituye la exposicion de Ignasi de Sola-Morales al

inicio de su articulo High-Tech:

"Una simple observacién pone de manifiesto que, en los Ultimos afios, una corriente
arquitecténica acapara de nuevo la atencién. Estamos viviendo el auge de la arquitectura
llamada high-tech que actia como alternativa "seria" frente a la banalidad ya desgastada
del clasicismo posmodernista o del experimentalismo de laboratorio de los llamados
deconstructivistas.

(...) en el maremagnum de la situacién presente las arquitecturas que apuestan por el
contenido de alta tecnologia como su rasgo caracteristico ganan dia a dia en aceptacion y
difusioén (...)."

(SOLA-MORALES RUBIO, High tech. Funcionalismo o retérica., 1995, pag. 144)

Sin embargo, la relacién entre técnica y arquitectura no es ni tan lineal ni tan sencilla ni tan
novedosa. En el articulo se hace un repaso de esta relacién en la que parece que "las nuevas
tecnologias son el punto de partida de las nuevas arquitecturas” (SOLA-MORALES RUBIO, High tech.
Funcionalismo o retérica., 1995, pag. 144).

Si en un principio Le Corbusier'® plantea la problematica de la mediacion con la técnica, mas
tarde, Richard B. Fuller presentaria la relacién entre tecnologia y arquitectura de modo literal, el
grupo Archigram asumiria las incorporaciones del mundo de la tecnologia de forma desinhibida
y Reyner Banham revisaria cémo establecer una arquitectura que respondiese a las

condiciones del mundo mecanizado contemporaneo.

Por contra, el desarrollo incontrolado de la produccién provocaba las reacciones criticas del
movimiento ecologista, asi como las reflexiones de filésofos que, como Gianni Vattimo o
J.F.Lyotard, consideran que ha fracasado la idea del proyecto moderno como el ideal de
progreso indefinido de la ciencia y la tecnologia y la consiguiente liberacion del hombre a través

de él.

Es en esta situaciébn en la que surge la arquitectura llamada high tech, respondiendo
positivamente a la relacion con la técnica e incorporando en sus planteamientos respuestas a

los valores que aportaban las posturas ecologistas o mediéticas, anteriormente criticas.

Y lo hace apelando al valor afiadido de gestion y comunicacién en un entorno ampliamente
complejo mientras que se deja a la obra que muestre por si misma la adaptacién sintactica de

la tecnologia a los elementos constructivos, detalles e incluso mobiliario.

Esto es lo que sucede en la arquitectura de Foster, de la que dice "no hay, en el panorama actual,
nada tan elaborado ni tan coherente con el principio de adecuacion entre nuevas tecnologias y nuevas
arquitecturas.” (SOLA-MORALES RUBIO, High tech. Funcionalismo o retérica., 1995, pag. 160)

% Que segun se ha visto supeditaba el papel de la técnica al de la arquitectura, aunque lo considerase
imprescindible, siempre desde una actitud positiva.
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Sin embargo, como también indica Sola-Morales, "en muchos arquitectos la adiccion a la
continuidad del proyecto moderno no pasa de ser un inarticulado balbuceo de topicos mecanicistas".
(SOLA-MORALES RUBIO, High tech. Funcionalismo o retorica., 1995, pag. 160)

Lo que se confirma asi es que esta construccidn tecnolégicamente desarrollada, liviana, de
pieles activas, a la que se referia Oiza, en muchos casos se ha convertido en un producto mas.
Un sistema constructivo que, para solventar el peligro de poder ser identificado acriticamente

con la arquitectura, precisa de un fundamento més alla de la técnica.

La facil especializacion tecnologica de esas pieles o capas y su adicién o superposicidn para
lograr un acondicionamiento adecuado de la habitacion para el hombre a base de sumar
cualidades diferentes posibilitd arquitecturas cuya Unica justificaciébn se encontraba en la

exhibicién de tales sistemas en nombre de una pretendida sostenibilidad.

La inteligencia aplicada a la arquitectura detecta este riesgo y busca un fundamento en lo que

Oiza denominaba pensamiento analégico.

En este sentido es en el que la tesis investiga una forma de construccién inteligente (y liviana)

de la arquitectura.

En los siguientes capitulos se revisaran tres momentos cercanos a esta reflexion en los que la
levedad se presenta, desde puntos de vista diferentes, como el apoyo para una propuesta de

arquitectura.
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El primero de los momentos que se propone como objeto de estudio agrupa una coleccion de
textos, articulos y personajes alrededor del fenomeno ANY que coinciden en torno al afio 1994.
El acercamiento que permiten es inicialmente tedrico y centrado en conformar una idea, a

pesar de la diversidad de aproximaciones.

Aunque se presenta como un desplazamiento adelante en el tiempo respecto de la conferencia

impartida por Oiza, el origen de este movimiento es, en sélo unos meses, anterior a ella.

En mayo de 1991 comenzaba en Los Angeles la gira mundial que durante diez afios la
Corporacién ANYone (ANY) -y dentro de ella especialmente P.Eisenman, A.lsozaki e |.Sola-

Morales- organizé con el objetivo de estudiar la situacion de la arquitectura al final del milenio.

Tras el acronimo ANY (Architecture New York) no sélo aparece el arquitecto y tedrico Peter
Eisenman, sino otros arquitectos -como Phillip Johnson, Phyllis Lambert, Arata Isozaki, o Rem
Koolhaas-, filésofos -como John Rajchman-, criticos arquitectos -como Ignasi de Sola-Morales-,
etc. que invitan a su vez en cada una de las actividades programadas, a otros arquitectos,
fildsofos, tedricos, o socidlogos con la intencion de abrir el abanico de la interpretacidn sobre la

arquitectura de ese momento.

I|
[
|

]
]

Fig. 3.1. Foto de grupo participantes en el primer evento ANY. (DAVIDSON, y otros, 1991, pags. 4-5)

En la imagen se muestra una "foto de familia" de Anyone, la primera reunion de la serie en Los
Angeles, aun con la ausencia de algunos invitados importantes como Rafael Moneo, Daniel

Libeskind, Jacques Derrida o Rosalind Krauss.

"En el siguiente capitulo se detallan algunas coincidencias de invitados o protagonistas en los eventos
que se estudian en ambos capitulos. La pertenencia de todos ellos al ambito de la cultura en EE.UU.
(ANY, MoMA y Columbia University) hace inevitable las conexiones y la retroalimentacion que se
produce entre sus discursos. Este capitulo trata de mostrar la complementariedad de discursos tan
similares.
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En la introduccion a la publicacion de Anybody, la sexta de estas reuniones que teéricamente
marcaba el ecuador del ciclo en 19962, su editora, Cynthia Davidson®, rememora el origen de la

serie:

"Since the so-called end of modernism, architecture has been without a dominant ideology.
The notions of the good society, progressive utopias, and the like have long been absent
from architecture, and the postmodernism attempt to restore meaningful languaje culled
from the pages of history faded as quickly as it appeared. The Anyone series recognizes this
free-floating, ideologically unencumbered condition with its invocation of the indeterminate
term any. This term provides a framework of undecidability through wich to discuss
deviations from prescribed ideologies or methodologies (...), the idea of Any provides a
theoretical construct that challenges existing disciplinary boundaries and their terminologies.
(...) each any word has served to introduce nonarchitectural questions into architecture,
such as indeterminacy, multiculturalism, gender, and virtuality."

(DAVIDSON, y otros, 1997, pag. 9)

De modo que, si la opcion de Qiza en su presentacion de curso en la E.-T.S.A.M. era la de una
busqueda personal aunque nunca solitaria, fundamentada en los aspectos inconmensurables
de la arquitectura para construir una propuesta enraizada en lo profundo del hombre como ser
y en lo extenso de las técnicas como manifestacién de su habilidad para someter la naturaleza,
este texto indica que la apuesta de arquitectos mas jévenes4, liderados por Peter Eisenman
practicamente en el mismo tiempo, pasa por servirse del lenguaje como recurso para introducir
en el debate arquitectéonico una serie de cuestiones no estrictamente disciplinares
-consideradas por sus promotores de la maxima actualidad e interés-, con el convencimiento

de superar la practica anterior.

La adopcién de diferentes palabras compartiendo una raiz comun para justificar la eleccion de
una serie de términos no es en si novedosa’ pero resulta significativa de la diferente
orientacion que dirige su busqueda. Si Oiza manifestaba tener presente a Bachelard, la

influencia de Derrida y Deleuze en el pensamiento de Eisenman ha sido publica.

Y sin embargo, a pesar de la discrepancia en el enfoque, las influencias y los afos de
diferencia en tratarlo, el interés de ANY también se centra, dentro de su ciclo, en el tema de la

levedad.

2 (DAVIDSON, y otros, 1997, pag. 8) En nota de editor sefiala que marca el punto medio en la serie
planeada de once conferencias Any. En realidad sélo se llevaron a cabo nueve (anyone, anywere,
anyway, anyplace, anywise, anybody, anyhow, anymore, anything), por lo que el momento estudiado en
torno a 1994 y afos posteriores se aproxima al ecuador del ciclo.

*A la vez esposa de Peter Eisenman, presidente de Anyone Corporation y presente en todas las
actividades de Any, tal como sefala Joan Ockman en su articulo ANYthing went, publicado en la revista
Architecture en en agosto de 2000. En la actualidad figura como directora de la corporacién.
www.anycorp.com visitada 28-07-2015.

4 Asisten Eisenman, Sola-Morales,etc. pero también invitados de una generacién mas joven, como Zaera
Polo, Van Berkel o Greg Lynn.

°Se presentara en el capitulo 5 la eleccion de Lyotard para Les Immatériaux (1985) sobre los términos
derivados de la raiz "mat".
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3.1. ANY 5lightness

La actividad del fendomeno ANY no se Ilimitd a la

organizacion de las conferencias como espectaculo

] o JR RAJCHMAN
ambulante de arquitectura -actividad que Joan Ockman -
comparo con Archigram y su ldeas Circus de 1968-, GILLES DELFTE
sino que dispuso un ambicioso 6 programa de ERSALIND KRABSS

AL VIRILN
publicaciones que incluiria los volimenes de las N THOW
conferencias (Any books), una revista peridédica (Any Tovo e
magazine) y una serie de libros (Writing Architecture 3 X

. LE CORBRSIER
series). R NOOLAAAS

LI &8 BARDI
Como decia Cynthia Davidson en su articulo de BERNARD CACHE
apertura de los eventos Any, se habia levantado tal LAHA HADID
expectativa en torno a la organizacion que la situaban R
como sucesora de la influyente Oppositions ' , STAN ALLE

ocupando su lugar en el mundo de la critica ] . _
) . Fig. 3.2. ANYMagazine #5 lightness
arquitectonica.

En abril de 1994 se publica el numero cinco de ANY Magazine con el titulo lightness.

Mientras que en el ciclo de conferencias la palabra que introducia el debate ese afo era
anyplace, bajo la direccion de John Rajchman como editor invitado, la revista centraba su

atencion en la levedad como aspecto relevante de la arquitectura.

El nimero, con varios articulos del propio Rajchman y colaboraciones de Greg Lynn, Joan
Ockman, Bernard Tschumi, Rosalind Krauss o Paul Virilio, desvela la ambicion y la apertura en
el enfoque del tema.

3.1.1. A Concept.

El nombre completo del articulo es Lightness: A concept in architecture; esta escrito por John
Rajchman e inicia el numero cinco de la revista ANY como articulo principal. (RAJCHMAN,

Lightness: a concept in architecture, 1994)

En la edicion de la revista se superponen al texto principal del articulo comentarios de Cynthia

Davidson, en azul, asi como observaciones del propio autor, en negro.

o

Calificado asi por Joan Ockman en la critica del evento completo que publica en la revista Architecture
en el ano 2000 (OCKMAN, ANYthing Went, 2000). En ella indica que, después de todo el evento, ANY
ya reclamaba un lugar propio en la historia, habiendo creado su propia genealogia, su propio archivo
(casi ninguna palabra quedd sin grabar) e incluso simulado su propia critica a través del epistolario al
final de cada volumen dedicado a las conferencias. En cada uno, los ponentes participantes escribian
cartas dirigidas al evento (anybody, anyone,etc.) exponiendo una breve reflexion que podia ser tanto
adulatoria como critica sobre el mismo.

" Peter Eisenman fue uno de los tres editores que la fundaron. (OPPOSITIONS, 2015)
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Estas anotaciones al margen -aunque el espacio

: JOHN RAJCHMAN:
del margen se ha convertido en una segunda LIGHTNESS: A CONCEPT
IN ARCHITEGTURE

columna al editarlo-, ofrecen aperturas del

sentido de lo expuesto en el texto. -

Pero antes de entrar en ello, hay que detenerse

en el titulo.

Referirse a "un concepto en arquitectura" tiene

que ver, sin duda, con Jean Nouvel®.

De hecho, es el Unico arquitecto al que cita en el
articulo a ese respecto, y esto proporciona un

punto de contacto entre filésofo y arquitecto.

"A concept is never simple’, Jean Nouvel says, taking

up in architecture a phrase from Gilles Deleuze."
(RAJCHMAN, Lightness: a concept in architecture,

1994, pag. 5) Fig. 3.3. Articulo John Rajchman, Lightness:
a concept in architecture.

En el fondo, esa confidencia entre uno y otro a la
hora de abordar el tema se produce por la cercania y el interés de ambos por la figura de
Deleuze.® En efecto, Nouvel se refiere expresamente a Deleuze y su libro ¢(Qué es la

filosofia?™ en relacidn con la nocién de concepto:

"The idea that the notion of concept is reserved for philosophy led me to ask myself whether
| had been guilty of misusing it. And then, when | saw there 'is no simple concept. Every
concept has a number of components...it is a multiplicity'; when | read that a concept 'has an
irregular outline defined by the number of its components, that every concept has a history,
that every concept has a future, that each concept will be considered as the point of
coincidence and condensation of its own components', | felt that | understood that this could
equally well be applied to a purely architectural concept. That there could be a
correpondence between the world of philosophy and the world of architecture.”

(ADAMS, 2000, pag. 12)

8 Como sugieren Cristina Diez Moreno y Efrén Garcia Grinda en su articulo "El orden simbolico de la
materia, la arquitectura de Jean Nouvel" publicado en E| Croquis n.112/113. (DIAZ MORENO & GARCIA
GRINDA, 2002, pag. 26) Aunque la referencia a la que enlazan esta intervencién no corresponde al libro
que se cita y no se ha conseguido localizar dicha intervencién .

® Sobre esta proximidad se ha consultado la ponencia de Tim Adams Diagrams of Interface, or, Deleuze
and Guattari's Legacy to Architects presentada en 1996 al Simposio sobre Deleuze en la University of
Western Australia. De Nouvel dice: "But Nouvel breathes the same air as Deleuze, lives and creates in
the same milieu (...) When Nouvel uses concepts like territory, noology, percept, affect, chaos, and
transversality, he has no need to refer to anyone else because he is speaking the same language as
Deleuze and Guattari, the lingua franca of May'68." (ADAMS, 2000, pag. 12), mientras que a John
Rajchman lo menciona como uno de los comentaristas que han elaborado ensayos utiles en relacion
con la importancia de Deleuze y Guattari para la arquitectura. (ADAMS, 2000, pag. 16)

" (DELEUZE & GUATTARI, 1993, pag. 21)
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En este articulo, el camino recorrido es el mismo, aunque el sentido es el contrario: no es el
arquitecto el que busca un referente en el campo de la filosofia sino que es el filésofo el que se
adentra mas alla de lo que parece su propio campo11 y se pregunta por la validez de considerar
la levedad como un concepto en el campo especifico de la arquitectura y en qué forma podria

considerarse.
La tesis del articulo se plantea en el titulo y se desarrolla en sus cinco primeras frases:

" A Concept in Architecture.

What is to introduce and try a new concept?

To try it out in architecture?

And through an architectural tabloid such as this one?

And in particular, this concept -the concept of lightness.

What is lightness as a concept?"

(RAJCHMAN, Lightness: a concept in architecture, 1994, pag. 5)

Para poder establecer un elemento de comparacién y asi comprender mejor el sentido de lo
expuesto en el articulo, veamos qué caracteriza la naturaleza de concepto que presenta

Deleuze ' y que recordaba Nouvel:

— un concepto nunca es simple. Siempre remite a otros conceptos, es materia de conexion; y
no soélo en su historia -puesto que en su formacién apareceran las trazas de otros
analogos-, ni en las conexiones actuales -que conforman su perimetro tal como se
identifica en este momento-, sino en su futuro, su desarrollo -puesto que una
reconfiguracion de sus componentes obligara a recortar de forma diferente su perimetro
estableciendo nuevas conexiones y reactivando su sentido.

— un concepto es consistente ™. Su identidad se fundamenta en volver inseparables dentro de
él los componentes heterogéneos que lo forman, que es lo que definiria su consistencia
interna. Distintos, heterogéneos y no separables. Entre ellos se originan solapamientos,
zonas de proximidad que pertenecen a varios componentes a la vez, en las que se hacen
indiscernibles y por tanto, inseparables. Algo parecido sucede cuando un concepto

interactia con otro, se establecen entre los conceptos puentes que acentuan el plano de

" Sobre las "injerencias" de los fildsofos en el campo de la arquitectura, la intencién con la que se leen en
esta tesis se apoya en Ortega y Gasset cuando habla de El especialista y el filésofo en relacién con la
conferencia de Darmstadt de 1951. En especial cuando dice "La filosofia es siempre la invitacién a una
excursion vertical hacia abajo. La filosofia va siempre detras de todo lo que hay ahi y debajo de todo lo
que hay ahi. El proceso de las ciencias es progresar y avanzar. Pero la filosofia es una famosa anabasis,
una retirada estratégica del hombre, un perpetuo retroceso.(...) el destino del filésofo es ir por detras y
por debajo de estos llamados "principios" (...), para verles la espalda y el asiento". (ORTEGA Y
GASSET, 1982, pag. 117)

2 (DELEUZE & GUATTARI, 1993, pags. 25-26)

8 No se conoce, si es que existe, el borrador con el contenido de la ultima conferencia de Italo Calvino
(Consistencia). La consistencia ya la mencioné Qiza (la consistencia o la coherencia) y, a proposito de
Deleuze, se desarrolle con mas detalle.

32



HACIA ADELANTE (1): ANY LIGHTNESS / IGNASI DE SOLA-MORALES

relacion. "Las zonas y los puentes son las junturas del concepto". (DELEUZE & GUATTARI, 1993,
pag. 25)
— un concepto es un punto de intensidad. Es un punto de acumulacién singular en el que sus

componentes adquieren la condicién de rasgo intensivo.

De este modo Deleuze caracteriza lo que es un concepto y lo define en dos tiempos:

"un concepto es una heterogénesis, es decir una ordenacién de sus componentes por
zonas de proximidad.(...) El concepto es incorpéreo, aunque se encarne o se efectlie en los
cuerpos. (...) el concepto expresa el acontecimiento, no la esencia o la cosa. Es un
Acontecimiento puro."

(DELEUZE & GUATTARI, 1993, pag. 26)

Esta ultima apreciacion lo dota de una finalidad propia que consiste en manifestar la intensidad
que se indicaba como tercera caracteristica. Al manifestarla, el concepto se convierte en
acontecimiento, en alumbrar el entendimiento de un modo especial por la singular relacion de

los componentes que toman parte de él. Es un instante de una intensidad sin medida.

Esta nocién de concepto se resiste por un lado, a la reduccién a lo minimo representativo -la
esencia clasica-, y por el otro a una descripcion acumulativa de caracteristicas -propias de un
cientifismo analitico. Con ello, reivindica como caracteristica la asociaciéon intensa de sus

componentes.

Lejos queda la enajenacion de las interpretaciones de concepto y acontecimiento que Deleuze
achaca a las disciplinas de la comunicacién, que se apoderaron de ambas palabras y decian
(como el ingeniero al que se referia Oiza en su conferencia) "es asunto nuestro, ese es nuestro

campo".

Para la mercadotecnia "el concepto se ha convertido en el conjunto de las presentaciones de un
producto (histérico, cientifico, sexual, pragmatico...) y el acontecimiento en la exposicion que escenifica
las presentaciones diversas y el "intercambio de ideas" al que supuestamente da lugar. Los
acontecimientos por si solos son exposiciones, y los conceptos por si solos, productos que se pueden
vender." (DELEUZE & GUATTARI, 1993, pag. 16)

Toda esta aproximacion con la que Deleuze caracteriza al concepto ha sido precisa porque los
conceptos sélo salen del caos "circunscribiendo un universo que los explique" (DELEUZE &
GUATTARI, 1993, pag. 21).

Lo que diferencia a Rajchman y a Nouvel es la especificidad que se produce al concretar estos
aspectos en la arquitectura, ya sea a través de un proyecto, una obra o un escrito. Mientras
que Rajchman se refiere en sus articulos a los componentes del concepto realmente como a
actitudes con las que abordar el proyecto o la obra, Nouvel encarna esas actitudes como
arquitecto y remite el concepto a referencias concretas de escritos, materiales, cine u otro tipo

de obras que se tornan unicas en un proyecto.
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Los tres componentes, las tres actitudes, que para Rajchman conformarian el concepto de

levedad serian el disefio, la funcion y la libertad.

El acto de nombrarlos es la primera medida para acotar el universo en el que, para él, se
desarrolla la levedad. Los nexos que después traza entre ellos, débiles en un principio,
alcanzaran la maxima consistencia e intensidad al materializase en una arquitectura. En efecto,
si esto no se produjera, su propuesta sélo seria un recetario de las posibilidades aisladas que

podrian derivarse de cada uno de esos tres aspectos.
Por eso precisamente, concluye el articulo articulandolos:

"What does it then mean to try out a concept like lightness in architecture? Let's say that it is
to question of the kinds of uses to which it can be put and to which it gives rise: the free
experimentations it helps to make possible."

(RAJCHMAN, Lightness: a concept in architecture, 1994, pag. 7)

Pero veamos como caracteriza a cada uno de ellos (puesto que cada uno tiene una historia -un
pasado-, un presente, y un futuro que se adivina, en torno a la levedad) y cémo los relaciona

entre si (qué existe en esas zonas de proximidad).

Asocia el disefio con la experimentacion como vehiculo de transmision de ideas. Hacer
presente el concepto a través del disefio, para Rajchman, significa hacerlo de forma
arriesgada, de la forma mas libre y experimental, liberada de cualidades pasadas y presentes,
de forma original, posibilitando arquitecturas que aun no han llegado, libres de fronteras o

marcas que anclen a un territorio, que hagan parecer a la tierra Iigera”.

En este sentido apela a la actividad de Rem Koolhaas y su creacién de la sensacion de
levedad de diferentes maneras, como liberarse de las constricciones de la estructura resistente
(Concurso Biblioteca de Francia), aparentar una situacion de vuelo o flotacién (Villa Dall'Ava),
de ausencia completa de peso entre un edificio y su cerramiento (Biblioteca de Jussieu) o de
manipular la topografia desde una concepcion flexible del programa que libera de la lectura del

suelo como base (movimiento en rampa del Kunsthal de Rotterdam).

Y también se refiere a la busqueda de la flexibilidad y a la actitud ndmada de algunos proyectos
de Toyo Ito. La relacién que la tecnologia -en especial las nuevas tecnologias electrénicas-
puede establecer con el hombre y la liberacion de la concepcion tipolégica del contexto por

medio de la concepcion topoldgica de singularidad y variaciéon continua.

'* Esta cita se toma de "Del espiritu de la pesadez", de Nietzsche, en Asi habld Zaratrusta: "Quien algun
dia ensefie a los hombres a volar, ese habrd cambiado de sitio todos los mojones; para él los propios
mojones volaran por el aire y él bautizara de nuevo a la tierra, llaméandola "La Ligera".(120/206) y se
desarrolla con mayor extension en el articulo "The Earth is called Light" que se comenta en el punto
3.1.1.1.Constructions de este estudio.
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Cuando se refiere a la funcién, habla del concepto como campo gravitacional, con diferentes
fuerzas de atraccion entre caracteristicas o estrategias, que se reconfiguran de nuevas formas
y que sirven para desplazar a la practica establecida, estimulando al pensamiento a ir en otras

direcciones o invitando a cada uno a pensar de otro modo. "

Este "pensar de otro modo", al que se referia Calvino y que representa aqui la funcién como
componente del concepto, seria el "atractor" en ese campo gravitacional y el responsable de
abordar de nuevo problemas en los que respuestas anteriores habian aportado soluciones que

hoy vuelven a ser cuestionadas.®

En relacién con la levedad, la asociacion con la arquitectura dentro de un sistema clasico,
jerarquico, de pensamiento, tenia que ver con la luz y un impulso ascendente, trascendente; se
trabajaba con el material en funcién de la luz, ocultando apoyos, el origen de la luz, etc. para

transmitir la ausencia de gravedad y un sentido trascendente.

Aunque mas que a esta acepcioén clasica de la levedad, Rajchman se refiere explicitamente a
las mas cercanas en el tiempo, las que nacieron con la modernidad y evolucionaron con la

postmodernidad.

Con la modernidad, la ligereza o la levedad se asignaron principalmente a la funcion de romper
radicalmente con el peso de la fabrica tradicional y el contexto por medio del vidrio y la

transparencia.

En la postmodernidad, las aproximaciones se multiplicaron como consecuencia de las
relaciones entre arquitectura, observador, usuario, entorno, medio, etc. La multiplicidad de
acercamientos y la relatividad de la importancia que se podia conceder a unos u otros hacia
que la levedad expresara la desaparicion del enraizamiento en un lugar, el territorio, o la
proximidad con una nueva ciudad global tecnolégica del capitalismo postindustrial, o la falta de

peso de un lenguaje basado en la cita.

Frente a estas aproximaciones, Rajchman propone pensar de forma diferente los términos en
los que se ha concebido la inmaterialidad y asi descubrir nuevas funciones. Imaginar una

levedad compatible con la materia.

Repensar la levedad supondria imaginar algun otro tipo de espacio diferente al espacio clasico
- que define la gravedad en relacion con la vertical-, como una forma de liberacion del espacio
tradicional que soporta las cargas. Este espacio no desaparece, pero la gravedad ya no se

mide en esa clave, sino en la de la velocidad y la posibilidad de movimiento.

® En este punto es en el que cita a Jean Nouvel, como se indico al principio de la explicacion.

'® Como decia Deleuze "incluso en filosofia s6lo se crean conceptos en funcion de los problemas que se
consideran mal vistos o mal planteados (pedagogia del concepto)". (DELEUZE & GUATTARI, 1993, pag.
22)
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Por dltimo, al tratar la libertad como componente de la levedad, de nuevo aparece Rem
Koolhaas como referente y, de nuevo, se refiere a una actitud, que esta vez engloba a las dos
anteriores: la experimentacion sobre la diferencia. Al declarar Koolhaas que toda su busqueda
se centra en encontrar libertades, libertad de la estructura, de la tipologia, de la ideologia,
Rajchman reivindica la levedad como experimentacion y posibilidad para un espacio mas libre,

a salvo de las innecesarias cargas de la tradicion."”

Ya no se ve mas la libertad (o el espacio libre) como un escape de la materialidad a otro mundo
mas elevado sino como una liberacion de otros espacios libres en este - un aligeramiento para

el que uno necesita un tipo especial de herramientas conceptualesm, como seria la levedad.

Del analisis de todos estos puntos, se hace visible el esfuerzo que hace Rajchman por
convocar, dentro de las limitaciones de un articulo, a las actitudes que para él pueden dar

forma a cada uno de los componentes del concepto.

La ventaja de Nouvel es que, como arquitecto, encarna este conjunto de actitudes. Por tanto,
su trabajo consiste en escoger, guiado por esa actitud, cada una de las referencias en relacion
a cada proyecto. Y estas referencias concretas'® son las que dan forma a un concepto en cada

obra.

Si Rajchman alcanzaba la multiplicidad y la consistencia en el planteamiento, Nouvel afade la
intensidad personal que enhebra de forma indisociable cada uno de los componentes en torno

al proyecto que él puede realizar como arquitecto.

Rajchman recurre a referencias y elementos propios de la arquitectura o de la filosofia para dar
cuerpo a sus reflexiones, Nouvel lo hace a ideas tanto relativas a la arquitectura como de
origen externo y éstas, sin embargo, al ser convocadas en estas condiciones, se convierten en
ideas especificas para el proyecto, adquieren sentido en relacion con las demas a la vez que

mantienen su propia identidad.

Cabria hacer una ultima consideracion sobre las reflexiones o comentarios al margen que se
recogen en el articulo a cargo tanto de la editora Cynthia Davidson como del propio John

Rajchman.

7 Esta vision optimista sobre la libertad en la propia actuacion de Koolhaas corresponde a la entrevista
concedida a El Croquis y resefiada en su numero 53. Unos afios mas tarde, la segunda parte de la
entrevista, también realizada por Alejandro Zaera y publicada en el nimero 73, ofrece la cara mas
realista tras los afios de la crisis y de la caida de proyectos de referencia como el ZKM. Parece que con
fuerza se hace presente la apreciacion de Calvino al hablar de la novela de Milan Kundera La
insoportable levedad del ser: "su novela nos demuestra como en la vida todo lo que elegimos y
apreciamos por su levedad no tarda en revelar su propio peso insostenible." (CALVINO, 2007, pag. 23)

"® En el mismo articulo aparece la referencia a Bernard Tschumi, que concibe los conceptos como
herramientas que se ajustan unas con otras en un caja.

'® Como las referencias a la diversidad tipolégica, el cine de Wim Wenders y poemas checos sobre los
angeles para generar la fachada del Zlaty Andel en Praga. (DIAZ MORENO & GARCIA GRINDA, 2002,
pag. 26)
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En la primera de ellas se contesta a una de las preguntas lanzadas al principio del articulo ("¢Y
mediante un tabloide de arquitectura como ANY?"). Lejos de suponer una confrontacion por el uso
del término tabloide, por las connotaciones de amarillismo o sensacionalismo que se pudieran
derivar, Cynthia Davidson lo toma a favor para diferenciar el ambito de la revista tanto del
mundo académico (en el que el peso de la prueba puede lastrar las sugerencias que se deriven
del concepto expuesto) como del mundo de vanguardia tradicional (en el que el movimiento se
restringe en el sentido unidireccional que impone un manifiesto). El caracter de esta propuesta
es el que permite articular un espacio en comun (una zona de proximidad o un puente segun

sea el caso) entre diferentes disciplinas.

El resto de comentarios de Cynthia Davidson -en los que se incluyen referencias a Italo Calvino
y su ponencia Lightness o a Milan Kundera y su famosa novela-, sirven para enmarcar de
forma general el articulo como un cambio de la concepcién de la dialéctica entre lo ligero y lo
pesado o incluso un intento de vincular ese cambio con un eslogan, en un intento de acercar el

debate al campo de las sentencias atribuidas a maestros de la arquitectura:

"(...) the concept of lightness provides a model for rethinking the architectural project. But
lightness as a concept is not about light structures; it is about a new attitude toward the
grounding of structure.”

"He (Italo Calvino) writes, "I have come to consider lightness a value rather than a defect".
Thus could Mies van der Rohe's statement "Less is more" be reinterpreted as lightness is
more?".

(RAJCHMAN, Lightness: a concept in architecture, 1994, pags. 6-7)

3.1.1.1. “Constructions”

Dentro del proyecto editorial ANY "Writing

Architecture series", se publica en 1998

A
Concept
in
Architecture

What

"Constructions”, de John Rajchman con is
prélogo de Paul Virilio. (RAJCHMAN, img;m
Constructions, 1998) b

new three  Uightness
La publicacion, que se forma como conespt

compilacién de textos propios, consta de
ocho epigrafes, mediante los cuales el autor
introduce diferentes aspectos o conceptos
relativos a la arquitectura. Segun el editorial
su se

de contraportada, yuxtaposicion

confiaba que fuera lo suficientemente

sugerente como para construir un nuevo
espacio de conexiones, incluso dar lugar a

una nueva arquitectura.

try
it
out
in
architecture?
And
through
an
architectural
tabloid
such
as
ANY?
And
in
particalar,

Fig. 3.4. (RAJCHMAN, Constructions, 1998, pag.
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De nuevo, trasluce la influencia de Deleuze sobre la formacién de los conceptos. La nocion de
zonas de proximidad entre componentes y puentes entre conceptos, junto a la de intensidad
como caracteristica unificadora, permite interpretar el libro en ese sentido como un intento de

abordar un asunto de mayor complejidad.

El tercer epl'grafe20 del libro es el dedicado a la levedad y, segun lo expuesto, se considera uno

de los conceptos en torno a los cuales gira la arquitectura.

Bajo el titulo Lightness se recogen todos sus articulos publicados en el numero 5 de la revista
ANY.

El articulo principal, "lightness as a concept"21, que se ha analizado anteriormente, abre el
capitulo y tras él, los encabezamientos "The Earth is called Light", "Light matters" y el breve

"Dancing and building" corresponden al resto de sus intervenciones en el numero.

La carga tedrica del primer articulo, que propone considerar la levedad como concepto, lo
convierte en el articulo principal. Sin embargo, el resto de articulos "menores" abordan cada

uno de los tres componentes asociados a la levedad.

Asi, cuando trata de la actitud de experimentacion relativa al disefio la alusion es claraa "The
Earth is called Light".

En este articulo analiza las dos formas diferentes en las que Heidegger y Husserl entienden la

tierra.

Para Heidegger el sentido de la tierra tendria que ver con la tierra natal, la tierra que aporta un
sentido al habitar del hombre y que por tanto afecta tanto al origen de la obra de arte®® como al

origen de la obra de arquitectura.

Para Husserl, sin embargo, la tierra no seria algo exterior y costosamente descifrable. Esta
constituida tanto por nuestra corporalidad (nuestra naturaleza fisica, corpérea) como por
nuestro cuerpo (el cuerpo humano concreto). Esa condicién la lleva el hombre dentro de si
mismo donde quiera que vaya y haga lo que haga. Es la que permite mediar y ordenar el
mundo en relacién a nuestros sentidos y nuestra experiencia mas alla de las condiciones

establecidas por la ciencia.

Esta relacion de experimentacion es la que establece Rajchman con el disefio como riesgo,

libre y experimental que ofrece la posibilidad de hacer presente lo que aun no existe.

2 En el indice de la publicacion se identifican los capitulos por nimero vy titulo: one (Constructions), two
(Folding), three (Lightness), four (Abstraction), five (Grounds), six (Other Geometries), seven (Future
Cities), eight (The Virtual House).

%! Dada las limitaciones propias de la edicion y diferentes a las del numero 5 de ANY en el que se public
por primera vez, no se incluyen los comentarios al margen.

2 De la obra de arte dice que muere al ser expuesta en un museo Unicamente como objeto estético.
(RAJCHMAN, Constructions, 1998, pag. 44)
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La cita en el titulo a la tierra llamada ligera, como se indicé al analizar el articulo principal,
proviene de "Del espiritu de la pesadez", de Nietzsche, en Asi habld Zaratrusta. La orientacion
que da Rajchman reivindica que esa tierra en la que todas las piedras que marcan el limite son
arrojadas al aire, esa tierra ligera, seria una tierra desterritorializada, despojada de sus marcas

e interpretaciones, sin fronteras.

Diez afios mas tarde, en 2009, Klaus Held, desarrolla una ponencia en el IV Coloquio
Latinoamericano de Fenomenologia, basada en la frase final del ultimo texto manuscrito de
Haidegger, redactado en 1976 pocos dias antes de su muerte: "(...) es necesario meditar 'si' y

'cdmo’, en la época de la civilizacién mundial tecnificada y uniforme, puede haber aun tierra natal".?®

Una duda equivalente sobre la identidad en la civilizacion de la tecno-ciencia sera sobre la que

Lyotard construya en 1985 la exposicidon Les Immatériaux.

El segundo de los articulos, "Light matters", trata de la funcion y se refiere a un "pensar de

otro modo" que es responsable de reconfigurar el entendimiento de lo ligero, de lo leve.

Partiendo del consenso tacito que detecta entre los arquitectos de caracterizar la levedad como
inmaterialidad, se pregunta si seria posible concebir la levedad de forma que se hiciera
presente incluso en los materiales mas pesados y que hiciera aparecer a las mas finas
transparencias como lentas y pesadas; si seria posible hablar de materialidades ligeras o

transparencias pesadas.

Plantearse responder a estas cuestiones supone cuestionar el fundamento de lo que parecia

establecido o fijado para la levedad desde la modernidad.

Con la sustitucion de los muros portantes de fabrica por estructuras de acero y hormigén
armado Yy la sistematizacion del empleo del vidrio se sucedieron las propuestas que asignaron
al vidrio la capacidad de desmaterializar la arquitectura, de introducir la luz (e incluso el aire)
bafando hasta el ultimo interior de los edificios, de permitir la transparencia para hacer
comprensible y evidente la arquitectura. A estas propuestas les sucedieron otras en las que el
vidrio y la transparencia eran mucho menos importantes que las pantallas traslicidas y por

ultimo otras en las que la tecnologia parecia eliminar fronteras entre territorios y materiales.?*

Frente al retorno a una arquitectura que se apoya de nuevo en la gravedad y la materialidad
como reaccién a la inconsistencia de la sociedad contemporanea se plantea una alternativa
basada en los espacios dinamicos y ligeros, algo que Sola-Morales nombrara como
arquitectura liquida y que responderia a categorias diferentes a las tradicionales, en niveles

diferentes a los de la ligereza, transparencia e inmaterialidad clésicas.

% | a cita que refleja alli es Heidegger, M., Aus der Erfahrung des Denkens, Gesamtausgabe, vol. 13,
Frankfurt a. M.: Klostermann, p. 243. (HELD, 2009, pag. 33)

2 respecto menciona brevemente la exposicion Les Immaéteriaux, tema que se tratara con mas detalle
en esta tesis, por lo que se pospone hasta entonces el comentario. (RAJCHMAN, Constructions, 1998,
pag. 50)
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En el breve "Dancing and building", relaciona la danza y la construccion como las dos artes
mas directamente conectadas con la gravedad. Sera a través de la danza como se muestre la

libertad o la liberacién del cuerpo respecto de la gravedad.

La transgresion y la experimentacion que corresponderia a la vision que Rajchman expone en
los articulos previos en relacién con la levedad, precisa de una referencia diferente a la del

ballet clasico.

Si en éste, el bailarin desarrolla un ideal de agilidad y ligereza que busca conquistar y aniquilar
la gravedad escapando de ella segun una vertical, el trabajo de vanguardia desde finales de los
afos 20 de Martha Graham, muestra el plano del suelo bajo una nueva forma: como el plano

dinamico del que los cuerpos apenas se despegan para descubrir y luchar contra la gravedad.

Mientras que el ballet clasico trabaja con la vertical y diferentes centros de gravedad en el
escenario, una pieza individual como Lamentation®® (original de 1930 pero reproducida y
versionada en multiples ocasiones y por diferentes artistas), emociona por medio de una

expresion corporal muy diferente.

Figs. 3.5./ 3.6 / 3.7 Diferentes interpretaciones de la pieza Lamentation, de Martha Graham. (1930)

Manos, pies y rostro denotan el cuerpo fisico, mientras que el pafio representa un cuerpo
figurado: la relacién de tensiones diferenciales entre las partes ocultas del cuerpo y sélo

transparentadas en algunos contornos.?

Esta abstraccién del cuerpo, junto con un nuevo lenguaje de movimientos que se desarrollan

entre la cota de suelo y la de asiento de un banco de apoyo, explicita una forma diferente de

®la figura y legado de Martha Graham han sido ampliamente tratados. Para una consulta agil y directa
se recomienda la web de su escuela (www.marthagraham.org). En cuanto a la pieza individual
Lamentation, se puede ver una interpretacion de 1976 de la propia Martha Graham alojada en youtube
(https://www.youtube.com/watch?v=xgf3xgbKYko&list=PL406B9C5D12D11B8F) [consultada por ultima
vez el 30-10-2015]

% | a utilizacion del pafio como sustituto del cuerpo -del que sélo aparecen manos, pies y rostro- es algo
que también los artistas del Barroco llevaron al limite en sus esculturas aunque en un sentido diferente.
Si Bernini en el Extasis de Santa Teresa trabaja el pafio de modo que exprese el abandono del cuerpo a
cualquier tension (incluso la gravitatoria) ante la inminencia de ser atravesada por el dardo del amor
divino, en Lamentation la tension del pafio es fruto de una fuerza interior (la de la propia Martha
Graham), que en sus movimientos imprevisibles desafia a la gravedad mediante el equilibrio.
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poner en valor la gravedad, que sucede a través del equilibrio y la tensién del desplazamiento

horizontal.

Mas alla de su potente expresividad, la vinculacion de esta pieza con la tesis reside en este

aspecto, en considerar de otro modo la relacion entre cuerpo y gravedad.

Por su planteamiento, este interés escapa a resultados formales? y se centra mas en la
relaciéon entre el cuerpo y los elementos de la arquitectura capaces de establecer un dialogo
con la gravedad o la levedad. En este sentido surgen dos citas mas, dos posibles llamadas de

atencioén para el analisis de las obras que se muestran en este estudio.

Una, en relacion al suelo como plano dinamico en el que los cuerpos se debaten contra la
gravedad. En La funcion oblicua se desvela, casi como una revelacion, la importancia del plano

del suelo en la arquitectura:

"(...) estoy convencido de que en el futuro el elemento arquitecténico dominante no sera la
fachada, ni siquiera la cubierta (...) sino el nivel, el suelo."
(VIRILIO, La funcién oblicua, 1995, pag. 78)

La otra tiene que ver con la lucha que desarrolla la danza por evadirse de él y que Juan

Eduardo Cirlot define al hablar de la ligereza en su Diccionario de simbolos:

"Ligereza. La trilogia de lo sonoro, lo transparente y lo movil, se relacionan con la
impresion interna de ligereza. El elemento aire es el que corresponde en primer lugar a esta
sensacion. El anhelo de ligereza se manifiesta, onirica y literariamente, mas por el simbolo
de la danza, como en Nietzsche, que por el del vuelo. Si éste expresa esencialmente una
voluntad de superacion, de si y de los demas, aquel concierne al impulso de evasion".
(CIRLOT, 1992, pag. 278)

3.1.2. Gravities, gravitational.

Una de las notas al margen en el articulo de John Rajchman cita un fragmento de la novela de

Kundera La insoportable levedad del ser:

"Entonces, ¢ qué hemos de elegir?; el peso o la levedad?

Este fue el interrogante que se plante6 Parménides en el siglo sexto antes de Cristo. A su
juicio todo el mundo estaba dividido en principios contradictorios: luz-oscuridad; sutil-tosco;
calor-frio; ser-no ser. Uno de los polos de contradicciéon era, segun él, positivo (la luz, el
calor, lo fino, el ser), el otro negativo. Semejante division entre polos positivos y negativos
puede parecernos puerilmente simple. Con una excepcion: ¢ qué es lo positivo, el peso o la
levedad?

Parménides respondio: la levedad es positiva, el peso es negativo.

2 El mas significativo ejemplo formal es el edificio de la Dancing House, en Praga, disefiada por F.Gehry,
en 1992 y finalizada en 1996. Su figuracién hace hablar de él mas como un doble ejercicio de dualidad y
contraste (entre la construccion nueva y la antigua y entre los dos cuerpos del nuevo edificio), que como
una busqueda de la levedad a través de la danza.
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¢ Tenia razén o no? Es una incognita. S6lo una cosa es segura: la contradiccion entre peso
y levedad es la mas misteriosa y equivoca de todas las contradicciones."
(KUNDERA, 1985)

Analizar de qué forma, o formas, se puede tener conciencia de la gravedad en la arquitectura
abre el campo para poder interpretarla, conocerla y trabajar con ella.

Los articulos que originan esta reflexion son Differential gravities, de Greg Lynn; Visual
gravities, una conversacion entre John Rajchman y Rosalind Krauss, y Gravitational space, de

Paul Virilio.?®

Lo primero que llama la atencion de ellos es que no aparece la "gravedad", en singular, sino
"gravedades" en plural y también "gravitatorio" como adjetivo, lo que presupone

aproximaciones al tema diferentes a la tradicional.

El uso del plural en los dos primeros articulos propone la multiplicacién de la gravedad. Es un

primer movimiento de debilitacion de cémo se ha entendido tradicionalmente.

El primer articulo, esta firmado por Greg Lynn, que preparo junto a John Rajchman el nimero
de la revista ANY IightnessZg. Su titulo lo presenta como "gravedades diferenciales" aunque
la traduccion completa del articulo que aparece en CIRCO dos afios mas tarde lo hace
directamente como "levedad" (LYNN, LEVEDAD, 1996). Efectivamente, de la lectura del
articulo se desprende la vinculacion entre un concepto y otro, sin embargo Lynn lo lleva mas

lejos que Rajchman.

El concepto de ‘“"gravedades multiples vy
diferenciales"”, aunque no de forma explicita, se
presenta en la linea propuesta por Rajchman para
la levedad, diferenciando componentes de disefio
(como materializar la propuesta en arquitectura),
formales (en cuanto a pensar de modo diferente
respecto de lo establecido) y de libertad (por
cuanto el resultado supone una herramienta nueva

para el arquitecto).

Greg Lynn propone en su articulo la existencia de

una forma diferente de asumir la gravedad, que se
diferencia de los dos supuestos tradicionales en la
arquitectura. Fig. 3.8. CIRCO. LEVEDAD. Greg Lynn.

2 vjisual Gravities: a conversation with Rosalind Krauss. (KRAUSS & RAJCHMAN, Visual Gravities: a
conversation with Rosalind Krauss, 1994); Gravitational space. (VIRILIO, Gravitational Space, 1994);
Differential gravities. (LYNN, Differential Gravities, 1994)

2 Como el propio Rajchman reconoce al inicio de las notas correspondientes al capitulo Three Lightness
(RAJCHMAN, Constructions, 1998, pag. 127)
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Si por un lado, la gravedad se concibe sélo como la fuerza de atraccion que produce la Tierra,
la arquitectura correspondiente se levanta sobre el suelo como simple resistencia a esa fuerza

y proporciona refugio del modo mas estricto posible, como respuesta estructural y ordenada.

Por el otro, la oposicion directa a esa fuerza simple de la gravedad, se traduce en una
elaboracion de los sistemas estructurales de suspension y soporte buscando la ligereza (lo que
denomina teoria del peso ligero) o en un proceso de desmaterializacion asignado a la
construccion apoyada por el contexto de las tecnologias electronicas (teoria de la anti-

gravedad).

Ambos casos los considera directamente relacionados con la tradicién -y en este sentido, tan
conservadores uno como otro-, son el ultimo paso légico en una cadena cuyos eslabones
dependen siempre del entendimiento de la gravedad como Unica fuerza posible entre los

cuerpos Y la tierra.

Frente a ello, la propuesta de Greg Lynn pasa por reconocer que "la levedad no es una ausencia
de materialidad y, por tanto, no es simplemente una oposicion al peso y al apoyo sobre la tierra." (LYNN,
LEVEDAD, 1996, pag. 6)

La relacion con el terreno serd, por tanto, la que explique esta proposicién, apoyado en la

premisa de que la gravedad y la levedad no son términos absolutos sino relativos.

De la misma forma que defiende que no hay una sola forma de gravedad, tampoco existe una

Unica forma de equilibrio o de reaccion a él.

Los multiples grados de estabilidad que puede alcanzar un cuerpo sera la analogia que emplee
para determinar esta relacion y asi, enunciara soluciones como la levitacion, la flotacion y la
suspensioén (aunque las caracterice como diferentes opciones de flotacién), ejemplificandolas

con obras de arquitectura.

Identifica la imagen de flotacién con la situacién de equilibrio en que la masa y la densidad de
los objetos (la atraccion gravitatoria entre ellos) se compensa, y pasa a establecer después las

diferencias en funcion del medio en que se produce.

Asi, cuando el medio en el que se logra el equilibrio es el aire, la referencia es el ave. Y asocia

a esa flotacion la des-materializacion del objeto hasta el punto de que flota en el aire.

Cuando el medio es el liquido, se refiere al cuerpo humano y a la necesidad de perder la
posicion vertical para lograr la estabilidad, de lo que surge una nueva relacién con el medio.
Esta pérdida de la vertical se asimila a una pérdida de la concentracién de la masa y a una
dispersion que logre equilibrar la presién en cada punto con la resistencia del medio. Es por
ello que infiere dos consecuencias: primero, que las estructuras no deben desmaterializarse,

sino hacerse mas difusas, faltas de peso aparente; y segundo, que la multiple posibilidad de
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esa estructura difusa implica de forma equivalente que la forma de la masa que se soporta

puede ser cualquiera.

Cuando el medio es la tierra, propone un cambio de escala que permita ver el terreno como
"una masa porosa capaz de soportar objetos no sélo sobre su superficie sino también minando y flotando
en el interior de su masa(...)" (LYNN, LEVEDAD, 1996, pag. 10). En este punto vuelve a la referencia
que le sirvié para abrir el articulo: el tipo abstracto de la "madriguera” propuesto por Arnheim
frente al del "refugio". Mientras que en éste se persigue fundamentalmente resistir a la
gravedad -y por tanto sera geométrico, preciso y vertical-, en aquel se potencia la movilidad y la

comunicacion interior.

Podra decirse que lo Unico que existe cientificamente, de forma objetivable, medible, es la

fuerza de la gravedad. Esa que Lynn esgrime como simple, porque nunca deja de existir.

En cambio, como dice Luis Moreno Mansilla a propdsito de la materia, ésta no cambia cuando

la miramos, pero nuestros o0jos si®. Lo mismo le sucede a la gravedad.

Asi, las obras con las que Greg Lynn ejemplifica estas aproximaciones (incluso aunque no
hayan partido de las premisas que él propone), dan por él el salto a la realidad de la
construccion o del proyecto. La eleccién que hace de estas obras es util porque abre puertas

en este estudio mas alla de la simple resonancia de este concepto de levedad.

Cuando Lynn menciona la Glass Video Gallery en Groningen, de Tschumi, lo hace en relacion
a la flotacién en el aire. Asigna al vidrio la cualidad tradicional de desaparecer. Y, en efecto,
Tschumi va mas alla: no sélo el vidrio desmaterializa la caja, sino que si desaparece el vidrio,
desaparece el espacio. Como el propio Tschumi apunta, si en las casas de Mies y Johnson
desaparece el vidrio, queda un techo y quedan columnas, pero si el vidrio desaparece en la

Glass Video Gallery, desaparece el espacio, sélo queda el suelo.”’

Y, aunque ni B.Tschumi ni G.Lynn se refieren a él, este suelo que queda es el que hace posible
que la experiencia en esa caja de vidrio sea especial. Si se estudia con mas detalle en lo que
tiene que ver con la gravedad, la operacién de inclinar el plano del suelo por dos veces (de
inicio a final y de derecha a izquierda) es la que hace que el visitante experimente la pérdida de

referencias que intensifica la experiencia de los multiples reflejos que provoca la caja de vidrio.

La combinacién entre la (simple) gravedad y la dificultad para el visitante para mantener la

vertical (el equilibrio) es lo que hace que entre en carga el pabellén, desencadenando su

% MORENO MANSILLA, Luis. Sobre la confianza en la materia. (MORENO MANSILLA, ROJO, & TUNON,
2005)

3 Fragmento de video de una conferencia impartida por B.Tschumi publicada en la web oficial
www.tschumipaviljoen.org. (TSCHUMIPAVILJOEN LEZING, 2010)
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entendimiento, mas alla del lenguaje "deconstructivista" que pudieran buscar los promotores

que encargaron su construccion®.

Es algo similar a lo que sucede en el jardin del éxodo, del Museo Judio de Berlin, de Libeskind.
Los prismas verticales que conforman el laberinto son perfectamente perpendiculares al suelo
del jardin, solo que éste no guarda la misma relacion con la vertical de la gravedad que quien
pasea por él. Este constante cuestionamiento del equilibrio como algo desasosegante (la
inclinacion es la suficiente para transitar por el jardin aunque de forma incomoda), en un
entorno laberintico y cerrado, cuya Unica salida es el plano abierto del cielo, es la mejor

herramienta para transmitir al visitante el drama del éxodo.

Por tanto, la gravedad, que se puede entender en el articulo de Lynn como la generadora de un
repertorio de soluciones diferentes de llegar al suelo, realmente se vuelve activa cuando tiene

que ver con cuestionar la experiencia del hombre.

El pabellén se credé como instalacion temporal y después se convirtié en edificio permanente.
Desde entonces funciona como urna de vidrio que alberga instalaciones. En mi opinion, las
instalaciones mas atractivas son las que inciden en las ideas generadoras del proyecto: la
transparencia y los reflejos del vidrio cuestionando el objeto o el remarcar la horizontalidad

perdida.

Fig. 3.9. Jardin del Exodo. Museo Judio en Berlin. D.Libeskind.
Fig. 3.10. Tschumipaviljoen, Gréningen. Instalacion vidrios reflectantes de Edwin van de Heide

El siguiente aspecto que trata Lynn esta en relacion a la flotacion sobre un medio liquido; para
ejemplificarlo toma el Museo de Arte de Sao Paulo de Lina Bo Bardi. Un edificio con una masa

brutal que mantiene con el terreno una relacion especial, puesto que salva la ocupacion de la

32 Segun se indica en la web oficial del pabellén, los organizadores encargaron investigar en la imagen de
la ciudad y el espacio publico, de forma innovadora y experimental, a cinco arquitectos participantes en
la exposicion sobre deconstructivismo del MoMA en 1988. Estos cinco arquitectos fueron Zaha Hadid,
Coop Himmelblau, Peter Eisenman, Rem Koolhaas (Video Bus Stop) y Bernard Tschumi (Glass Video
Gallery). De todas las obras realizadas, sélo las de los dos ultimos permanecen en pie.
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antigua mansion cafetera que existia en el lugar. Para resolver esta situacion, se situan los
apoyos en los extremos y el edificio se suspende entre ellos como una viga. Esta relacién de la
masa del edificio con el medio, que sdélo pude disponer dos apoyos para crear una situacion de

equilibrio, obliga a que el edificio se configure de este modo.

Llevando al extremo las condiciones para crear una estructura difusa tal como propone en su
escrito, se podria imaginar un "campo denso de pequefias columnas"®® frente a los dos puntos
de apoyo existentes. Esto supondria una resolucion muy diferente del edificio que encontrase

el equilibrio en esas densidades de apoyos.

Un proyecto que explora una solucién de este tipo, en la ultima década del siglo y a una escala

parecida, es el de hotel y centro de convenciones en Agadir, de Rem Koolhaas, en 1990.

El proyecto plantea dos cuerpos separados con una planta intermedia vacia, que corresponde
a espacio publico. En el suelo se desarrolla una topografia que encuentra su réplica en un
techo descolgado. Entre ambas plantas, tres tipos de soportes con diferentes diametros. El
mayor y el intermedio, para soportes circulares huecos y macizos, trabajando a compresion; el
menor, para un bosque de columnas circulares, dispuestas en una malla, que funcionan como

tirantes a traccion para soportar la topografia creada.

Fig. 3.12. Kait workshop Kanagawa Institute of Technology, Junya Ishigami, 2005-2006

% Lo interesante de este concepto es que las columnas mantienen su independencia. Son elementos
resistentes que cambiaran su seccién, esbeltez, modo de apoyo, pero resolveran por ellos mismos la
estabilidad estructural. Para ello buscaran asociarse en nubes de diferente densidad, alineaciones, etc.
De recoger los esfuerzos horizontales se encargara otro elemento diferente o algunos de esos
elementos aumentando inercia en determinadas direcciones, si no, el concepto cambiaria al de
estructura triangulada y revestida o al tradicional baloon-frame en madera, cuyos tableros rigidizan la
multitud de soportes de pequefia seccidn asociados en un cerramiento exterior o interior.
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Soluciones mas ligeras y construidas recientemente, aunque de menor escala, siguen el patrén
de estructura difusa o multiplicidad de soportes de menor secciéon -sin incurrir en la
redundancia estructural propia del deconstructivismo-. Dos ejemplos que interpretan de forma
diferente la densificacion del espacio por medio de la multiplicidad de soportes son el Koga
Park Café de SANAA (1996-1998) y Kait workshop en Kanagawa Institute of Technology (2005-
2006) de Junya Ishigami.

Mientras que en el pabellén en el parque la estructura se cifie a una malla y todos los soportes
son de igual seccién (minima) circular, en la sala de trabajo de la universidad la disposicién no
es tan uniforme, una mayor densidad o una organizacion sensiblemente lineal se emplea para
diferenciar zonas dentro del espacio y los soportes rectangulares (también de seccién minima,
aunque no todos iguales), se colocan perpendiculares o paralelos a la fachada, variando la

percepcion que se tiene de ellos en movimiento dentro de la sala.

En cuanto al cuerpo que descansa sobre estos campos de soportes, en ambos casos se trata
de la seccién minima de cubierta como elemento estable y en cada obra de forma diferente: si
la sala de trabajo de Ishigami muestra los encajes constructivos -no oculta los nudos o las
lineas de fuerza en las que apoya sobre los pilares e ilumina el espacio por franjas suprimidas
de forjado-, en el pabellén en el parque de SANAA la cubierta sigue a los pilares hasta el limite
de la esbeltez, ocultando todos los detalles de encuentros y abstrayendo todo el conjunto en
una envoltura blanca -los pafios de espejo producen una distorsion en la percepcién del

pabellén en algunos puntos que aumentan el eco entre arquitectura y naturaleza-.

En el dltimo de los tres casos propuestos de flotacion, se refiere al terreno como algo poroso
que permitiria albergar en su interior objetos en suspensiéon o como un medio que permita una
movilidad diferente, trasladando los comentarios de Rudolf Arheim sobre las caracteristicas de

la madriguera. Para ello toma como ejemplo dos proyectos de Rem Koolhaas.

En ese sentido, los espacios de lectura suspendidos y superpuestos en el macizo del volumen
de libros de la Biblioteca de Francia pueden transmitir la desorientacion propia de la
madriguera (o el laberinto) a quien los visitara. Para ello es fundamental la operacion de
inscribir todo en un volumen cubico reconocible, aunque sea de dimensiones excepcionales. El
usuario de la biblioteca recorreria esos espacios estableciendo una comparacion en la memoria
con el volumen exterior y por tanto con sus dimensiones. Esta seria la Unica referencia, lo que
podria provocar su desorientacion al reconocer espacios con geometria ajena a la del edificio y
asimilar su agrupacion con los de una madriguera o los de una ciudad excavada en la
Cappadocia. Como vacios excavados en un sdlido de mayor consistencia, que permite la

operacion cualquiera que sea la posicién de los vacios.

La geometria de estos vacios es importante; el hombre reconoce una arquitectura excavada
por la geometria con la que se realiza, que la diferencia de la cueva. Esta ultima se crea de

forma natural y es aprovechada por el hombre como refugio inicial. Parece que la geometria
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que se asigna a la cabafia ya no abandona al hombre ni cuando vuelve a buscar refugio

excavando una nueva naturaleza formada por archivos de biblioteca.

Fig. 3.13. Tres Grande Bibliotheque, Paris. OMA, 1989
Fig. 3.14. Biblioteca en el Campus de Jussieu, Paris. OMA, 1992

La biblioteca de Jussieu, explora las caracteristicas de movilidad que se asignaban a la
madriguera asi como una variacién sobre la densidad del terreno al convertirse en un
esponjamiento del mismo en planos inclinados contenidos en un volumen de vidrio, como un

terrario. En este caso, es obligado el recuerdo a Paul Virilio y su funcién oblicua.

El segundo de los articulos que habla de “gravedades visibles” corresponde a una

conversacion entre John Rajchman y Rosalind Krauss.

La aproximacion de Rosalind Krauss no es tan concreta como la del articulo anterior34, ya que
su estudio se centra en el arte y sélo tangencialmente en la arquitectura. No trata de definir un
concepto de forma literal, no tiene un contenido estricto, lo que abre el campo de las
aproximaciones. Entre esas aproximaciones, muy importante, la introducciéon del concepto de

informe en el discurso sobre la levedad.

La conversaciéon parte del libro escrito por Rosalind Krauss sobre la fotografia de Cindy
Sherman (KRAUSS, Cindy Sherman 1975-1993, 1993). El trabajo que sirve de apoyo a ese
articulo son la serie de fotografias "Untitled Film Stills" (UFS) seguidas por un ndamero (#36,
#128, etc.).

Fig. 3.15. Cindy Sherman. Untitled Film Stills #21 / Fig. 3.16. Cindy Sherman. Untitled Film Stills #58

*La pregunta que lanza R.Krauss a su interlocutor en la ultima contestacion es significativa: "And now,
John, what I'd like to know is what any of this has to do with lightness?"
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Son tomas en blanco y negro de peliculas (UFS#21; UFS#58) que Cindy Sherman selecciona,
y por tanto aisla y saca de contexto (el Unico contexto sera la memoria de la pelicula si es
reconocida). Con esta operacion se aislan unos significantes, los elementos que aparecen en
la fotografia o en su realizacién, pero se deja abierto el campo del significado. Ya no se
representa a la mujer concreta sino a personajes, y cada personaje es el resultado de la

concatenacion de codigos separados (género, edad, posicion social, etc.).

Sin embargo, las interpretaciones sobre el mito de la mujer que se hicieron desde el feminismo
y otros ambitos no son el tema de interés de Rajchman sino lo que formalmente estaba detras
de ellas, segun la visién de Rosalind Krauss. R.Krauss consideraba el trabajo de C.Sherman vy
su evolucion posterior -en la que se incidia en un punto de vista rasante como configurador
significante de la imagen, (UFS#168)- desde la reflexién sobre el inconsciente éptico que habia

desarrollado en una publicacion previa (KRAUSS, The Optical Unconscious , 1994).

Fig. 3.17, 3.18 y 3.19. Cindy Sherman. UFS #168, UFS #36 y UFS#176

No se abandona la presencia del rol de la mujer, pero aparece involucrado en escenas
claramente tomadas de arriba abajo, declarando el campo de visibn como horizontal, lo que

determina un cambio en la expectativa del papel que la mujer juega en él, mas intimo.

La importancia de este cambio del campo de vision, de vertical a horizontal, es la que R.
Krauss reclama en su analisis visual del arte y en el que Rajchman esté interesado desde un
punto de vista abierto, no literal, en relaciéon a su consideracion en cuanto a la levedad en la

arquitectura.

R. Krauss asigna la vertical al eje en el que se ha orientado la pintura, en que se cuelga en las
paredes y en como la hemos visto: el eje del plano de vision. Este plano, que los psicologos de
la Gestalt denominaron "fronto-paralelo" al observador, es el plano de la pregnancia, desde el
que se daba sentido, coherencia a la forma (figura versus fondo —el fundamento de la
percepcion-, lo pesado abajo y lo ligero arriba, sentido de izquierda a derecha, etc.). Y esta

dimension vertical, que era el eje de la forma, se transformo también en el eje de la belleza.
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La reaccién que en los afios 60 y 70 surgié contra esta interpretacion (Pollock) y que, de forma
diferente, comenzé en los afios 20 (Duchamp), era la reaccién a tomar la forma y la belleza
como sentido de la actuacion, dejandose arrastrar por el empuje de la gravedad, en términos
pictoricos, y des-sublimar el trabajo realizado™.

En este sentido es en el que R.Krauss ve la herencia de la horizontalidad en el trabajo de

Sherman.

Ahora es la textura, la luz, el brillo o el reflejo los que configuran la intensidad de sus imagenes.
En imagenes como UFS#36 el trabajo con el contraluz elimina la tercera dimension de la
imagen, que queda valorada por la opacidad y la transparencia de la materia fotografiada. De
este modo se prefigura el cambio a un campo de visién horizontal que se intensificara en la
multiplicacion de objetos, como en UFS#176, en la que la refraccion del agua provoca multiples
brillos que atraen la vista del espectador, enfocada a los objetos depositados en el fondo del

mar (y de la imagen).

R.Krauss resume con esta Ultima imagen el desplazamiento que se ha producido del campo de
vision vertical al horizontal: no produce la sublimacion de la belleza que produciria una joya,

sino la pulsion, previa y sin forma, del deseo.
Los dos conceptos que R.Krauss incorpora al debate son los de campo visual y lo informe.

El primero, relacionado con la vision, la visibn como conocimiento frente a la légica visual u
Optica ldgica. En la visidbn como percepcién, el campo de la percepciéon esta detras de los
objetos, los soporta y los interpreta; es jerarquico. La vision se produce en el campo de la
diferencia, de la separacion entre objetos que emergen de un fondo. Esta es la dptica légica de
la corriente principal de la modernidad. En la vision como conocimiento, sin embargo, el campo
de la visién es de un orden diferente al perceptivo, es una condiciéon previa, relacional. No
diferencia entre el objeto percibido y el trasfondo previo. Todo esta al mismo nivel, figura y
fondo, simultaneidad y sincronia que se reunen en la persona que percibe y comprende esa
vision. Reinventa el fondo como figura y considera la figura como algo ya previsto en el fondo,
en sus limites. Ya no es el acto de ver y distinguir una figura contra un fondo (percepcion) sino
el de una visién aumentada, una justificacion consciente del acto de ver, ver y saber qué se ve.
Las experimentaciones de las vanguardias, del neoplasticismo al cubismo, trabajaron en este

sentido.*®

El segundo concepto, lo informe, se muestra como algo diferente a la légica 6ptica, se refiere al

"yo" que realiza la operacioén en relacion con el "otro" y los "objetos". Por tanto depende de la

% El sentido del término sublime en esta interpretacion es diferente al empleado por Lyotard. El se refiere
a lo que no se puede representar, aqui se refiere a lo estético-bello.

% En cierto modo, la recuperacion de la ambigliedad basada en la dificultad de distinciéon o de
comprension entre elementos, es la que se adivina en algunas de las obras analizadas en esta tesis.
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subjetividad, del sujeto. Lo informe orienta y define la actuacion, contamina la légica de la
percepcion, erosiona la estructura del campo visual (como condicién previa de éste) en un
estadio previo a la aparicién de la figura. Es la opcidn iniciada por Dada, Duchamp..., una

coleccion de objetos que la modernidad oficial retira de su campo.

R.Krauss establece la relacién de estas ideas con la arquitectura contemporanea en los

trabajos de Rem Koolhaas y en especial, su proyecto de 1989 sobre la Biblioteca de Francia.

Su aproximacion sobre el sentido de la levedad en la arquitectura no es directa. Deriva de la
aplicacion de su idea de lo informe en el arte moderno a la gravedad en el campo de la

arquitectura.

En arquitectura, el eje de lo figurativo asociado a lo dptico descansa sobre una gravedad que
es real, que condiciona efectivamente la respuesta dada por la arquitectura. Transgredir esto
es una invitacion a cambiar la vision establecida, vertical y con un sentido predeterminado, por
una visién mas extensiva, horizontal y exploratoria, propia de la relacién que se definia antes
entre el yo que realiza la operacion, el otro y los objetos. Es asi como en este proyecto surge la

asociacion entre gravedad y desorientacion con la escala.

“(...) in terms of the contemporary practice of architecture | would say that the only instance
of architectural thinking | know of (...) that directly operates against the grain of architecture
as form, and thus as a form of idealism, connecting to the formless and the gravitational, is
Koolhaas’s position that the scale of contemporary architectural projects (like the
Bibliothéque de France) is beyond design as we have thought of it before. Thus, when he
designs a huge black box riddled with blind tunnels like a piece of Swiss cheese, he is
addressing the formless and disorientation. This is not what Frank Ghery is doing when he
makes airily elaborate concatenations of different elements, as in his recent museum
projects. To my mind they are merely decorative, and decoration has always been a function
of the figural and the fronto-parallel field.”

(KRAUSS & RAJCHMAN, Visual Gravities: a conversation with Rosalind Krauss, 1994, pag.
31)

El dltimo de los articulos, “gravitational space”, recoge una conversacion para Danses
Tracées (en edicion inglesa Traces of Dance) con Laurence Louppe, Daniel Dobbels y Paul

Virilio que comienza con el interés de explorar la arquitectura en relacién con la danza.

Ese interés se basa en la vinculaciéon que se produce entre cuerpo y movimiento, lo que
produce no solo una relacién con el espacio sino también con el tiempo, aunque Virilio
introduce rapidamente en la conversacion nuevos datos con los que pasar del movimiento a la

velocidad.

Es otro intento por escapar del espacio 6ptico y estatico definido por la perspectiva o la

abstraccion de plantas y secciones como herramientas propias de la arquitectura.
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El cuerpo es el protagonista a través de su movimiento y serd su conciencia de peso, su
relacion con la gravedad la que determine una percepcion diferente del espacio o nuevas

técnicas para apropiarselo.

De nuevo es la subjetividad del observador la que hara posible reconocer en el espacio las

claves en que Virilio plantea la relacién entre cuerpo y espacio.

La primera de ellas es la velocidad. Una velocidad desmesurada en relacién con el cuerpo que
permite tomar conciencia de la gravedad real, de la relacion entre su peso y la velocidad en

caida libre hacia la masa de la Tierra.

En los saltos sin altimetro de los paracaidistas (saltos a 0jo), estos descubren sus limites a
través del propio peso de su cuerpo, en funcion de la percepcion que tienen del terreno. Y esta
percepcion, debida a la velocidad, se modifica radicalmente desde una sensacion de flotacion
en la que el suelo parece no aproximarse hasta el momento en que el suelo comienza a

aproximarse hasta que parece abrirse.

Esta situacion, que no se puede realizar en la arquitectura literalmente y en condiciones de
seguridad, salvo por medios interpuestos de realidad virtual, permite dar un paso mas alla de lo
que plantea Virilio y pensar en arquitecturas que si dan la oportunidad de experimentar el

espacio a través del movimiento y la gravedad®’.

Lo que aqui se plantea es considerar el peso del hombre como generador de una accién

espacial.

Dejando aparte la consideracion critica que los origina, los cortes de casas de Gordon Matta-
Clark corresponden a la accion de la gravedad sobre su cuerpo combinada con el utensilio
técnico de la motosierra. Es el caso de su Splitting de 1974. Lo que consigue la herramienta es
hacer visible la acciéon mientras se realiza, produciendo, una vez finalizada, un espacio que es
el resultado de la accién de la gravedad tanto sobre el cuerpo del autor como sobre las dos
partes de la vivienda. Entre ellas se crea una fisura por la ruptura de los elementos que

garantizaban la situacién de equilibrio de la casa como un todo unitario.

Mok

Figs. 3.20.; 3.21y 3.22.: Gordon Matta-Clark. SIitting, 1974.

%7 Como se analizara mas adelante, esta consideracion de la gravedad, aunque en este caso suspendida,
sera la que permita el recorrido del sefior Lemoine por la vivienda que disefia para él Rem Koolhaas.
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Esta consideracién enlaza con la segunda de las claves que plantea Virilio, que es la

conciencia de accidente.

Para él, el movimiento, y concretamente el movimiento del hombre, no es mas que el
mantenimiento de la inestabilidad. Caminar no es mas que la caida del cuerpo (similar a la del
paracaidista, caida sobre la tierra) de una posicion de equilibrio a otra.® Esta condicion

accidental es la que permite proyectarse al hombre en el mundo.

En este sentido, la diferenciacion entre movimientos de escalada que explica Ed Keller en el
articulo es sintomatica de tres formas diferentes de enfrentarse a un mismo problema: la pared
vertical, en funcién de las condiciones del medio y de velocidad que se imprime al cuerpo, que

obliga a desarrollar técnicas diferentes para asegurar los puntos intermedios de estabilidad.

Desde un primer modo, estatico -en el cual el cuerpo se mueve de un punto a otro en una serie
de movimientos controlados-, se pasa a una combinacion dinamico-estatica, en la que se
imprime una mayor velocidad a los movimientos hasta el limite de la caida y en la que se usa la
inercia generada por esta velocidad para sortear los momentos de inestabilidad que surgen.
Por ultimo, en la escalada dinamica -donde el cortado no admite otra opcién que volar-, se
produce un baile en el aire sobre la cara de la montafia en el que los apoyos puntuales en
dedos de pies 0 manos sirven para modificar la trayectoria. Los contactos con la roca no son

estaticos, se convierten en puntos de rotacion, conexion y torsién.

El desplazamiento de la danza a estos deportes de riesgo revela una dedicacion a lo
extraordinario, en alguna medida al accidente, la eventualidad que da sentido segun Virilio.
Esta eventualidad se repite al identificar el accidente como lo singular: el momento, casi magico
y aparentemente superado sin prestar atencion, en el que se pasa de una situacion de

equilibrio a otra.

Los acercamientos a la danza que se han mostrado a cargo de Rajchman y Virilio -a pesar de
sus muchas diferencias- coinciden en valorar la experiencia del cuerpo en relacién con la
gravedad como requisito imprescindible. Aunque la traduccion a la arquitectura nunca puede
ser directa, si sugieren nuevas claves de relacion con la gravedad (o la levedad): activando el

espacio por medio del equilibrio o al actuar la gravedad sobre el propio cuerpo.
3.2. Ignasi de Sola-Morales

Ignasi de Sola-Morales formé parte desde el inicio de la aventura ANY, implicandose
especialmente en la génesis y la organizacion del ciclo de conferencias que se impartieron por

todo el mundo durante una década.

% Mas alla de esta sucesion de equilibrios inestables, propone considerar esta condicién accidental en la
raiz del ser humano. Es por medio del accidente como el hombre existe en el mundo y es su
subjetividad como observador la que reconstruye su experiencia.

53



HACIA ADELANTE (1): ANY LIGHTNESS / IGNASI DE SOLA-MORALES

La compilacién de sus articulos presentados al ciclo, y traducidos, se recoge en el libro Los
articulos de Any. (SOLA-MORALES RUBIO, 2009)

En el prélogo, Ifiaki Abalos propone la figura de Ignasi de Sola-Morales como un puente39. Lo
hace en el sentido heideggeriano del término -tras la conferencia de 1951 en Darmstadt-, pero
también en el sentido de una gran infraestructura, que reine multiples técnicas y saberes para
ponerlos a disposicidon de quien lo va a usar. Cambia el paisaje, cambia el mundo en el que se

instala y, una vez usado, se olvida mientras se transita por él.

Esto es lo que hace Ignasi de Sola-Morales con sus articulos y, en especial, cuando establece
relaciones con la filosofia. Su virtud es hacer visibles estas correspondencias en el lenguaje
propio de la arquitectura y hacerlo sin un dogmatismo que fije posiciones de forma artificial. Da
informacion y tiene opinién, pero la ofrece, no la impone. La arquitectura no se deja atrapar por
estas interpretaciones, el valor de hacerlas es precisamente el tomar nota de ellas. Y

abandonarlas, hasta que se vuelvan a reunir parcialmente en otras ocasiones.

Sirviéndose de la critica y la reflexion salta sobre las parcelas que la especificidad moderna

establece en torno a las disciplinas y, con Eugenio Trias,

“parece transmutar la conocida frase de Marx que afirma que “hasta ahora los fildsofos se
han limitado a interpretar de distintos modos el mundo, de lo que se trata es de
transformarlo”, leyéndola de otra manera, y sustituyendo filosofia y filésofos por arquitectura
y arquitectos, o por urbanismo y urbanistas. La frase quedaria asi: “Hasta ahora los

filosofos —los arquitectos y los urbanistas- han querido transformar el mundo. De lo que se

trata es de interpretarlo”.” *°

(HEIDEGGER, Filosofia, Ciencia y Técnica, 1997, pag. 51)
Los articulos que se presentan se entienden de este modo.

Son articulos o capitulos publicados en relacién con los eventos que se analizan en esta tesis*’.
Aunque corresponden a afos y publicaciones diferentes, reunirlos en un unico epigrafe permite
unificar la mirada sobre las motivaciones, las caracteristicas o los valores con los que se estaba

desarrollando, o se podria desarrollar, la arquitectura en este final de siglo.

El acercamiento personal de Sola-Morales, que dota a cada objeto de estudio de una
coherencia interna, contrasta con la dispersion que se ha mostrado en torno a la levedad en el
#5 de ANYMagazine. Sin embargo, todos se incluyen en la diversidad de aproximaciones con

la que ANY afrontaba el debate sobre la condicién de la arquitectura.

¥ Lo que suponian para Deleuze las zonas de proximidad entre componentes de un concepto, necesarias
para desencadenar ese momento de intensidad que lo hace visible, o supone el puente al poner en
relacion conceptos de forma significativa, util y, sin embargo, invisible.

0 ACEVEDO, Jorge. Prélogo del editor. p.51 en (HEIDEGGER, Filosofia, Ciencia y Técnica, 1997)

4 Aunque no se ha hablado ain de Les Immatériaux, se adelanta el articulo redactado para Alain
Guiheux con motivo de las adquisiciones para el Centro Pompidou y que relaciona con la exposicion.
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3.2.1. Arquitectura débil.

En 1995, como un capitulo del libro Diferencias.
Topografia de la arquitectura contemporénea42, se
publica Arquitectura débil (SOLA-MORALES RUBIO,
Arquitectura débil, 1995).

En las primeras lineas establece la vinculacién con el
pensamiento débil de Gianni Vattimo*® y explica su
interés en analizar de qué modo la arquitectura
contemporanea tiene sentido al producirse de

acuerdo a esa corriente de pensamiento.

La crisis del pensamiento moderno, de la fe en el
progreso ilimitado como fin ultimo, deja al descubierto

la fragmentacion y la debilidad de lo que ya no podra

ser reconstruido como un sistema (no es ya el topico
de “la muerte de Dios”, como lo llamé Nietzsche, sino

“el eclipse de lo mesianico”, tanto en los sistemas  Fig. 3.23. Alvaro Siza. Escuela de
Arquitectura, Oporto.
llustracion escogida para el capitulo

seculares, tal como Sugiere Steiner44): Arauitectura débil en la edicion de GG.

religiosos occidentales como en los programas

“(...) la arquitectura contemporanea, igual que las demas artes, se encuentra con la
necesidad de construir sobre el aire, de construir en el vacio. Las propuestas del arte
contemporaneo se deberan construir no a partir de una referencia inamovible, sino con la
necesidad de proponer para cada paso, simultaneamente el objeto y su fundamento.”
(SOLA-MORALES RUBIO, Arquitectura débil, 1995, pag. 67)

Sola-Morales asigna a lo estético una importancia fundamental en esta situacién de crisis como
refugio del hombre moderno fatigado por la técnica. Gracias a la obra de arte y a la experiencia
estética se recupera de forma significativa la experiencia como experiencia del mundo. Ya no

es algo residual, aunque siga siendo algo periférico en su sistema de preferencias. Tampoco es

2 (SOLA-MORALES RUBIO, Diferencias. Topografia de la arquitectura contemporanea, 1995)
Consultada segunda edicion de 1996. También publicado en inglés por Anyone Corporation en la
colecciéon Writing Architecture Series en diciembre de 1996.

4 Aunque Gianni Vattimo declaré no conocer este texto cuando contestd a una intervencion en la mesa
redonda “Arte y Espacio. Ontologia estética” celebrada en la E.-T.S.AM. el 7 de mayo de 2014
(VATTIMO, ONATE, & HERNANDEZ DE LEON, Mesa redonda, 2014). En este sentido, es una ficcion
de las ideas, una elucubracion tedrica. Aunque un didlogo hubiera enriquecido el debate, la primera
parte, que es la asimilacion y elaboracion de las ideas por parte de Sola-Morales, se nos ofrece en el
texto analizado.

* Estas dos preguntas retoricas ejemplifican el eclipse de lo mesianico aludido: “¢;Quién, ademas de los
fundamentalistas, espera hoy la venida real del Mesias?¢Quién, excepto los miembros ortodoxos del
desaparecido comunismo o de la Arcadia anarco-socialista, espera hoy en dia el renacimiento efectivo
de la historia?”. (STEINER, 2001, pags. 18-19)
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algo normativo, no reconstituye el sistema perdido desde el que obtener la organizacion de

toda la realidad. Esta recuperacion es necesariamente fragmentaria, parcial, débil.

La renuncia a pretender acceder a un pensamiento totalizador, a buscar una justificacién
metafisica es la que Gianni Vattimo muestra como una de las caracteristicas del pensamiento
débil. Las categorias (fuertes) del pensamiento metafisico se aceptan, pero “rebajandolas,
distorsionandolas, refiriéndose a ellas, volviéndolas a poner en juego (...)" excluyendo de ellas “aquello
que las constituia como metafisicas: la pretensién de acceder a un ontos on (...)” (VATTIMO, Dialéctica,
diferencia y pensamiento débil, 1998, pag. 33). Se vacian, se debilitan, una vez eliminada su

finalidad adquieren solo el valor de monumentos, las huellas de lo que en otro tiempo ha vivido.

La traduccion que del pensamiento débil hace Sola-Morales al campo de la arquitectura esta
guiada por la intuicion y basada en la observacion de la practica cotidiana. Esto le hace
referirse a cuatro aspectos relevantes en los que empareja a la arquitectura con el pensamiento
débil: la nocién de acontecimiento y su caducidad, el pliegue como coagulo de la realidad, la

decoracién como lo accidental y el monumento como recuerdo.

La observacion de como se desarrollan ciertas arquitecturas a través de la superposicion se
interpreta como un intento por recuperar un sentido a través de la fragmentacion a la que se
habia aludido antes:

“El significado no se construye a través de un orden sino a través de piezas que acaban tal
vez tocandose; que se acercan, a veces sin tocarse; que se aproximan sin llegar nunca a
encontrarse; que se superponen; que se ofrecen en una discontinuidad en el tiempo cuya
lectura como yuxtaposicidn es la mejor aproximacion que nos es posible dar de la realidad.”
(SOLA-MORALES RUBIO, Arquitectura débil, 1995, pags. 75-76)

“

La yuxtaposiciéon remite al empleo de la conjuncién “y”, lo que supone poner todos los términos
en el mismo nivel, como en una suma. La significacion mayor que se pudiera dar a uno o a otro

segun un sistema de valores, deja de imponerse.

Esto tiene una importancia vital en el primero de estos cuatro aspectos que es la percepcioén del

tiempo y su derivacién al acontecimiento.

Si el tiempo de la Edad Clasica era un tiempo reducido a cero (centralidad del Renacimiento,
un unico punto de vista) o, en su evolucion barroca, un tiempo controlado (con un principio y un
orden de expansion propios del Barroco), en la Modernidad, y con mas evidencia en la
Modernidad de las vanguardias, este tiempo se hace diverso (el tiempo en Dada, el futurista, el

cubista,...).

Este tiempo diversificado, yuxtapuesto, no lineal, no perteneciente a un sistema, es el tiempo
propio de la modernidad.
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Desde esta nocién diversa del tiempo, el acontecimiento se presenta como un instante. Un

instante que se produce en un lugar y en un momento imprevisible para luego desvanecerse.

Este instante se caracteriza por un vector de intensidad infinita que, en vez de enhebrar los
componentes de un concepto como sucedia en Deleuze, es capaz de unificar la experiencia del

hombre en un lugar concreto y en un tiempo determinado como algo memorable.

Seria comparable a la debilidad de la experiencia artistica. Si por un lado el acontecimiento se
identificaria con el combate, la lucha, entre el mundo y la tierra, el proceso entre el desvelar y el
ocultamiento (cuando se produce la obra de arte), por el otro, mas débil, corresponderia a ese
momento subjetivo de intensidad dentro del caos en el que esta inmersa (cuando se reconoce

una obra, cuando se diferencia de otros objetos entre los que existe).

El segundo aspecto, tiene que ver con la nocién de Deleuze sobre el pliegue como la
discontinuidad, el desajuste de la realidad que permite coincidir en un pliegue lo objetivo y lo
subjetivo como dos aspectos no enfrentados de una misma realidad. Algo que Eugenio Trias
ha referido como coagulos de la realidad, como acontecimientos que se producen no a través
de la organizacion lineal y previsible de lo real, sino a través de sus pliegues o grietas, donde

se refugia algun “pequefio momento de intensidad poética y creativa”.

Una vez en crisis el pensamiento metafisico, como referencia global, y el método, inductivo o
deductivo, como plan de trabajo preferido y reflejo del progreso moderno, la presencia discreta
de estos coagulos de realidad ("bocados de realidad"), con una determinada carga poética,

precisa de la intuicién para detectarlos y no arrollarlos con el discurso.

Los dos ultimos puntos tratan conceptos problematicos para la modernidad: la decoracién y el

monumento.

Pero lo hace debilitando el sentido que la modernidad asignaba a ambos conceptos. Busca en

ellos un significado que eluda la connotacién asignada.

La consideracion sobre la monumentalidad como recuerdo se podia intuir en la reflexién sobre
el uso de las categorias fuertes que proponia Vattimo en El pensamiento débil: el monumento
ya no se tratara como representacion de lo absoluto, de la permanencia, cuya disposicion
responde a una estructura visual representativa (a un campo de vision vertical, como diria
R.Krauss). En su lugar, el monumento, como una de esas categorias fuertes vaciadas del
sentido que tenian asignado, se recompone como un recuerdo (en el sentido del término
monitu), como algo que no se impone sino que se activa en la memoria, como un conjunto de

relaciones.

Cuando habla de la decoracion, se refiere a lo accidental, a lo que no es sustancia, a lo que
hace soportable la realidad. No es en el sentido de la vulgaridad o la trivialidad, sino que se

refiere a ella, literalmente, como “discreto repliegue a una funcion si se quiere secundaria, a una
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funcion que sobrevuela el hipotético fondo de las cosas” (SOLA-MORALES RUBIO, Arquitectura débil,
1995, pag. 79). Podria equivaler al decoro del que hablaba Oiza cuando mencionaba la segunda
parte de la definicién de arquitectura de Le Corbusier, de la que decia que siempre se nos
habia hurtado: la moderacion, la adecuacion de la estructura general a la condicion particular

que hace aparecer la arquitectura que resuena en el hombre.

Para ejemplificar esta postura Sola-Morales se remite a la publicacion “Die Kunst und der
Raum/El arte y el espacio” (HEIDEGGER, El Arte y el Espacio, 2009), libro breve de Heidegger

que Chillida ilustrd con siete litho-collages. De él interpreta que:

“la condicion decorativa (...) simplemente constituye el reconocimiento de que para la obra
de arte —escultérica o arquitectdnica- la aceptacion de una cierta debilidad y por tanto, su
colocacion en un lugar secundario es, posiblemente, la condiciéon de su mayor elegancia vy,
en el fondo, de su mayor peso.”

(SOLA-MORALES RUBIO, Arquitectura débil, 1995, pag. 80)

La colocacion que sugiere seria secundaria para evitar una imposicion de la arquitectura; la
relacién que se presenta con el lugar en este libro es algo muy cercano a la practica de una

arquitectura que cuida el lugar para crecer juntos.

Por ello, merece la pena detenerse en
alguno de los pasajes del libro y en
algunas intervenciones de la mesa
redonda que, a propésito de este libro,
se celebr6 en la E.T.S.A.M. el 7 de mayo
de 2014 y que contd con la participaciéon
de Teresa Ofate, Juan Miguel
Hernandez de Ledn y Gianni Vattimo™.

Heidegger concibe el espacio como

espacio vital, el ambito de accién de la

Fig. 3.24. Cartel anunciador Gianni Vattimo. 2014.

vida cotidiana, muy alejado del espacio

geométrico sometido al borde y la medida.

En este sentido, la referencia que hace Sola-Morales, parece estar muy vinculada a la nota

aclaratoria 12, referida al vacio y al producir, del libro “El arte y el espacio”:

“(...) lo que resulta realmente interesante y sugestivo desde la perspectiva escultérica es la
idea de que el vacio produce, engendra, articula, crea, asigna espacios, de que el vacio
actua sobre el modo de establecer los lugares, de que da lugar a entornos hasta entonces

* |as referencias a los diferentes ponentes han sido directamente transcritas por el autor de una
grabacion propia tomada en sala. La mesa redonda fue grabada en video pero se desconoce hasta el
momento si ha sido editada y publicada. (VATTIMO, ONATE, & HERNANDEZ DE LEON, Mesa redonda,
2014)
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desconocidos. Asi, por ejemplo, el vacio de las esculturas hace el lugar o, mas
exactamente, es el lugar. El lugar (Ort) no existe antes que las esculturas; éstas no se
construyen en un lugar, sino que ellas producen el lugar. En su simplicidad, la escultura —
como la de Chillida- instaura un nuevo concepto de espacio plastico, entendido no como
superficie que envuelve unos lugares dados, sino como algo generado por la peculiar
interrelacion o, como sefala el texto heideggeriano, por la congregacion de otros lugares.”
(HEIDEGGER, El Arte y el Espacio, 2009, pag. 45)

Esta apreciacion del producir como engendrar o crear, junto con el ejemplo relacionado con la

escultura, aclaran la cita literal del texto:

“¢Y qué seria del vacio del espacio? Con demasiada frecuencia, el vacio aparece tan sélo
como una falta. El vacio pasa entonces por una falta de algo que llene los espacios huecos
y los intersticios.

Sin embargo, el vacio esta presumiblemente hermanado con el caracter peculiar del lugar y,
por ello, no es un echar en falta, sino un producir.”

(HEIDEGGER, EI Arte y el Espacio, 2009, pag. 31)

Esto es lo que permite decir a Juan Miguel Hernandez de Leén:

“tengo la determinada sospecha de que los arquitectos trabajamos con vacio, y no
trabajamos con espacio (...) trabajamos con vacios porque abrimos el espacio ¢ para qué?
para crear ese combate, para introducirnos ese combate, que también menciona Heidegger,
no precisamente en este texto, en una lucha entre el mundo y la tierra. Esa fisura o ese
combate, para mi es donde se produce aquello que determinamos con una mayor fidelidad
como practica arquitectonica.”

(VATTIMO, ONATE, & HERNANDEZ DE LEON, Mesa redonda, 2014)

Heidegger continla en su texto hablando del vacio y de la ligazén con el término reunir,

congregar, juntar, que obra en el lugar:

“El vacio no es nada. Tampoco es una falta. En la corporeizacion plastica, el vacio juega a
la manera de un instituir que busca y proyecta lugares.”
(HEIDEGGER, EI Arte y el Espacio, 2009, pag. 31)

La ampliacion de las acepciones del término instruir al traducirlo del aleman hace mas cercana

aun la consideracion del vacio y su labor a la arquitecténica:

“algunas traducciones nos lo han traducido como instituir; pero es que instituir es también
fundar, crear o donar. Por tanto, el vacio, el trabajo sobre el vacio, dona, funda, crea”*®

(VATTIMO, ONATE, & HERNANDEZ DE LEON, Mesa redonda, 2014)

Se entiende asi la propuesta de Sola-Morales sobre la debilidad que propone a la arquitectura

en la generacion de lugares, ya que esa retirada a un segundo plano es la que produce un

*% Intervencion de Juan Miguel Hernandez de Ledn.
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espaciamiento, da sentido al surgimiento de un lugar. Esa posicioén decorativa o accidental es

la que lo hace posible.

La arquitectura asi entendida, asumiria la condicion de obra de arte, diferente de la de

instrumento o cosa (que encuentra su ser en ser Util). Su efecto deberia ser equivalente.

“Por otro lado, aun la experiencia estética comun encuentra siempre la obra de arte no
como un objeto que se pueda colocar en el mundo junto a los otros objetos si no, antes bien,
como una perspectiva general del mundo que entra en didlogo con nuestra perspectiva y
que nos obliga a modificarla o, por lo menos, a profundizarla.”

(VATTIMO, Introduccién a Heidegger, 2002, pag. 108)

Conseguir hacer propia esta postura desde un acercamiento débil, tal como propone Sola-

Morales, seria uno de los retos a los que dar respuesta desde la arquitectura.
3.2.2. Arquitectura liquida.

La primera edicion del libro Modernidad liquida (BAUMAN, 2007) aparece en el afio 2000 bajo el

titulo Liquid Modernity. La fecha del prélogo “Acerca de lo leve y lo liquido” es junio de 1999.

Ignasi de Sola-Morales, escribe el articulo Arquitectura I|'quida47 como participacién para el

evento Anyhow, publicado en el libro del mismo nombre en junio de 1997.

Toyo Ito, por su parte, escribia en torno a 1990 La cortina del siglo XXI. Teoria de la

arquitectura fluida. *®

El interés de aportar estas fechas cruzadas no es tanto la anécdota de que Sola-Morales se
adelantara con su articulo a la publicacion de Bauman -mas ambiciosa en su difusién en el
campo de la sociologia por la entidad de la editorial-, sino incidir en la actualidad del tema y el

interés que despertaba en dmbitos tan diferentes como la arquitectura o la sociologia.

Sola-Morales parece recoger la cuestion que Toyo Ito dejaba abierta al final de su escrito:

“La arquitectura de hoy, llena de vitalidad, podra a duras penas resistir en la lucha
contradictoria entre el estado inestable de flujo incesante y el estado estable que se llega a
conseguir tras superar el primero.”

(ITO, 2000, pag. 80)

La tesis que defiende propone indagar sobre la existencia de esa arquitectura. Una arquitectura
que, en lugar de asumir la tradicional triada vitruviana ligada a la estabilidad y la permanencia,
fuera capaz de asumir el cambio y la transformacion en el tiempo que exige la cultura

contemporanea:

7 (SOLA-MORALES RUBIO, 2009, pags. 103-114)
8 (ITO, 2000, pags. 67-80). Se refiere en p.74 a una publicacion de 1989 en la revista Shinkenchiku que
sirve para aproximar la fecha del articulo.
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“una arquitectura liquida, en vez de una arquitectura sélida, sera aquella que sustituya la
firmeza por la fluidez, y la primacia del espacio por la primacia del tiempo.”
(SOLA-MORALES RUBIO, 2009, pag. 107)

Por su parte, desde el punto de vista del sociélogo, Bauman concluye que

“(...) la “fluidez” o la “liquidez” son metaforas adecuadas para aprehender la naturaleza de
la fase actual —en muchos sentidos nueva- de la historia de la modernidad.”
(BAUMAN, 2007, pag. 8)

Por tanto, la referencia a la liquidez o al estado fluido parece una constante como referencia,

como algo caracteristico de una contemporaneidad, que se reconoce distinta a la modernidad.

Lo atractivo de reunir estos textos es su complementariedad, ya que cada uno de ellos
identifica la condicién de flujo de una forma diferente y sobre objetos diversos. Gracias a ello
permiten crear un mapa que cubre (parcial y fragmentariamente) la actividad de la arquitectura

cuando se ocupa del cuerpo, del espacio publico o de la sociedad.

Para lto, lo importante es el cuerpo:

“la vision del mundo cambia radicalmente segun como se interprete el cuerpo humano.”
(ITO, 2000, pag. 70)

Sola-Morales identifica esta condicién en los nuevos espacios publicos de las ciudades:
“La arquitectura que se enfrenta hoy con los flujos humanos en los intercambiadores,
aeropuertos, estaciones maritimas o de ferrocarril (...) devenir flujo significa manipular la
contingencia de los acontecimientos, establecer estrategias para la distribucion de
individuos, bienes e informacion.”
(SOLA-MORALES RUBIO, 2009, pag. 113)

Zygmunt Bauman, considerando la instantaneidad como fin Ultimo de la modernidad liquida,
expone que:
“El advenimiento de la instantaneidad lleva a la cultura y a la ética humanas a un territorio
inexplorado, donde la mayoria de los habitos aprendidos para enfrentar la vida han perdido
toda utilidad y sentido.”
(BAUMAN, 2007, pag. 137)

El recorrido para explicar la relacion entre los tres es muy breve, aunque las consecuencias

son mas extensas.

La interpretacion del cuerpo es la interpretaciéon de la individualidad, determina la interaccién

con el mundo, en lo que se incluye todo lo que no es uno mismo —la naturaleza o los otros.

Si se sustituyen los pares “cuerpo-individualidad” por “espacio publico-colectividad” o

“sociedad-civilidad” se podria cambiar el registro de un discurso a otro.

61



HACIA ADELANTE (1): ANY LIGHTNESS / IGNASI DE SOLA-MORALES

Es la actitud de cada autor la que determina -en su texto y con los términos correspondientes-,

el caracter de su respuesta: poética, pragmatica, socioldgica.
Quiza la actitud poética de Toyo Ito es la que ha dado pie para enlazar de esta forma los textos.

Su intervencién es un alumbramiento: un darse cuenta en las condiciones mas extremas -“me
quedé parado, lleno de estupor y medio sepultado por la nieve™ y un ponerse en marcha -“en el viaje
de regreso empecé a pensar (...)"- (ITO, 2000, pag. 75).

De lo que habia sido consciente en un momento, en relacién a un proyecto, fue de la inutilidad
de los habitos con los que habia realizado arquitectura hasta entonces, y que ya veia con
autocritica y cierto desapego -“habia muchas posibilidades de que el viento se llevara mi arquitectura

de finas pieles, a la que llamo “metamorfosis del viento” por afan de presumir’- (ITO, 2000, pag. 75).

Si la reflexién sobre las teorias expuestas en El caos sensible (SCHWENK, 1989) le habian
convencido de que el cuerpo era mas un movimiento dentro de un fluido que un sélido estatico,
su arquitectura no podia permanecer indiferente. Del mismo modo el cambio no podia ser

inmediato y, de nuevo, rigido. Debia tomar forma en el interior de la corriente.

Pensar en un acontecimiento tradicional (la reunién con ocasion de la floracién del cerezo) y en
los elementos mas efimeros que se empleaban en él para delimitar un espacio bajo los arboles
(como son una cortina y una alfombra) evidencia que la identificacion total no es posible: ni del

cuerpo con la arquitectura ni de ésta con el medio.

Es necesaria una accion inversa a la naturaleza para fijar e independizar la arquitectura y, sin
embargo, es preciso explorar una integracion con ella, con el ambiente, en un sistema mayor

que incluya a ambos.

Este sistema, que en su caso es mas una poética personal, considera los cuerpos (la
arquitectura) y los ambientes (naturales o urbanos) como flujos que alcanzan momentos de

estabilidad fugaz. El efecto de la arquitectura tendria que ver con lo siguiente:

“se podria decir que es como si pusiéramos un palo en la corriente de un rio. (...) lo que
tenemos que hacer nosotros es introducir un nuevo remolino entre los innumerables ya
existentes, para estimular los alrededores, y provocar una nueva corriente en el espacio
periférico.”

(ITO, 2000, pag. 77)

La postura de Sola-Morales es mas pragmatica en el sentido de que elabora nuevas categorias
con las que poder dar respuesta a una realidad esquiva, frente a la cual las herramientas

tradicionales de la arquitectura se muestran ineficaces.

Esta situacién la identifica en los vacios, los pliegues de la ciudad que se convierten en no-

lugares y en los cuales el vector fundamental de significacion es el flujo humano, la afluencia
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masiva de personas. Aunque esta acumulacién no tenga las caracteristicas de una colectividad,

de un proyecto comun.

Es en los aeropuertos, intercambiadores, estaciones terminales donde esto se produce y en los
cuales es inutil operar con representaciones tradicionales como perspectivas o vistas o

considerarlos como lugares del espectaculo.

Tratar de reducir estos vacios Unicamente a la componente visual es intentar reconducirlos a la
tradicion, cuando las arquitecturas producidas a duras penas cumplen su funcién de utilidad, la
firmeza de sus estructuras interfiere en el tiempo con las variaciones que exige la utilidad y la

belleza como acontecimiento no se puede recoger en una vista.

En este sentido, Sola-Morales elabora unas categorias paralelas, muy diferentes a las que
establecia Vitruvio. Son herramientas Utiles para diagnosticar cual es la situacién y aproximar

las condiciones materiales en las que ofrecer una respuesta.

Asi establece tres tipos de situaciones, desde la mas tradicional hasta la mas alejada de ella,
identificandolas con estados de la materia (so6lido, viscoso, liquido), y les asigna una condicién
material caracteristica (firmeza, ductilidad, fluidez) que se corresponde con la categoria que

determina a estas arquitecturas (espacio, proceso, tiempo).

El apunte que en este escrito se lanzaba parece que haber sido recogido por Zygmunt Bauman

en su libro Modernidad Liquida.

La extension que ofrece un libro frente a un articulo tiene la ventaja de poder abarcar y
desarrollar mas aspectos. Sin embargo, la concision en el planteamiento general y la
especificidad al desarrollar un capitulo tan sugerente como espacio/tiempo aporta una vision
complementaria y equivalente desde un punto de vista sociolégico a los anteriores

planteamientos estrictamente arquitectonicos.

El planteamiento inicial sobre el diagndstico de la modernidad es muy semejante al realizado
para la arquitectura liquida pues identifica dos tipos de modernidad asimilados metaféricamente
a dos estados de la materia, el solido y el liquido, por lo que la observacion que hace de ambos

estados complementa las que se han hecho en arquitectura:

“(...) estas caracteristicas de los fluidos implican que los liquidos, a diferencia de los soélidos,
no conservan facilmente su forma. Los fluidos, por asi decirlo, no se fijan al espacio ni se
atan al tiempo. En tanto los sélidos tienen una clara dimensién espacial pero neutralizan el
impacto —y disminuyen la significacion- del tiempo (resisten efectivamente su flujo o lo
vuelven irrelevante), los fluidos no conservan una forma durante mucho tiempo y estan
constantemente dispuestos (y proclives) a cambiarla; por consiguiente, para ellos lo que
cuenta es el flujo del tiempo mas que el espacio que pueden ocupar: ese espacio que,
después de todo, soélo llenan “por un momento”. En cierto sentido, los sdlidos cancelan el
tiempo; para los liquidos, por el contrario, lo que importa es el tiempo. En la descripcion de

los sdlidos, es posible ignorar completamente el tiempo; en la descripcién de los fluidos, se
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cometeria un error grave si el tiempo se dejara de lado. Las descripciones de un fluido son
como instantaneas, que necesitan ser fechadas al dorso.”
(BAUMAN, 2007, pags. 7-8)

La disolucion de los sélidos, segun esta aproximacion socioldgica, comenzé con la disolucion
de los lazos que la tradicidon habia establecido (clases, burguesia y proletariado, derechos y
obligaciones tradicionales), para continuar con la disolucién de recreaciones de estabilidad (el
orden econémico por encima del orden politico). En el estado actual de la modernidad fluida,
los vinculos que se estan derritiendo son los que existen entre las elecciones individuales y los
proyectos y acciones colectivos. Esta debilitacion entre lo individual y lo colectivo afecta,

especialmente en algunos casos, a la arquitectura.

En este sentido, las interpretaciones de Bauman aportan un punto de vista complementario a

las preocupaciones de procedimiento e inspiracion de los arquitectos.

La diferencia de la importancia entre el espacio o el tiempo, es la que lleva a la distincién entre
ambas modernidades. Una modernidad pesada, que oscilaba entre la conquista del territorio,
(que precisaba de un tiempo flexible para avanzar devorando el espacio), y su colonizacién
(que requeria de un tiempo rigido, metdédico y mondtono para controlarlo), frente a una
modernidad liviana, en la que la evolucion tecnoldgica elimina la preponderancia del espacio,
que sucumbe ante la inmediatez del tiempo, la instantaneidad, en la que todos los puntos del
espacio se pueden alcanzar de forma casi instantdnea y por tanto ninguno es privilegiado,

ninguno tiene valor especial.

Esta instantaneidad, que refleja la ruptura de los lazos tradicionales entre espacio y tiempo,
permite una comunicacién casi inmediata con cualquier punto a través de artilugios
tecnoldgicos pero no de nuestro cuerpo, evitando en muchos casos el desarrollo de habilidades
de civilidad o de trato personal cuya ausencia, segun Bauman, estd detras de cémo se

configuran determinados espacios publicos, como los centros comerciales®.

Este es el caso también de los no—Iugares50 entre los que se encuentran los descritos por Sola-
Morales.

Uno de sus requisitos es la permanencia prolongada de pasajeros, aunque esa presencia sea
meramente fisica, en muy poco diferente a la ausencia. Lo que en la arquitectura liquida se

identificaba con una actitud distraida, segun W.Benjamin.

Esto se produce, indica Bauman, porque las diferencias entre los habitos de todos ellos quedan

diluidas en los patrones de conducta establecidos, que son los mismos para todos.

49 Segun Bauman, la principal caracteristica de los “templos comerciales” es el compromiso entre libertad
y seguridad que permite a sus usuarios poder ejercer en masa una actividad absolutamente individual
como es el consumo. No es necesaria en ningun momento la relacién entre usuarios y tampoco es
deseada, por lo que el esfuerzo por entablarla no se produce.

% De los que también habla Marc Augé en su libro Los no-lugares, espacios del anonimato (AUGE, 2000).
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El requisito fundamental es que, independientemente de la actividad que se realice en estos
espacios, “todo el mundo debe sentirse como si estuviera en su casa, aunque nadie deba comportarse

como si estuviera en su casa. Un no-lugar es un espacio despojado de las expresiones simbdlicas de la
identidad, las relaciones y la historia” (BAUMAN, 2007, pag. 111)

La anulacion de la proyecciéon del hombre en estos espacios es lo que hacia a Oiza sentirse
profundamente infeliz en ellos. Alli las herramientas tradicionales de la arquitectura no son

operativas ni eficaces.

“(...) la duracioén deja de ser un valor y se convierte en un defecto; lo mismo puede decirse
de todo lo grande, sélido y pesado...lo que obstaculiza y restringe los movimientos. Ha
terminado la época de las gigantescas plantas industriales y los cuerpos voluminosos: antes,
daban prueba del poder de sus duefios; hoy presagian la derrota en el proximo round de
aceleracion, de modo que son una marca de impotencia. Cuerpos delgados y con

capacidad de movimiento, ropas livianas y zapatillas, teléfonos celulares (inventados para el

“«

uso del némade que necesita estar “permanentemente en contacto”), pertenencias

portatiles y desechables, son los simbolos principales de la época de la instantaneidad. El
peso y el tamafio, y especialmente lo gordo (literal o metaférico), culpable de la expansion
de los dos anteriores, comparten el destino de la durabilidad. Son los peligros que hay que
combatir o, mejor aun, evitar.”

(BAUMAN, 2007, pag. 137)

El sujeto protagonista de esta aproximacion desde la sociologia, demanda espacios con
caracteristicas muy parecidas a las que proponia Sola-Morales para una arquitectura en la que
la firmitas - lo estable, el verum o la verdad estructurante- era puesto en duda; como la que, en

forma de refugio contemporaneo, proyectaba Ito para su modelo de mujer némada en Tokio.

3.2.3. La arquitectura de los inmateriales.

Con este titulo, Ignasi de Sola-Morales participa en
la edicién del libro Architecture Instantanée,
Nouvelles Acquisitions (GUIHEUX, y otros, 2000,
pags. 71-77) con la que el Centro Pompidou
presenta las adquisiciones recientes de proyectos de

arquitectura anteriores al afio 2000.

El objeto de la publicacién, tal como se indica en la
contraportada, es ofrecer lecturas de la arquitectura

contemporanea, de su teoria y su critica.

Entre colaboraciones de Manuel Gausa, Hans
Ibelings, Sanford Kwinter, Vittorio Magnago
Fig. 3.25. Architecture Instantanée. 2000. Lampugnani, Joan Ockman o Andreas Ruby, el
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capitulo a cargo de Sola-Morales destaca especialmente por dos motivos.

Uno, porque su titulo remite a la exposicion Les Immatériaux, celebrada en el Centro Pompidou
en 1985. Puede ser un guino al director de la publicacién, Alain Guiheux, que fue el encargado

de documentar la seccion de arquitectura en dicha exposicion®’.

El otro, la voluntad de evidenciar una linea de pensamiento ligada a la desmaterializacion®? a la

que acompana una seleccion de arquitectos: Toyo Ito, Jean Nouvel y Herzog & de Meuron.

El andlisis de este epigrafe se centra en el marco de referencias que establece para delimitar el
sentido de la desmaterializacion mas que en las apreciaciones que hace de los arquitectos y

sus obras.
El recorrido que establece se ocupa de tres momentos que han supuesto puntos de inflexion.

Estas tres reflexiones estan asociadas al material (la desmaterializacion asociada a la
transparencia), a la técnica (el cambio de parametros producido por la arquitectura
acondicionada propuesta por Reyner Banham) y a la comunicacion (la virtualidad y lo efimero

derivados de las propuestas de Les Immatériaux).

Si hay un material asociado a la modernidad y a la transparencia, es el vidrio. Su desarrollo
unido al progreso constructivo que permitia separar el cerramiento de la estructura hasta
hacerlos completamente independientes, permiti6 comprender la busqueda de mayor

transparencia como un proceso de desmaterializacion.

La relacidon entre el vidrio y el sistema constructivo se establecid principalmente como
cerramiento exterior. Aunque no fue inmediata la sustitucién de la fabrica tradicional por vidrio,
éste comenzo a prestar su apariencia al exterior de los edificios y a revelar nuevas cualidades

espaciales al interior.

Esta situacion, que revelaba las cualidades materiales del vidrio y que evidenciaba caminos
diferentes al enfrentar los proyectos, fue la que sirvié de apoyo para que, en 1964, Colin Rowe
y Robert Slutzky publicaran su mitico Transparency: literal and phenomenal, part | (ROWE &
SLUTZKY, Transparency: literal and phenomenal, Part 1, 2002).

Lo que propugnaban era la distinciéon entre una transparencia ofrecida por las cualidades del
material (literal) y una transparencia resultado de la organizacién de los materiales por parte del

arquitecto (fenomenal o fenoménica).

A pesar de criticas posteriores realizadas contra la vaguedad de los planteamientos esgrimidos
en ambas partes del ensay053, se pone en valor que Rowe y Slutzky fueran capaces de

identificar la cualidad de la transparencia como voluntad de estilo®.

* Esta exposicion se trata ampliamente en la tesis, por lo que la lectura de este epigrafe se remite a su
desarrollo.
52 Independientemente de constar o no entre las adquisiciones recientes del Centro Pompidou.
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“Lorsque Colin Rowe et Robert Slutzky écrivaient, en 1955, le texte mythique Transparency:
literal and phenomenal (Yale,Perspecta,1963), ils consolidaient le Stillwollen (la volonté de
style, dans le sens de Riegl) de la transparence, non plus comme un fait rendu possible par
les avancées techniques, mais comme une intentionnalité esthétique concernant autant
I'architecture que les arts visuels.”
(GUIHEUX, y otros, 2000, pag. 72)

El sentido en el que se destaca la influencia de la técnica no tiene que ver con la construccion
en cuanto a sistema estructural o de estabilidad, sino en cuanto sistema de acondicionamiento

o equilibrio energeético.

La evolucion de los sistemas técnicos de acondicionamiento fue complementaria al
perfeccionamiento de los sistemas estructurales y constructivos, permitiendo independizar en
cierta medida el interior de los edificios de la dependencia razonable de luz, soleamiento y

ventilacién exteriores.>®

Se trataba de una opcién mas radical de desmaterializacion. Ya no consistia en un
acercamiento optico a la arquitectura a través de la transparencia, sino en un acercamiento en
clave energética, ya que una arquitectura capaz de solventar técnicamente la dependencia
exterior e incluso de la materia hacia entrar en crisis y disolver cualquier planteamiento

tradicional.
Este optimismo tecnoldgico correspondia a las propuestas de Reyner Banham y Archigram.

El ultimo sentido en el que Sola-Morales presenta la desmaterializacion de la arquitectura es en

el de la comunicacion a raiz de las propuestas de Lyotard en la exposicién Les Immatériux.

Por un lado reconoce la dificultad de acercamiento a la exposicién por la multitud de disciplinas
tratadas y la hibridacién de los planteamientos con los que se acometen, aunque tengan como

fondo comun el impacto de los nuevos medios y tecnologias.

Por otro, como arquitecto, reconoce el potencial que reside en el empleo de lo virtual y la
proyeccion para modificar los referentes de la arquitectura, tanto de nueva construccion como

en la intervencion sobre la ya existente, que supone un nuevo camino de desmaterializacion.

El sentido en el que recoge la sugerencia de la exposicion en relacién a la arquitectura
responde, en cierta medida, a la disolucién de los limites tradicionales de comunicacién de la

forma arquitecténica.

%% |a segunda parte del ensayo (ROWE & SLUTZKY, Transparency: literal and phenomenal, part 2, 2002)
se publicé en 1971 y la contestacion desde la revista Opositions en 1978, estuvo a cargo de Rosemarie
Haag Bletter que, en un concienzudo ensayo (Opaque transparency) argumenta en contra de las
apreciaciones de Rowe y Slutzky. (HAAG BLETTER, 2002)

* En torno a la nocion de estilo se recomienda leer el libro de Maria Teresa Mufioz La desintegracion
estilistica de la arquitectura contemporanea. (MUNOZ, 1998) En el Gltimo punto del siguiente capitulo se
retomara la cuestion que aqui apunta Sola-Morales.

% Articulo Rem Koolhaas La planta tipo (1993), en (KOOLHAAS & MAU, 1995, pags. 334-350).
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Sin embargo, Les Immatériaux, como también reconoce, supone un acercamiento complejo del
hombre contemporaneo a las nuevas técnicas que condicionan su vida cotidiana y a la

imposibilidad de recomponer un sentido unitario tras ello.

El andlisis que se realiza de la exposicion en este estudio trata de arrojar luz sobre ambos

aspectos.
3.3. Préstamos ala arquitectura

Este capitulo toma como precedente el estudio de la levedad que exponia de forma concisa

Oiza en su presentacion de curso en la E.T.S.A.M. en 1991.

A través de diferentes apartados se muestran las exploraciones que ANY, un evento de mayor

envergadura y originado en América, realizaba sobre la levedad.

Aunque la critica global que realizé Joan Ockman a la finalizacion del periplo ANY en el Museo
Guggenheim de Nueva York en 2000 no fue positiva (OCKMAN, ANYthing Went, 2000), el
ingente material registrado entre todos los eventos permite recopilar lo relativo al concepto de

levedad y recomponer una idea Util para esta investigacion.

Pese a que esta Ultima reunidn se convocase bajo el ambiguo lema Anything goes®®y que la
organizacion propiciase multitud de aproximaciones dispares a lo largo del ciclo, lo que se

constataba era un cambio en la forma de plantear la arquitectura.

La capacidad de sintesis e integracion que siempre supone la practica del arquitecto se
esforzaba entonces por relacionar la propia disciplina con campos proximos para tratar de

fundamentar su actuacion mas alla de la tradicion o el uso cotidiano.

Volver a recorrer uno de esos caminos trazados por ANY, el relativo a la levedad, libera algo
parecido a lo que Gianni Vattimo apuntaba que se podia obtener de un didlogo entre
arquitectos vy filésofos: “una serie de sugerencias que, se espera, vayan a trabajar en la cabeza de los

creadores”’

En este sentido, las que se han presentado fueron algunas de las palabras propias o que se
tomaron prestadas de otros campos a mediados de los noventa y que la difusién mediatica del

evento contribuy6 a establecer en la practica de los arquitectos.

En mayor o menor medida, estas ideas que se han expuesto se reflejan en el resto de la tesis.

% Al reservar como lema para la ultima conferencia del ciclo el término Anything, el titulo se podia leer
como "Anything sigue" o como su significado en cuanto a frase hecha: "todo vale". Como reaccion a la
autocomplacencia con la que la organizacion celebraba el final del ciclo, Ockman titulé su critica en
Architecture con un irénico Anything went.

*" Intervencion de Gianni Vattimo. (VATTIMO, ONATE, & HERNANDEZ DE LEON, Mesa redonda, 2014)
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El paso del tiempo permite apreciar con mas claridad el énfasis diferente con el que tres
eventos tan relacionados como ANY, Light Construction y The Culture of Glass abordaron la

preocupacion por la levedad en los afos noventa.
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El siguiente punto de referencia corresponde al afio 1995 y se desarrolla entre el Museo de

Arte Moderno y la Universidad de Columbia, en Nueva York.

En contraste con la relevancia mediatica que el evento ANY traté de mantener a lo largo de una
década, estos dos eventos, una exposicién y un seminario, mostraron la intensidad con la que
se tratd el objeto de la investigacion desde dos instituciones que son referentes de la cultura

arquitectonica.

Una muestra de la distancia del planteamiento respecto a la postura de ANY fue que ni en el

titulo de la exposicion ni en el del seminario se explicitd la levedad como objeto de estudio.

En la exposicion del MoMA se apostaba por un juego de palabras entre construccion ligera o
construccion de/con luz y el seminario se identificaba por considerar el vidrio como material

caracteristico de la cultura moderna.

Sin embargo, como parece légico e inevitable, existen referencias compartidas e incluso
participaciones cruzadas de uno a otro lado, entre ambos eventos y el celebrado un afio atras
por ANY.'

Si entonces la tarea implicaba un rodeo o una busqueda mas alla de la propia disciplina y, por
tanto, precisaba un término que reuniera todos los hallazgos en torno a una idea, las
aproximaciones que se plantean en este caso se toman en el campo de la arquitectura: desde
las inquietudes de arquitectos reflejadas en obras y proyectos concretos hasta la aportacion

tedrica de una critica que asigna a un material el espiritu de una cultura.

Esta forma tan especifica de abordar la cuestion permite, a su vez, delimitar aspectos que

pueden incluirse en una propuesta complementaria como la de esta tesis.

" En cuanto a participaciones en ANY, el curador del MoMA, Terence Riley, participé un afio antes de la
exposicion Light Construction en ANY Magazine 9 con una entrevista concedida a Cynthia Davidson
sobre el tema de la transparencia, (DAVIDSON, 2002). Por otro lado, Joan Ockman participé en ANY
Magazine 12 con un articulo, al igual que lo hicieron en el numero 5 Lightness, Koolhaas, Ito y Tschumi,
el cual adelanté la presentacion de la Glass Video Gallery, con la que participaria posteriormente en la
exposicion.

En cuanto a las referencias, si en el articulo principal del catélogo de la exposicion habia referencias
importantes a la Levedad de Calvino, la exposicion en si fue tema de estudio en el simposio de Joan
Ockman, lo que cierra el circulo de influencias mutuas.
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4.1. Light Construction

En la escena internacional, la actividad con
mayor relevancia, por el hecho de tener
lugar en el MoMA de Nueva York, fue la
exposicion Light Construction, que se
celebré entre septiembre de 1995 y enero
de 1996, mostrando 33 obras de diferente
procedencia que hacian de la ligereza y la

transparencia sus senas de identidad.

Si se atiende a la presentaciéon que hace el
director del MoMA, Glenn D. Lowry, en el
prélogo del catdlogo de la exposicion, es
inevitable la comparacion con la primera
Exposicién Internacional dedicada a la
Arquitectura Moderna en el mismo museo

que origind The International Style (1932).

: %
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Fig. 4.1. Catalogo exposicion Light Construction
MoMA, 1995

Sin embargo, en esta presentacion se elude explicitamente la polémica de usar el término

estilo y se aboga por interpretar la exposicion como reflejo del panorama de una sensibilidad

emergente. 2

En este sentido sigue las premisas de la exposicion de referencia anterior, Deconstructivist

Architecture (MoMA, 1988), en la que Philip Johnson era director invitado. Al escribir la

introduccién al articulo principal del catalogo (a cargo de Mark Wigley, organizador conjunto de

la muestra), voluntariamente limita las expectativas que debia levantar la exposicion:

“Por muy interesante que sea para mi el trazar un paralelo con 1932, por muy delicioso que

me parezca el proclamar otra vez un nuevo estilo, no es ése el caso en esta ocasion. La

arquitectura deconstructivista no es un nuevo estilo. No podemos atribuirle ni un poco del

fervor mesianico del movimiento moderno, ni del exclusivismo inherente a aquella causa

catdlica y calvinista. La arquitectura deconstructivista no representa un movimiento; no es

un credo. No tiene “tres reglas” de obligado cumplimiento. Ni siquiera es “seven architects”.

Es la confluencia, desde 1980, en la obra de unos cuantos arquitectos importantes, de

enfoques similares que dan como resultado formas similares. Es una concatenacion de

tendencias afines en varios lugares del mundo.”

(WIGLEY, y otros, 1988 pag. 7)

De forma inequivoca, trata de desmarcarse de sus implicaciones anteriores en The

International Style y su apoyo a The New York Five.

2 “This book accompanies the exhibition Light Construction, the latest in a long history of contemporary
architecture surveys at The Museum of Modern Art that began with the landmark Modern Architecture:
International Exhibition of 1932.(...) Light Construction is not a style manual but a snapshot of an

emergent sensibility.” en (RILEY, y otros, 1995 pag. 6)
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Sin embargo, las obras mostraban una composicion y un uso de formas facilmente
identificables, de modo que la emulacién en la produccién arquitectdnica posterior fue evidente
y la influencia no fue pequefia. Incluso en el aspecto tedrico, la vinculacion de Eisenman con

las tesis de Derrida prolongé en el tiempo el empleo del adjetivo deconstructivista®.
La facilidad para asimilar ese lenguaje plastico permitié su rapida difusion como moda.

Aparentemente, en el caso de las obras expuestas en Light Construction, la imitacién seria aun
mas sencilla por su contencién formal y la justificacién de usar ese lenguaje tendria el auxilio

del recurso a la construccion, que aparece incluso en el titulo de la muestra.

El lenguaje de la arquitectura se podria confundir entonces con el de la técnica, del mismo

modo que el uso de esos materiales podria disolverse en el empleo de sistemas constructivos.
¢ Qué es, entonces, lo que hace diferente a esta arquitectura?

Si atendemos a lo que expone Terence Riley en el catalogo, “the interrelationships of architecture,
visual perception, and structure” (RILEY, y otros, 1995 pag. 9)

Si nos apoyamos en lo propuesto en ANY, quizd la mayor sugerencia provenga de su
consideracion como objeto artistico -tal como se apuntaba en la propuesta de Sola-Morales- y
de la evocacion de la danza -a través de Cirlot y del articulo de Rajchman Dancing and
building- que introduce nuevos factores en relacién con la levedad mas alla de su simple
oposicién al peso que toman al cuerpo como primer intermediario (el equilibrio, lo sonoro, lo

transparente y lo mévil).

Si retrocedemos hasta escuchar a Oiza, deberiamos descubrir “en qué medida, la durabilidad de la
arquitectura, como hecho sustancial, humano, profundo y entrafiable, conmovedor, y la (dijéramos)

cotidianeidad de las técnicas, son compatibles en un mismo edificio para hacer que el uno no decaiga en
funcion del otro." (SAENZ DE OIZA, 1991)

Las técnicas ponen fecha a una arquitectura. Por lo que se indica en el catalogo de la
exposicion, es una arquitectura influenciada “by aspects of our culture including electronic media and
the computer” (RILEY, y otros, 1995 pag. 9)

La arquitectura supera esta temporalidad cuando logra concernir al hombre.

Para conseguirlo, lo particular de esta propuesta -que en esta tesis se identifica con la levedad-

tiene lugar entre la idea y la técnica, entre el light y el construction que componen el titulo.

% S6lo un afio después de la exposicion, en 1989 y con motivo de un simposio en la Universidad de
California sobre postmodernismo y arquitectura, se produjo un intercambio de cartas entre Peter
Eisenman y Jacques Derrida en las que el fildsofo discrepa de la trasposicion que realiza el arquitecto
de sus intereses filoséficos. A pesar de ello, la vinculacion Eisenman-deconstructivismo ya seria
inamovible. (EISENMAN, y otros, 2002)
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4.1.1. Light

La complementariedad entre idea y técnica que se cita en el articulo de trasera del catalogo
apoya la hipotesis de considerar los dos términos del titulo como puntos de partida para

investigar la levedad.

Siguiendo la sugerencia de Oiza, al término light le corresponderia cualificar la proyeccion del

hombre en el mundo.

Por Sola-Morales conocemos que la proyeccion contemporanea propuesta por la filosofia, y
que €l ha concebido como posible explicacion para la arquitectura, mostraba algo débil, liquido

o inmaterial.

Cada una de estas aproximaciones mostraba algun aspecto de la levedad, pero cuando se

referia a la inmaterialidad aludia explicitamente a la transparencia.

Esta misma cualidad de transparencia es sobre la que Terence Riley enhebra todo su discurso

desde el ambito arquitectdnico, entroncandolo con la modernidad®.

El entendimiento de la transparencia en la primera modernidad estd muy ligado al vidrio. En él

se materializaban los aspectos higiénicos y econémicos propios de la época.

Terence Riley se apoya en esta referencia para compararla con la situacion actual en la que el
uso, no solo del vidrio, sino de multitud de otros materiales complica esa relaciéon directa,
alejada de los intereses que defendia Ludwing Hilberseimer en su ensayo Glasarchitektur de
1929.

Lo cierto es que si Hilberseimer resaltaba esas condiciones era porque entonces se producian

usos del vidrio en un sentido que él consideraba desviado.

La linea de pensamiento que proponia fue la que resulté triunfante en la modernidad oficial del
estilo internacional mientras que otras fueron relegadas al olvido, como recuerda Reyner

Banham en 1959 en The Glass Paradise:

“This is not to say that we now throw away the history of glass in modern architecture as it
has been established so far-the position of Muthesius and Gropius among its prophets is not
demolished, only diminished. We have to find some space for Scheerbart, as Giedion now
clearly recognizes.”

(BANHAM, 2002 pag. 342)

Con esto no se pretende iniciar un discurso sobre una idea del vidrio que entonces olvido la
arquitecturas. Recordarlo tiene sentido porque la evolucion en el uso del material, tal como lo

consideraba Hilberseimer, habia dado lugar, decantando diferentes soluciones por el

* Se recomienda la lectura de su articulo Light Construction, en (RILEY, y otros, 1995 pags. 9-32)
® En el sentido de recuperar ese espacio para esta concepcion del vidrio en la arquitectura, se recomienda
revisar la cuidada edicién a cargo de Ifiaki Abalos de Arquitectura Alpina (ABALOS, y otros, 2011)
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perfeccionamiento de la industria, a la Lever House, pero también a toda la arquitectura de la

postguerra y al muro cortina como solucién técnica de cerramiento:

“Architects, on the other hand, knew that between the glass legend and the concrete fact
there was a great gulf fixed —a gulf forty years wide and as deep as the building industry.”
(BANHAM, 2002 pag. 337)

Posiblemente este uso unidireccional, que condicionaba la apariencia de la arquitectura, fuera
uno de los motivos para que Rowe y Slutzky publicaran en 1964, Transparency: Literal and

Fenomenal, part |. (ROWE, y otros, 2002)

En este famoso articulo, problematizaban el concepto de transparencia ofrecido por la

arquitectura moderna.

Partiendo de dos edificios -el realizado por Gropius para la Bauhaus y la Villa en Garches de Le
Corbusier-, y apoyandose en el cubismo, diferenciaban un concepto de transparencia que no
tenia que ver con las propiedades del material (literal), sino con la organizacion de elementos

que proyectaba el arquitecto (fenomenal).

El apoyo de esta propuesta se encontraba en un articulo muy concreto de Languaje of Vision,

libro de referencia escrito por Gyérgy Kepes en 1944,
Efectivamente, la cita que tomaban era concisa acerca de la transparencia:

== ~ “If one sees two or more figures partly overlapping

GYIREY KEPES

LANGUAGE OF VISION

one another, and each of them claims for itself the
common overlapped part, then one is confronted
with a contradiction of spatial dimensions. To resolve
this contradiction, one must assume the presence of
a new optical quality. The figures are endowed with
transparency; that is, they are able to interpenetrate
without an optical destruction of each other.
Transparency however implies more than an optical
characteristic; it implies a broader spatial order.
Transparency means a simultaneous perception of
different special locations. Space not only recedes
but fluctuates in a continuous activity. The position of
the transparent figures has equivocal meaning as

one sees each figure now as the closer, now as the

Fig. 4.2. Language of vision. Gyorgy Kepes, further one”

1044 (KEPES, 1969 pag. 77)
Identifica como se produce la transparencia, la hace reconocible, parte de un lenguaje, y
avanza una de las consecuencias: el espacio no soélo se desvanece sino que fluctia en
actividad continua y esto se produce por la visidon equivoca de las figuras que se transparentan

entre si, que una vez se ven delante y otras detras.
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Esta vibracion (en el limite 6ptico) que se transmite al espacio es la primera consecuencia de

esa transparencia fenomenal.

Pero en su escrito se limitan a citar este primer péarrafo del articulo Transparency,
interpenetration. Refiriéndose sdélo a esta parte, Rowe y Slutzky cayeron en la trampa sobre la
especificidad y adecuacion del lenguaje de la que avisaba S.l.Hayakawa en el articulo de

presentacion del libro de Kepes:

“Whatever may be the language one happens to inherit, it is at once a tool and a trap. Itis a
tool because with it we order our experience, matching the data abstracted from the flux
about us with linguistic units: words, phrases, sentences. What is true of verbal languages is
also true of visual “languages” (...) In saying why our abstractions, verbal or visual, are a
tool, | have already intimated why they are also a trap. (...) Like other instruments,
languages select, and in selecting what they select, they leave out what they do not select.
The thermometer, which speaks one kind of limited language, knows nothing of weight. (...)
every language, like the language of the thermometer, leaves work undone for other
languages to do (...) Revisions of language are needed (...) The reorganization of our visual
habits so that we perceive not isolated “things” in “space”, but structure, order, and the
relatedness of events in space-time, is perhaps the most profound kind of revolution
possible —a revolution that is long overdue not only in art, but in all our experience.”
(HAYAKAWA, 1969 pags. 8-9)

El texto elegido por Rowe era una herramienta perfecta para justificar su aproximacion a la
transparencia aplicada a la arquitectura. El problema es que su aplicaciéon fue excesivamente
parcial o focalizada en los aspectos de fachada, desde una percepcion frontal y desde el
exterior del edificio.®

Si se continda leyendo el resto del articulo, la vinculaciéon con la arquitectura que propone
Kepes no se produce desde el exterior sino en el interior de los edificios, como por otro lado

parece logico:

“Contemporary architecture utilizes the transparent quality of synthetic materials, glass,
plastics, etc. to create a design that will integrate the greatest possible number of spatial
vistas. Inside and outside are in close relationship, and each viewpoint in the building offers
the widest visible comprehension of space. Reflections and mirroring, transparent and
translucent building materials are carefully calculated and organized to focus divergent
spatial vistas in one visual grasp.”

(KEPES, 1969 pag. 79)

Ademas, este uso de la transparencia no es gratuito. Es un medio para tratar de comprender el

espacio de la forma mas amplia posible.

® Rosemarie Haag Bletter, analizé concienzudamente la metodologia de Rowe y Slutzky sobre el concepto
de transparencia para concluir que los tipos propuestos, ‘“literal’/real y “phenomenal’/ilusoria, eran
demasiado imprecisos para funcionar como categorias validas para la arquitectura. (HAAG BLETTER,
2002)
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De modo que, con la interpretacion de Rowe y Slutzky, se plantea una historia de la
transparencia (igual que del vidrio) que trata del exterior, de la arquitectura como objeto,
mientras que hay otra, no resefiada en él, que se refiere al interior y que se vincula a una

mayor comprension del espacio y su experiencia.

No obstante, su reflexion fue util por lo que supuso de esfuerzo de clasificacion. Un esfuerzo
para dar un sentido a la génesis de las fachadas que estaban marcando la arquitectura de los

afos posteriores a la guerra.

En la segunda parte del articulo (ROWE, y otros, 2002), publicada en 1971, realizan un estudio de
casos tratando de emparentar los conceptos creados de transparencia literal y fenomenal
observados en la construccidon del muro cortina’ con la tradicion europea de las fachadas de

palacios en Venecia, aunque en esta ocasion el trabajo resulta menos clarificador.

Parece mas adecuado guardar en la memoria que la Lever House (1950-1952) fue fruto de un
proceso de destilacion lento en la industria que dio como resultado un muro cortina elegantes,
que en el edificio Seagram (1954-1957) resuenan los ecos de Paul Scheebart®, 0 que en los
apartamentos Lake Shore Drive de Mies en Chicago (1949-1951) las operaciones de las que
habla Robin Evans® para negar el peso del edificio son acciones controladas por el arquitecto

cuando consigue tener el control del disefio del sistema.

EnAuEERsEET

Fig. 4.3.

Detalle de esquina
Lake Shore Drive,
Chicago.

Mies van der Rohe.

" Como anécdota, el Equitable Life Insurance Building en Portland, de Pietro Belluschi, sobre el que
ejemplifican la transparencia literal, aparece ya mencionado por Oiza en su articulo sobre El vidrio y la
arquitectura, de 1952, con una imagen en alzado de la fachada y un pie de foto que explica el proyecto:
“La estructura es de hormigén armado, en contra de la tradicion americana, porque para un edificio de
solamente doce plantas era méas barato que en hierro. La fachada esta constituida por una reticula de
planchas de aluminio, que recubre la estructura de hormigén armado, y por vidrio en una superficie de
3.500 m2. Todas las ventanas son dobles, con la hoja interior de un color azul verdoso para debilitar la
fuerte luz del dia, fastidiosa en lugares de trabajo, haciendo, donde se desee, innecesario el uso de
cortinas.” (SAENZ DE OIZA, 2000 pag. 192)

8 En el sentido que lo usa Ortega “el elegans o elegante no es mas que el que elige y elige bien”.

9“At a time when many spoke of steel and glass, he also spoke of water as the natural complement of
glass, of the need to temper the white glare of light through glass by the use of colored tinting, when he
spoke of America as the country where the destinies of glass architecture would be fulfilled, and he
spoke of the property of the “Patina of bronze” as a surface. In other words, he stood closer to the
Seagram Building than Mies did in 1914.” (BANHAM, 2002 pag. 342)

' (EVANS, 2005 pags. 59-60)
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Si se tiene esto en cuenta, es mas facilmente apreciable la dependencia que en muchos
casos —s6lo hay que ver la casuistica de muros cortina- existe respecto de la tecnologia y la
dificultad de justificar la introduccidon de cambios en el disefio de patrones o sistemas de

produccion.

En este sentido, la independencia de la técnica que demostraron Rowe y Slutzky al lanzar su
propuesta, apoyandose en la mera intencionalidad estética, es lo que animaba a Sola-Morales
a escribir que con estos articulos instauraban la voluntad de estilo de la transparencia, en el
sentido en que Riegl entendia la voluntad artistica. (SOLA-MORALES RUBIO, 2000 pag. 72)

Sin embargo la técnica, segun comentaba Gyorgy Kepes, si que estaba vinculada con la

transparencia.

No era directamente una técnica de la produccién sino una técnica de la cualificacién, aplicada

para potenciar los resultados de la transparencia.

“Technical control of artificial light-sources, the projection of images by light, has contributed
also to the reevaluation of overlapping and the introduction of the representational device of
transparency. Light rays covering an image are able to interpenetrate one another, light
increases light, shadow deepens shadow. The result is greater intensity.”

(KEPES, 1969 pag. 80)

La precision de este parrafo escrito en 1944 parece sugerir la descripcion de obras de Toyo lto,

como la Torre de los Vientos, realizada cincuenta afios después.

Incluso al tratar la técnica de la fotografia y la edicidon del proceso, el texto de Kepes trae a la

memoria arquitectura reciente de Herzog y de Meuron:

“The photographic emulsion is characteristically able to record on one picture surface two or
more superimposed projections. The resulting effect compresses two or more spatial
aspects and moulds them into a broader type of spatial representation. X-ray photography
opened up a new aspect of the visible world. Things hitherto hidden from the human eye
could be penetrated and made visible. Here the transparency has a new meaning, because

the depth of the object is also evaluated by its optical density (...)

The technique of the printing process offers another opportunity for the creative control of
transparency. One printing over another will condense a variety of spatial dimensions into
one meaningful whole.”

(KEPES, 1969 pags. 80-83)

Recurrir a la fuente de Language of Vision permite descubrir que muchas de las
interpretaciones y busquedas actuales estaban anticipadas ya en el libro. Y no sdlo en el texto,
sino también en las imagenes, que resultan muy cercanas a nuestra cultura visual

arquitectonica contemporanea.
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Fig. 4.5. Detalle cerramiento de cubierta Caixa Forum, Madrid. Herzog & de Meuron.

Fig. 4.6. Detalle de panel serigrafiado de fachada. Biblioteca de Eberswalde, Herzog & de Meuron

Fig. 4.7. Imagen superpuesta, Jack Waldheim, 1943.
Fig. 4.8. Caratula de cinta magnetofénica, con logo Les Immatériaux. CNAC Pompidou. Paris, 1985
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El discurso de Terence Riley, una vez que ha fijado el concepto de transparencia a partir de los
textos de Rowe y Slutzky y su relacion con las obras de la muestra, sigue otra linea que es la

de la obstruccion a la transparencia, como propia de la arquitectura actual.

Para clarificar el planteamiento (y aunque en su articulo no lo hace de forma explicita) esta

obstruccion se podria interpretar, a su vez, como literal o fenomenal."’

La forma literal, directa, propia del material, para obstruir la transparencia es la de emplear una
diversidad de materiales a la que se hacia referencia al inicio del punto cuando se recordaba a

Ludwing Hilberseimer:

“semitransparent glazing materials (such as frosted or motted glass), traslucent plastic
sheathings, double layers of glass (which, even if clear, produce enough reflections to
function as screns), and an apparently infinite number of perforated materials(...)"

(RILEY, y otros, 1995 pag. 10)

Muchas de las obras exhibidas en Light Construction muestran que el uso de estos materiales
crea espacios muy diferentes a los del Palacio de Cristal, la habitacién de luz sin sombras a la

que se referia Hilberseimer.

Junto a esta obstruccién literal, T.Riley se refiere a otra, que he denominado fenomenal por
analogia, puesto que no depende directamente del material sino que afecta a la comprension.
Habla de ella en tres momentos: refiriéndose a una obra de arte, a un proyecto y a una obra

construida.

De las dos primeras hace referencia en el articulo del catalogo, la ultima corresponde a una
entrevista previa para ANY, concedida a Cynthia Davidson en 1994. (DAVIDSON, 2002)

Esta entrevista se desarrolla en torno al concepto de transparencia y en ella Terence Riley
expone una postura muy similar a la ofrecida en la exposicion, aunque incluye de manera mas
concisa un término para definir esta obstruccién al concepto de transparencia que es el de
translucidez. Se refiere a él para indicar la zona intermedia entre lo opaco y lo transparente y lo
vincula al entendimiento postmoderno, mientras que la transparencia, tanto literal como

fenomenal queda en el ambito de la modernidad, de la claridad.

El interés compartido con la entrevistadora por la forma de trabajar de Rem Koolhaas termina
centrando el didlogo y lo hace, de forma resefiable, cuando se refiere al Kunsthal de Rotterdam
relacionandolo con el proyecto, no construido, del ZKM, y hablando de la forma “conceptual” en

que se desarrolla la translucidez:

“It swallows whole some of ZKM’s big concepts and express them in a spectacular way.
There is no big media wall but there is a constructed tower that juts up from the mass of the

building onto which images are projected. It is receptive to different kinds of light projection.

"En mi opinién, clasificar la “obstrucciéon” de forma analoga a la transparencia es util para intentar
comprender una idea que ofrece matices diferentes a los expuestos por T.Riley en su articulo.
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It is not about projection in a literal electronic way, but it actually functions as projection —you
can see that throughout the building. There are places where you can see somebody
walking behind these structural glass planks. It is neither phenomenal nor literal
transparency because you cannot really see through them, nor is there an abstract sense of
transparency as in cubism. It is not real space anymore because you do not know how far
back or how close the features are; they start to become two-dimensional. By collapsing the
space and the forms behind it onto the surface of this veil, it starts working like a media wall.”
(DAVIDSON, 2002 péags. 48-49)

Fig. 4.9. Pantalla-torre Kunsthal Rotterdam (OMA) sin iluminacion.

Fig. 4.10. Pantalla-torre Kunsthal Rotterdam (OMA) con iluminacion.

La asignacion del término “conceptual” derivaria de la analogia con el muro mediatico, que

elimina el espacio tras la pantalla reduciéndolo a una proyeccion de sombras sobre ella.

Mediante el empleo de un policarbonato ondulado translicido que cubre por completo el marco
estructural y la iluminacién desde el interior se consigue hacer que funcione como pantalla de
proyeccion de las sombras de todos los objetos situados entre ella y el foco de luz. Asi se
proyectan, como sombras chinescas, tanto los marcos estructurales de soporte como cualquier

objeto, incluso personas, que pudieran circular en ese momento tras él.

Esta apreciacion es valida sélo cuando el objeto se situa entre la fuente de luz y la pantalla.
Cuando la fuente de luz es exterior, la pantalla tiende a distorsionar la imagen pero no oculta el
sistema de montaje de montantes y travesarios. El cerramiento revela su pequefio espesor por
la diferencia de iluminacién que se produce entre estos elementos, cercanos a la pantalla y el

resto.

Aunque esta asimilacion es muy sencilla y directa'®, se ha tomado en consideracion como
muestra de una primera elaboracién conceptual de obstruccién a la transparencia: reducir el

espacio a una proyeccion, anular una dimensién.

2o que en Kunsthal se produce so6lo en un elemento del edificio, ya se producia por completo en la
fachada de la Maison de Verre, de Pierre Charreau.
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El segundo ejemplo lo encontramos en el articulo del catalogo de la exposicion al referirse al
proyecto para la Biblioteca de Francia de Rem Koolhaas a través de las palabras de Anthony
Vidler:

“as a solid, not as a void, with the interior volumes carved out of a crystalline block so as to
float within it, in amoebic suspension. These are then represented on the surface of the
cube as shadowy presences, their three-dimensionality displayed ambiguously and flattened,
superimposed on one another in a play of amorphous densities (...) The subject is
suspended in a difficult moment between knowledge and blockage.”

(RILEY, y otros, 1995 pag. 12)

Esta ambigledad, para la que Riley no encuentra acomodo en las transparencias de Rowe y
Slutzky y que termina emparentando con el Gran Vidrio de Duchamp, es de la que remite al
tratamiento de lo informe y la desorientacion de los que se hablé en el capitulo anterior. Estos
mecanismos provocan una resistencia a la comprension del objeto, evitando quedar

encasillado en los lenguajes establecidos.

Por otro lado, la descripcion de las fachadas como resultado de aplanar las tres dimensiones
en una superposicion ambigua y de densidades amorfas, tiene mucho que ver con la

apreciacion de Gyorgy Kepes sobre la transparencia cuando expone:

“Here the transparency has a new meaning, because the depth of the object is also
evaluated by its optical density.”
(KEPES, 1969 pag. 80)

Esta forma de obstruccion, por tanto, emparenta con la transparencia a través de la densidad

fisica y conceptual.

El ultimo ejemplo, al que T.Riley llega a través del proyecto de Koolhaas, es el del Gran Vidrio

de Marcel Duchamp.

Elige “el vértigo de la demora” que Octavio Paz adivina en la obra de Duchamp al “vértigo de la
aceleracion” que descubre en Picasso para relacionarla con una potencial demora en la

arquitectura.

Asi interpreta literalmente esta obstruccion, esta demora, de dos modos: en términos de

espacio, como una interposicion y, en términos de tiempo, como un retardo.

Esto le lleva a analizar el proyecto del edificio de oficinas ACOM de Van Berkel como edificio
representativo: el nuevo cerramiento de materiales translucidos y paneles de lamas orientables
oculta el edificio original, entorpeciendo la visiéon y creando un espacio fisico entre ambos
cerramientos, actuando como un filtro, algo interpuesto entre el observador y el interior del
objeto. El empleo de esos materiales provoca también una detencion de la luz, que queda

atrapada en el reflejo al atravesarlos.
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Fig. 4.11. Gran Vidrio, Duchamp. Fig. 4.12. ACOM Office Building, Ben van Verkel.

Octavio Paz, sin embargo, identifica la demora o el retraso con la posibilidad de andlisis. Es
decir, el tiempo necesario para comprender la obra, o tratar de hacerlo, es un tiempo “regalado”,
“expandido”, que el observador emplea para tomar conciencia de la obra. En el caso del Gran
Vidrio, todo ese tiempo nunca superara el tiempo de la accion del cuadro, nunca los solteros
accederan a desnudar a la novia. En el caso del desnudo bajando la escalera, la accién de

detener ese tiempo se produce en el mismo momento que la accién del cuadro:

“Duchamp aplica la nocién de retardo —o sea, el analisis al movimiento. Su propdsito es
mas objetivo y menos epidérmico; no pretende dar la ilusion del movimiento —herencia
barroca y manierista del futurismo- sino descomponerlo y ofrecer una representacion
estatica de un objeto cambiante.”

(PAZ, 1995 péag. 20)

La interpretacion de Terence Riley al transcribir el retardo o la demora como espacio fisico en
arquitectura quiza sea demasiado directa, puesto que lo que queda atrapado en estas obras es

nuestra comprension.

Posiblemente, el Gran Vidrio sea la obra moderna mas inquietante que se haya producido. En
ella esta todo a la vista: el soporte es vidrio, se puede rodear, se puede mirar desde todos los
angulos deseables, a la distancia que se considere; existen notas manuscritas, fotografias en
blanco y negro compiladas por el autor en la Caja Verde; ha sido interpretado por criticos,

escritores y filésofos '®...no hay nada escondido salvo el significado.

La obstruccion no es material sino conceptual. Todo el material esta a la vista aunque como
fragmentos sin orden aparente. Se muestran en el proceso, se requiere del observador para

completar el sentido.

Este tipo de obstruccion esta relacionada con la obra de arte y puede tener otra explicacion
mas alla de la literalidad en la asignacién de capas como objetos interpuestos o en la anécdota

de las nubes como equivalencia entre la fachada de la biblioteca y el Gran Vidrio.

¥ Se recomienda la lectura de Apariencia desnuda, de Octavio Paz; Duchamp, el amor y la muerte,
incluso, de Juan Antonio Ramirez y Duchamp’s TRANS/formers, de J.F.Lyotard.

82



HACIA ADELANTE (ll): LIGHT CONSTRUCTION / THE CULTURE OF GLASS

Gianni Vattimo, en El arte de la oscilacion (VATTIMO, 1990 pags. 133-154), interpreta la existencia
de la obra de arte en la sociedad actual desarrollando la analogia entre el choque (Stoss) que
Heidegger define como el efecto que se produce en el observador de la obra de arteMy el
shock que Benjamin asigna al cine como un proyectil lanzado al espectador, a cada una de sus

certidumbres, expectativas de sentido o habitos de percepcion.

En el reconocimiento de la obra de arte, en la experiencia estética, puede estar la caracteristica
distintiva de la existencia en nuestra época, tal como explica Vattimo y recordaba Sola-Morales

en Arquitectura débil.

La desorientacion, la experiencia del shock que provoca la obra -que nos obliga a cuestionar
nuestra perspectiva general del mundo desde un movimiento de oscilacion y desarraigo

permanente-, es lo que queda de la obra arte en la sociedad de los medios de comunicacion.

El arte ya no es el lugar de la conciliaciéon. La obra que se crea en esta sociedad ya no sugiere
estabilidad y permanencia, profundidad y autenticidad de la experiencia estética en la creacion
0 en la percepcion. Ya no se pueden esperar este tipo de cosas en una experiencia estética

tardo-moderna, en la que estamos inmersos.

“La experiencia de la ambigliedad es, como oscilacién y desarraigo, constitutiva para el arte;
son éstas las unicas vias a través de las cuales, en el mundo de la comunicacion
generalizada, el arte puede configurarse (no aun, pero si quiza finalmente) como creatividad
y libertad.”

(VATTIMO, 1990 pag. 154)

Entendida asi, lo que antes denominabamos “obstrucciéon” para la comprensién de la obra de

arte equivaldria a la ambigtiedad que define Vattimo.

Sin embargo, ésta realmente no obstruye sino que libera y origina en el hombre una

experiencia que lo concierne profundamente en esta época de la movilidad y la superficialidad.

Esta ambigliedad nada imprecisa, que se presenta como choque, capaz de originar un dialogo
entre nuestra perspectiva del mundo y la que propone la obra de arte, seria el medio que elige

la levedad para hacerse presente en la arquitectura.

El sentido que se ha asignado en los articulos de T.Riley a los términos “transparencia” y
“translucidez” aplicados a un objeto, ha sido siempre el de dejarse atravesar totalmente o
parcialmente por la luz y la vision; poniendo el énfasis en los objetos a los que se asignaba esa

caracteristica, como protagonistas unicos.

Realmente, tanta importancia se les otorga que la transparencia, como cualidad propia de esos

objetos, parece mas un fin que un medio.

4 “La obra de arte no es “como un “objeto” que se pueda colocar en el mundo junto a los otros objetos,
sino antes bien, como una perspectiva general del mundo que entra en didlogo con nuestra perspectiva
y que nos obliga a modificarla o por lo menos a profundizarla”, (VATTIMO, 2002 pag. 108)
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Maurizio Bettini explica que no existe literalmente el término en latin que se forme por la unién
de trans (al otro lado, a través de) y pareo (ser visible, aparecer). No existe transpareo. Para

indicar esa cualidad (el subrayado es mio), los romanos

“recurrian a expresiones como translucidus o perlucidus, es decir designaban la cualidad de
la transparencia a partir de la luz que atravesaba una determinada sustancia o un
determinado objeto fisico. Asi, para los romanos la transparencia es mas bien “traslucencia”.

Para designar esta extraordinaria propiedad los romanos ponen el acento no en la

sustancia que deja transparentar sino en la que se transparenta: representada por el

elemento que posee por excelencia la capacidad de transparentarse, la luz.”

(La "traslucencia" del signo, 2013 pag. 10)

De modo que la cualidad de ser transparente es la de hacer visible, hacer aparecer.
Transparentar algo es hacerlo visible a través de alguna de sus cualidades, la mas significativa.
Transparentar un sentimiento es hacerlo visible, por el gesto, la palabra, la mirada.
Transparentar un arbol, es hacerlo visible, por la luz, por un reflejo. Transparentar la levedad,

es hacerla visible, hacerla presente. Servir de medio para que se manifieste.

Esta forma de expresar la transparencia, “a la romana”, seria el medio para mostrar la levedad
de forma mas intensa -por analogia, si existiera el término, una especie de “translevitas”-, de no
valorar los elementos exclusivamente (y de forma inevitablemente aislada) por sus cualidades
internas de ligereza, transparencia, etc., sino por su capacidad de hacer presente la levedad a

través de su interrelacion.
Puede ayudar a explicarlo mejor mostrar un ejemplo: una ventana.

En la Bienal de Venecia de 2012, Eduardo Souto de Moura fue el encargado de realizar un
pabellén en el jardin al norte del Arsenale, a la salida a la Laguna. La idea que desarroll6é en su

proyecto Windows fue la mirar de tres formas diferentes a la ciudad de Venecia.

Una correspondia a la arquitectura masiva, medieval o clasica, que se soportaba sobre
espesos muros de carga, en los que las ventanas que se podian abrir eran estrechas y altas,

abocinadas.

Otra, correspondia a la primera arquitectura moderna, en la que se separaba el cerramiento de
la estructura, los muros tenian un espesor estricto y, como no tenian funcién portante, los

huecos se podian hacer mas anchos.

La ultima de las formas corresponde a la arquitectura moderna del vidrio, en la que el marco de

vision lo crea simplemente la estructura.

84



HACIA ADELANTE (ll): LIGHT CONSTRUCTION / THE CULTURE OF GLASS

T

Figs. 4.13, 4.14, 4.15. Windows, Souto de Moura en Venecia, 2012.

Frente a este ejercicio de desmaterializacion “clasica” de la ventana, en el que el resultado se
presenta como una secuencia segun se pasea el jardin, Jean Nouvel realiza en Lucerna el
disefio de The Hotel, un Hotel Boutique de lujo que ocupa un edificio en esquina en el casco

histérico de la ciudad.

Se trata, por tanto, de un edificio con muros de carga de gran espesor en el que los huecos
existentes no se pueden modificar por imposicidon normativa. Esto afecta especialmente a las
zonas comunes, en la planta baja y semisétano, en las que se ubican dos usos exclusivos y
muy importantes: The Lounge (Urban Bar) y Restaurant Bam Bou (Fusion Cuisine),

respectivamente.

La ventana que proyecta Nouvel no modifica fisicamente el contorno del hueco en el muro
portante, pero si altera la percepcion que se tiene del mismo y del espacio, convirtiendo tanto la

estancia en el bar urbano como en el restaurante de cocina fusiéon en una experiencia intensa.

Y esto lo realiza simplemente con el uso de tres vidrios inclinados en planta baja, uno de los
cuales (el paralelo a fachada) desciende mas alla del falso techo de la planta inferior, y dos
vidrios encastrados en el hueco de ventana en planta semisétano con diferente inclinacion, de

manera que recogen reflejos e iluminacion del primer vidrio descolgado y los huecos vecinos.

Fig. 4.16. Planta baja. The Lounge. Fig. 4.17. Planta semisé6tano. Restaurante Bam-Bou.
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Los materiales empleados, vidrio y acero, tienen en si cualidades propias asociadas a la
ligereza, la transparencia, etc. pero es la relacion entre ellos, su conjuncién en un lugar y de
una forma determinada la que provoca la distorsion de la realidad de la ventana. El
espaciamiento que presentan no es una distancia que se atraviese fisicamente, sino

conceptualmente.

No anula la vision sino que la distorsiona. Esta es fragmentaria y no directa, y con ello lo que se
hace presente es la inestabilidad, la levedad, ese desasosiego que hace replantearse las

certidumbres, como la de pensar una sencilla ventana.

Souto de Moura desmaterializa el contorno de la ventana y pasa de una vista enmarcada en la
potencia de un muro a una vista subrayada por unos elementos ligeros. Nouvel desmaterializa
la propia funcién de la ventana, que es conectar un espacio interior con uno exterior, por medio

de la luz, el reflejo y la vision.

Algo similar en cuanto a servirse del reflejo para introducir aquello que ni la perspectiva ni la
vision cartesiana del espacio puede incluir (pero que se sirve precisamente de la geometria
para hacerlo) son las actuaciones de Dan Graham con sus pabellones de vidrio, como el Two-
Way Mirror Cylinder inside Cube preparado para su proyecto de parque urbano en la cubierta

del Dia Center for the Arts, en Nueva York, y presentado en la exposicion en el MoMA.

Fig. 4.18. Pabellon Dan Graham para
DIA Center for the Arts, New York.
Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube
and a Video Salon. Fotograma video
de inauguracion.

Las cualidades visuales parecen ser las mas propicias para que se manifieste la levedad. Sin
embargo, como se reflejara al analizar algunas obras, lo sonoro y el movimiento también seran

vehiculos a través de los cuales se muestre. (CIRLOT, 1992 pag. 278)

Como sugeria Vattimo en la mesa redonda de la ETSAM que ya se menciono6 al hablar de Arte
y Espacio, los arquitectos a veces necesitamos tomar prestadas palabras para dirigirnos a un
“committente”. Sus palabras han ayudado a decantar una idea intuitiva que partia de esta

arquitectura. Las palabras de escritores, como Calvino, serviran confrontar estas ideas.
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4.1.2. Construction

Esta imagen de una casa pompeyana, en la
que se difuminan los limites del corredor de
acceso incorporando el espacio del patio,
muestra el interés por introducir ya entonces,
con los recursos técnicos a su disposicion
(estucado de pafios, contraste de luz), estas
cuestiones tan cercanas a la arquitectura de

hoy.

En el caso de Light Construction, lo que se
considera caracteristico de la arquitectura y la
idea de levedad que se ha tratado de
diferenciar, se ha esbozado en el punto

anterior.

El papel que la técnica y la construccién
desempenan actualmente, como estructura
que da soporte fisico a la idea, también queda
reflejado en el articulo de T.Riley15. Es lo que

se propone recoger bajo el término

“construction”.

Fig. 4.19. Corredor acceso a patio. Pompeya.

Como dice Vattimo,

“las novedades de la tecnologia se implantan siempre sobre un tejido histéricamente
persistente, ya dotado con sus propias estructuras —culturales, morales, juridicas-, que no
cambian de golpe.”

(Totalitarismo transparente, 2013 pag. 147)

T.Riley identifica estas novedades de la tecnologia en dos aspectos fundamentalmente, uno
constructivo, de sistemas; el otro, proyectual. En ambos, la asistencia de la informatica supone

una diferencia respecto a arquitecturas de otros tiempos.

Introducir el factor de la construccién supone dar el salto de convertir en realidad fisica la

arquitectura proyectada.

Reyner Banham fue muy certero al recordar en los afios 50, en relacion con la Lever House,
que los arquitectos son muy conscientes del gran abismo que existe entre la idea mitica del
vidrio y la practica concreta, y que ese abismo era tan profundo como la industria de la

construccion.

'® Aunque para complementar este acercamiento el estudio recurre ademas a otras fuentes.
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A mediados de los 90, cuando se desarrolla esta exposicion, la practica y el desarrollo de la

industria habia recorrido un camino mucho mayor que desde los inicios hasta entonces.

Sin embargo, muchos de los adelantos consistian en testar y estandarizar lo que intuyeron

otros “visionarios”, como Paul Scheebart, en su momento.

Al considerar los elementos constructivos como parte de sistemas, T.Riley muestra dos
aproximaciones en la forma de uso que se asemeja a lo expuesto por Oiza en su conferencia

inaugural de curso.

Si bien la diferencia que QOiza establece entre arquitectura de “piel pasiva” -como resistente
frente al medio-, y de “piel activa” -capaz de responder a las necesidades cambiantes del
espacio de habitacion-, hace pensar en una construccion masiva para la primera y de multiples
capas para la segunda, T.Riley unicamente considera la construccion ligera, por capas, en

consonancia con la exposicion.

No obstante, también se refiere a estos dos acercamientos, pasivo y activo, porque ambos se

relacionan con la forma de acondicionar el espacio.

Asi, una primera aproximacion, pasiva desde el punto de vista técnico, la relaciona con
aquellas arquitecturas que no emplean sistemas mecanicos para el acondicionamiento del aire

del edificio.

En su lugar se actia con meétodos tradicionales que basan su eficacia relativa en las
caracteristicas termodinamicas de los fluidos que se emplean, ya sean aire o agua. Esto
conlleva soluciones arquitecténicas sencillas para integrarlos y, en muchos casos, es la

resolucion del proyecto la que sugiere este uso pasivo del acondicionamiento.

Por ejemplo, en la Coleccion Goetz (Herzog & de Meuron, Munich, 1989-1992), el sistema
constructivo en madera apoyado sobre dos cajones rigidos que descansan en los muros
perimetrales de sétano, permite, a través de la camara del doble cerramiento exterior-interior, la
conduccion de forma natural hacia plantas superiores del aire que se calienta en soétano,
disminuyendo el consumo energético, a la vez que se ocultan todas las instalaciones y de esta
forma se eliminan distracciones para la observacion de las obras de arte expuestas. En esta
obra, en concreto, el sistema constructivo permite liberar el perimetro de la planta baja de
soportes, y reproduce en la planta sétano las mismas condiciones de iluminacion que en planta
alta, por lo que se produce una desorientacion del visitante, que pierde la nocién de en qué
piso esta, algo muy relacionado con la idea de levedad que se propone en esta tesis. Sdélo se
recupera la orientacion al llegar a la caja de escaleras: el sitio desde el que se comprende el
edificio. El tratamiento pasivo del edificio es un tratamiento integrado con la solucién proyectual

del edificio y, por tanto, coherente.
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Fig. 4.20. lluminacién pl.alta  Fig. 4.21. lluminacion sétano
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Fig. 4.24. Seccion longitudinal constructiva del edificio.
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Estas soluciones, que responden a climas del norte (como la mayoria de los proyectos que se
presentan), se califican de poco tecnolégicas —o “low-tech” por contraposicién con la

arquitectura “high-tech”.

En los climas templados o mediterraneos, la equivalencia se lograria a través de elementos de
control térmico exterior para impedir el exceso de radiacion y que faciliten la ventilacion para

atemperar el interior.

En estos casos de menor escala, o de un uso que lo admita por su temporalidad, estas
soluciones tradicionales, mejoradas por la tecnologia parecen las mas légicas o, como podrian

decir F.J.S.0iza y J.A.Marina, las mas inteligentes.

Estas soluciones reflejan la tendencia a otorgar de nuevo la importancia a la forma
arquitectoénica en un planteamiento integral de la sostenibilidad, como muestra el grafico de

Stefan Behling16, aunque el protagonismo de la sostenibilidad (re)surgiria afnos mas tarde.

ACTUALMENTE FUTURO
N Sistemas /\
N activos
A3 T —74
Sistemas Sistemas
N, Pasivos  / activos
\ Forma / " sistemas
s arquitect. / pasivos

L 4 Forma b
NS arquitecténica \\

W

Fig. 4.25. Sostenibilidad segun Stefan Behling

El segundo acercamiento propuesto por Riley, el activo, corresponde al uso de la alta
tecnologia aplicada a la solucién de la climatizacion del edificio. Son las arquitecturas “high-
tech” que, con el apoyo imprescindible de la tecnologia son capaces de “gestionar” el edificio

de manera eficiente.

Se apoyan en elementos constructivos ya conocidos, pero mejorados, y en sistemas que
optimizan a su vez las relaciones entre ellos, creando sinergias que favorezcan el equilibrio

energético del edificio.

La gestion del edificio es una de las caracteristicas mas importantes que Ignasi de Sola-
Morales atribuye a estas arquitecturas en su escrito High-Tech (SOLA-MORALES RUBIO, 1995).
Dicha gestion no supone solamente la gestiéon técnica del edificio construido —en la que el
desarrollo informatico es exponencial para asegurar tanto el acondicionamiento global del

edificio como para hacerlo compatible con la manipulacion individual del entorno cercano-, sino

'® Se recomienda la lectura del escrito "La belleza termodinamica” (ABALOS, 2009)
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también la gestion previa empresarial, de colaboracion con otras disciplinas y de solvencia

econdémica de la inversion.

Detras de estas arquitecturas estan algunos de los estudios que han conseguido resolver el
edificio concreto aportando una imagen arquitectonica integradora con la que envolver el
producto tecnolégico. Se trata de estudios como los de Norman Foster, Richard Rogers o
Renzo Piano. De ellos recordaba Oiza la importancia del cuidado del detalle, porque ahi se
jugaban lo decisivo de la arquitectura -el decoro, la adecuacién de una estructura general a una

condicion particular-, evitando que se redujera a un amontonamiento de técnicas.

En otros muchos casos, desafortunados, la perversion en la concepcion y el disefio de esta
arquitectura de adicién de capas la convierte "en un desfile de drag-queens high-tech que
dificilmente estimulan la creatividad". (ABALOS, 2009 pag. 2)

Una tercera via, no apuntada por T.Riley pero si por Sola-Morales en su escrito sobre
Arquitectura de los Inmateriales (SOLA-MORALES RUBIO, 2000 pags. 72-73), toma en
consideracion que las técnicas de acondicionamiento sean las verdaderas protagonistas de la
creacion del espacio, lo que llevaria inevitablemente a una desmaterializacion de la
arquitectura tal como se entiende en los puntos anteriores. Esta linea estableceria una relacién
con la arquitectura del entorno bien climatizado de R.Banham o con la concrecién radicalmente

inmaterial que propugnaba Yves Klein.

"This house must be built up with the new material "air", blown into walls, partition-walls, roof,
furniture. (...) All the foundations (underground) of this house will reach the level of the
ground, at the very most. These foundations will be bult up in "concrete".

In the air, construction wil be with air: Immaterial materials. In the soil, with soil: material
materials."

(KLEIN, 1983 pag. 101)""

Mostrar estas tres soluciones permite establecer una primera agrupacién de estas arquitecturas

ligeras por su respuesta a la solicitacion energética.

El segundo camino en el que T.Riley identifica el papel de la técnica, y en este caso

fundamentalmente asistida por ordenador, es el proyectual.

“The computer has diminished the realm of the immensurable in architectural design.”
(RILEY, y otros, 1995 pag. 19)

Gracias al ordenador es posible abordar con precision proyectos de una gran escala o
complejidad formal, asi como evaluar las soluciones de disefio derivadas del
acondicionamiento del edificio (ya sea climatizacion o iluminacién) o de los condicionantes

estructurales.

" Se muestra la versién inglesa. Traducida como banda sonora de Les Immatériaux. (MOINOT, y otros,
1985 pag. 19)
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Este apoyo en la técnica es el que ha hecho posible materializar soluciones como el
cerramiento del Museo en Shimosuwa, las estructuras de cubierta del aeropuerto de Kansai y

la terminal de trenes de Waterloo o los volimenes del Museo de Arte Weisman.

Ha permitido establecer criterios de analisis para valorar soluciones de climatizacion 6ptimas,
tanto en edificios de alta tecnologia -Business Promotion Center, en Duisburg, Norman Foster-,

como de baja tecnologia -Kunsthaus Bregenz, Peter Zumthor; Museo del Vidrio, SANAA.

Mientras que el desarrollo de la informatica estima modelos cada vez de mayor eficiencia para
resolver los problemas de acondicionamiento del edificio, en el campo de la estructura “se

disponen de los medios suficientes para representar, calcular y construir practicamente cualquier forma.”
(BERNABEU LARENA, 2007 pag. 29)

Esta libertad completa en el campo de la estructura hace especialmente atractivo el
acercamiento conjunto de algunos arquitectos e ingenieros al planteamiento del proyecto. En
esta tesis se presentara el caso concreto de trabajo en colaboracién con Cecil Balmond desde

la oficina de Rem Koolhaas para la Villa Lemoine en Burdeos.®
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Fig. 4.26. Desplazamiento de los soportes de apoyo Villa Lemoine. Cecil Balmond.

Dentro del papel diferenciador que presta la técnica en el &mbito del proyecto, T.Riley incluye
un aspecto mas, que es la influencia de los medios electrénicos de comunicacion. La television,
el cine y, ya de forma absoluta, las comunicaciones moviles, determinan una cultura ligada a la
imagen, la fugacidad y el brillo artificial con un funcionamiento continuo. Esto supone una
recuperacion por el interés de la imagen nocturna del edificio, que se configura como una

auténtica experiencia y no simplemente el reverso de la imagen diurna.

Aunque fuera de las consideraciones de T.Riley, interesa sefialar que la influencia de la
informatica en la produccion del trabajo en el estudio de los arquitectos se ha materializado en
dos sentidos. Por un lado, mejorando la gestion; extendiendo el uso de nuevas herramientas
que promueven entornos de trabajos colaborativos para el desarrollo de los proyectos lo que
aumenta la comunicacién y la eficacia entre todos los técnicos participantes. Por el otro,

variando la forma de trabajar simplemente por el aumento de la produccion; aproximaciones

'® para conocer el acercamiento de Cecil Balmond al proyecto se recomienda la lectura del capitulo Il de
la tesis doctoral de Alejandro Bernabéu Larena (BERNABEU LARENA, 2007 pags. 247-431)
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iterativas mucho mas rapidas a los problemas que permiten la busqueda de nuevas opciones,
alternativas, desarrollos en todas las fases de proyecto y obra. Quiza esta sea la forma en que
mas literalmente se ha introducido la rapidez en el trabajo de los arquitectos. La apreciacion de

Ryue Nishizawa parece clarificar este aspecto:

“Uno de los cambios importantes originados por los ordenadores es que antes, digamos
hace diez afios, cuando aun no los usabamos para proyectar, nosotros solamente
podiamos hacer unos pocos dibujos y unas pocas maquetas de trabajo al dia, pero ahora,
desde que los utilizamos, podemos producir al dia cien dibujos diferentes de prueba hechos
por ordenador y muchas maquetas de trabajo, todo ello de un modo muy rapido. Esto no
podria suceder sin los ordenadores, que han creado la posibilidad de dar a la vez cientos de
opciones diferentes. Creo que esto es un nuevo punto de vista proporcionado por ellos.”

(Una conversacion con Kazuyo Sejima y Ryhue Nishizawa, 2008 pag. 7)

Este comentario soélo confirma que, ante la infinidad de posibilidades que proporciona la técnica,
€s mas necesaria que nunca una imaginacion vital, entrenada en la capacidad de eleccién para

desarrollar la arquitectura.

“Se olvida demasiado que la inteligencia, por muy vigorosa que sea, no puede sacar de si
su propia direccion; no puede, por tanto, llegar a verdaderos descubrimientos técnicos. Ella,
por si, no sabe cuales, entre las “infinitas” cosas que se pueden inventar, conviene preferir,
y se pierde en sus infinitas posibilidades. Sélo en un ente donde la inteligencia funciona al
servicio de una imaginacién, no técnica, sino creadora de proyectos vitales, puede
constituirse la capacidad técnica.”

(ORTEGA Y GASSET, 1982 pag. 70)

4.2. The Culture of Glass

El ultimo punto del que trata T.Riley en su articulo es el del vidrio como material de la

modernidad, dando paso a las posturas que la modernidad ‘oficial’ dej6 en el olvido.

En relacion con este aspecto de la exposicion, la consideracidon del vidrio como material de la
modernidad, Joan Ockman dirigié en la Universidad de Columbia, durante el trimestre de Otofio

de 1995, el seminario The Culture of Glass.

El vinculo que hace mas comprensible la transicion entre ambos eventos, exposicion y
seminario, es el simposio que se celebré en la misma Universidad de Columbia el 22 de

septiembre de 1995, con motivo de la inauguracion de la exposicion el dia anterior.

En ese simposio participaba como ponente principal el curador de la exposicién, Terence Riley,

y entre los participantes invitados se encontraba Joan Ockman.

En el New York Times, la acida critica de la exposicion que Herbert Muschamp publicaba esa

misma mafnana condicionaba en cierta medida ambas intervenciones.
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Fig. 4.27. Cartel del simposio Light Construction en la Universidad de Columbia

En su discurso, Terence Riley desvela la faceta personal de la génesis de la exposicion.
Presenta un camino con rodeos que sdlo al final alcanza el titulo de la muestra y las obras

presentadas como testigos de un momento de la arquitectura.

Su defensa frente a la critica del New York Times se basa en que el interés de la exposicion no
es teorizar sobre un estilo, sino tomar nota de la situacién de la arquitectura a cinco afos del

cambio de siglo.

“l do believe that ours is a time unlike Hitchcock’s and Johnson’s: we should resist the
impulse to make a new set of three rules, resist the impulse to make new systems.” (RILEY,
y otros, 2002 pag. 56)

Pero ¢ cual habia sido la critica de Herbert Muschamp?

Por encima de las obras expuestas, y del criterio de seleccidn, el objetivo del critico es poner
en cuestion la motivacion que el organizador esgrime para justificar la exposicion. Es en la

conjuncioén de sensibilidad y emergente en la que Muschamp localiza el problema.

Por un lado, el uso del término sensibilidad lo asocia con las evasivas contemporaneas a
identificar movimientos por el temor a la reaccion del mercado cultural y deriva su interpretacion
hacia la subjetividad y el gusto personal. Un movimiento es mas significativo por lo que rechaza
que por lo que incluye, de modo que la renuncia a utilizar el término movimiento evita la

confrontacion.

Por otro lado, al caracterizar la sensibilidad como emergente, la esta situando en una linea del
tiempo de la arquitectura: una historia, para la que, segun argumenta, no se aporta la suficiente
justificacion tedrica. Por ese motivo fundamentalmente encuentra incoherente la seleccion de

algunos proyectos.

Dos frases al final de su articulo denotan el impetu de su critica:
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“While | respect Mr. Riley’s desire to avoid imposing his taste on his times, my stronger
instinct is to shout out: “Impose away! Dictate!” Shape taste, if you can. Because it's actually
been time since the Modern enjoyed the role of arbiter (...). There are few issues more
important in architecture now than the question of how buildings shape and define our
relations to others. That's what links these buildings to contemporary life. The interplay of
our mutual narcissistic projections, the way we relate our thoughts and actions to the world
“out there”, our dual identities both as acting subjects and passive objects: these ideas
define a new field for architecture to explore.”

(RILEY, y otros, 2002 pag. 45)

La distancia entre ambas actitudes parece evidente. Si el critico estuviera en la posicion del
comisario, hubiera dictado o impuesto un discurso propio -un estilo- sobre las mismas obras, o
al menos sobre las que él hubiera elegido de entre las que habia en la exposicion. Aunque sus

intereses tampoco eran tan lejanos.

Lo que si evidencia esta critica es la necesidad de una mayor claridad en la justificacion del
discurso —algo que se puede adivinar tras una lectura detenida del ensayo de T.Riley y que,
desde el punto de vista de este estudio, ha originado los apartados anteriores dedicados a

Light y Construction.

En este sentido, la intervencion de Joan Ockman realiza algo parecido y se convierte en una
presentacion perfecta para el seminario que ya dirigia en Columbia desde principios del mes de

septiembre ™.

Aunque coincide con Muschamp en que hubiera realizado una seleccion diferente o mas
restringida de las obras, por la influencia que ejerce el MOMA cuando selecciona obras para
sus exposiciones, difiere completamente en la apreciacién de que esta exposicidn trate sobre

una cuestién de gusto personal.

“But the main reason | don’t believe that “Light Construction” can be dismissed as a matter
of taste is that these buildings lay claim to being connected, at least potentially, to a new
mode of production —a new mode of construction and a new relationship between
architecture and the city.”

(RILEY, y otros, 2002 pag. 66)

Recurriendo al fundamento histérico y tedrico que reclamaba Muschamp, plantea que el
desarrollo de la arquitectura del vidrio llevado a cabo por la industria se centré durante el primer
tercio del siglo XX en lograr la perfecta transparencia, la mayor claridad en una pieza plana de
vidrio, para concluir que, hoy dia, una vez dominado esto, la transparencia hace sitio a otras
caracteristicas del material, a nuevas formas de poner en relacién a la persona, la arquitectura

y la ciudad.

10 Segun el programa de curso el periodo de clases se iniciaba el 7 de septiembre con una introduccion y
finalizaba el 14 de diciembre con la presentacion y correccidon de proyectos por los alumnos. (OCKMAN,
1995)
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Para apoyar este razonamiento propone dos acercamientos, complementarios, (contribuyendo

con ello a explicar el titulo o el planteamiento de la exposicion).

El primero recorre la senda de la industria, desde el Cristal Palace de 1851 hasta el muro
cortina de los afios 50, para preguntarse qué hay de caracteristico respecto a entonces en los

edificios presentados en la exposicion.

Si en cien afos, la industria pasa de realizar un pabellén aislado en un parque -en el cual la
experiencia de ligereza y desmaterializacion se percibe fundamentalmente desde el interior- a
fabricar en serie un producto como el muro cortina -que inunda las ciudades y que traspasa esa
experiencia ya visual a la calle, al exterior del vidrio-, jqué tienen de caracteristico los edificios
mostrados en la exposicién?;son una reelaboracién de los temas o realmente proponen un

nuevo modo de construccion y de relaciéon con la ciudad?

La respuesta a esta pregunta la realiza por una segunda via, una alternativa que se aleja de la
industria de la construcciéon como modo de perfeccionamiento de la produccién y retoma las
aspiraciones visionarias y utopicas de los origenes de la modernidad. Es la arquitectura de la
Catedral de Cristal, de los rascacielos de Mies para Friedrichstrasse, de la Cadena de Cristal,

Paul Scheebart y Bruno Taut.

La forma en que las obras expuestas en Light Construction responden a las aspiraciones que
proponen estos mitos al mismo tiempo que a los problemas cotidianos de la técnica, del
medioambiente y de la psicologia (en cuanto al binomio exhibicién/intimidad), es lo que para
Ockman hace de ellos edificios absolutamente contemporaneos y a la vez enraizados en una

tradicion con 150 anos de historia.

Este planteamiento expone concisamente el programa de su seminario, en el que la visita de
clase a la inauguracién de la exposiciéon en el MoMA figuraba en la tercera semana del

programa.

4.2.1. “The mirror stage” The Cuturs ot Gins

Segun las claves expuestas, el seminario que plantea la
profesora Joan Ockman recorre la arquitectura del vidrio,

un material capaz de dar nombre a una cultura.

Como dice Paul Scheebart en la ultima sentencia de su

escrito Glass Architecture:

“After all the above, we can indeed speak of a
glass culture. The new glass environment will
completely transform mankind (...)"
(SCHEEBART, 2002 pag. 368)

Fig.4.28. Portada reader The Culture
of Glass
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Esto lo escribia en 1914, pero ¢ cual es la condicion actual de esta cultura del vidrio, de nuestra

cultura?.

Un punto que parece determinante para trazar esta situacion se situaria en torno a los afios 50,
cuando el perfecto desarrollo de la técnica del vidrio en América permite la expansiéon de un
producto industrialmente eficiente, completo y complejo que da imagen a las ciudades a través
de sus edificios.

En Letter to America, 1958, los Smithson relatan sus impresiones a la vuelta de su primera
visita a Estados Unidos y reflejan la distancia percibida entre la cultura europea y la americana.
El analisis previo que realizan de América antes de su visita, fundamentalmente por escritos y

fotografias, queda sobrepasado al conocer de primera mano su cultura.

“What is impossible to imagine is the absolute difference between the two cultures —different
mental furniture, different attitudes, different values. Different not in degree but in kind. One
is completely unprepared for the ‘folk-art’ aspect of American architecture.”

(SMITHSON, y otros, 1970 pag. 137)

A pesar del uso arbitrario de planteamientos arquitectdnicos en los edificios, como la simetria, y
de que la arquitectura tradicional o el planeamiento urbano se revelan como técnicas
completamente inadecuadas en sus ciudades, regresan impresionados por tres motivos: la
cultura de objetos desechables, de usar y tirar; los resultados de la aplicacién de técnicas
industriales de otros ambitos a la construccion y la aplicacion de la técnica de muro cortina en
los revestimientos de los edificios.

“The panels of the Aloca building in Pittsburgh give the same
feeling of industrial perfection. The glass curtain-wall is a
typical example of what technology, accepted without
reservation, can do to otherwise indifferent buildings. For
although the application of curtain-walls cannot be called a
vernacular (as that implies a language), buildings which use
them are undoubtedly better than they would have been if their
architects had had to develop a brick and stone fagade of their
own. Glass and metal faced buildings give the maximum
reflection into the street and this in itself is a contribution to the
city. And there are, moreover, magical distortions when two
straight-up-and-down buildings are opposite one another. A
blue glass city, no matter how organizationally banal, is never
optically boring.

Seagram, of course, in dark brown glass and bronze, plays it

so cool that everything else now looks like a jumped-up

supermart.”
Fig. 4.29. Alcoa Building. Pittsburgh. (SMITHSON, y otros, 1970 pag. 141)
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Esta afirmacion no esconde la banalidad con la que se plantean y resuelven muchos de los
edificios americanos—y por lo cual consideraban mucho mejor que sus arquitectos tomaran esta
técnica prestada y no trataran de resolver las fachadas por su cuenta-, y reconoce las

cualidades que su uso reporta a los edificios y a la ciudad —calidad y reflejos.

Pero no puede evitar remarcar con ironia la distancia que existe entre estos planteamientos y el
dominio en manos de un maestro, que hace sonar tan bien al Seagram que todo lo demas

alrededor parezcan supermercados fuera de lugar.

Este parrafo encierra la critica, pero también un reconocimiento implicito de la solucién
tecnoldgica que ofrece la industria con el muro cortina y que ya habian considerado en el

analisis previo a su visita.

“The exception to this, at the unconscious level, seems to be the curtain wall building (as in
Lever House), which while consciously “square” architecture, actually transcends it: what ius
supposed to be academic Mies ends up as something else.”

(SMITHSON, y otros, 1970 pag. 136)

Seis afios antes, en 1952, Oiza publicaba en la Revista Nacional de Arquitectura su articulo El
vidrio y la arquitectura (SAENZ DE OIZA, 2000), también al regreso de su primera estancia en

América®.

Contrasta con el escrito de los Smithson por su extensién, no sélo grafica sino por la amplitud
en el tratamiento. La consideracion del vidrio no sélo incluye el muro cortina, sino que se

extiende como tema a toda la arquitectura.

Esta escrito desde el optimismo de quien descubre una técnica desarrollada y tiene idea de
como emplearla. En este sentido complementa al texto de los Smithson: no es una relacién de
minimos que salva algunos aspectos del uso del muro cortina sino que, precisamente evitando
la referencia al muro cortina, consigue una visibn mas general capaz de integrar en la

arquitectura la técnica del vidrio de ese momento.

En un montaje, en el que juega con la perspectiva y la escala, enfrenta la imagen de Palazzo
Strozzi, en Florencia, con la fachada del cuerpo bajo de un edificio probablemente en los

Campos Eliseos en Paris, cerca del Arco de L’Etoile y escribe este texto como pie de foto:

“El vidrio aporta a la arquitectura una nueva calidad y una nueva plastica: la calidad de piel
liviana, sensible, ligera; la plastica de una nueva concepcién espacial basada en una nueva
interrelacion de ambientes, donde la forma es no solo el volumen interior limitado, sino
también, como ya sintieron pintores y escultores, el entorno abierto delimitante. Una
arquitectura tersa e ingravida, con la misma ingravidez y perfeccidon que un cristal perfecto,
que en su interior perfeccién no conoce la constante de un apoyo. Por eso aquel “poder

2 joan Ockman no lo utiliza en su curso, pero es util presentarlo en este momento por su acercamiento
complementario.
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poner boca abajo un edificio sin que pase nada” es cualidad que, lejos de asustar, en cierto
modo nos congratula.”
(SAENZ DE 0IiZA, 2000 pag. 183)

Estas dos imagenes representan el sentido de la construccién en vidrio, no sélo por lo que
afirman el texto —nueva calidad y nueva plastica- y la fotografia parisina —en la cual la
dimension del vidrio, cinco veces mayor a la del hombre, es capaz de cubrir la fachada de una
pieza sin divisiones horizontales-, sino porque al contraponer la arquitectura masiva, pesante y
de enorme cornisa del Palazzo Strozzi, se esta enfrentando la imagen complementaria y

cerrando el circulo de la arquitectura.

De este modo, el ambito de lo que supone para QOiza la arquitectura de vidrio es claro. Tan

claro, que las dos imagenes que lo ilustran son de edificios en Europa.

Fig. 4.31. El vidrio y la arquitectura. Oiza.
El siguiente grupo de imagenes que sirve de apoyo a un comentario muestran entremezclados
miradores, galerias, de La Corufia, Reinosa o Vitoria con fragmentos de fachadas del IIT en

Chicago de Mies, “una de las mas logradas realizaciones del nuevo arte de construir”.

“La necesidad del aire, la luz y el sol, cuando la luz y el sol escasean, es anterior a la
conquista reciente de vidrios perfectos y cerramientos perfectos. La nueva teoria del vidrio
es solo el perfeccionamiento de una vieja aspiracion: la conquista de la Naturaleza (...)
Primero surge la necesidad del invento; mas tarde, éste, y mas tarde aun, su
perfeccionamiento.”

(SAENZ DE QIiZzA, 2000 pag. 187)
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Nada mas desmitificador de la técnica para quien vea unicamente en el producto la solucion, la
salvacion de la obra, y no conociera la pareja anterior de imagenes o tuviera clara la idea que
transmite. Corre el peligro de actuar sin reflexionar y errar el resultado. Contra ello, también

advierte Oiza:

“La dificultad del momento presente —de la arquitectura del vidrio, en concreto- esta en la
apreciacion de lo que verdaderamente sea conquista, fruto de una nueva invencion
tecnolégica; de lo que sélo es buena intencién y de lo que, mas grave, sea simplemente
una equivocada aplicacion o, peor aun, un irresponsable alarde (...) jOjo, arquitectos! Por el
camino del plagio irreflexivo, lo que es realidad espléndida puede tornarse en espléndido
fracaso. Que si una conquista es tecnolégica, ha de buscarse en la tecnologia su fuerza y
su defensa, y no en la estética su derrota.”

(SAENZ DE 0IiZzA, 2000 pag. 184)

Entre estos textos y su torre en cristal y acero para el Banco de Bilbao en Madrid, pasan treinta

afos. Cuando se ve la torre, se siguen comprendiendo estos y mas matices.

Sin embargo, la realidad en América es diferente y la idea que hay detras de un edificio,

muchas veces, también lo es. Basta recordar de nuevo la carta de los Smithson:

“Most American architecture is folk-art of the first category; old-style European images and
disciplines, such as trabeated space definition and symmetry, are used without
understanding and are therefore transformed into folk-art.

This is not so obvious when the buildings are known only from magazines, where the
photographs isolate the building from its context and where they are studied one at a time
with long intervals between. But when the buildings one has gone specially to see mostly
turn out to be bi-axially symmetrical, whatever the circumstances or programme, one comes
to regard them as the buildings of metal workers peasants which by purist standards are not
architecture at all.(*)

(*) Of course there are buildings in the second category in America which transcend their
formative processes and become ‘art’ —things like dinners, trailers, etc.”

(SMITHSON, y otros, 1970 pag. 138)

El salto cultural al que aludian al inicio de su carta era determinante y para la arquitectura de
las firmas americanas los valores de economia, eficiencia y rapidez estaban por encima de
otras consideraciones ?' asi como la asuncion del muro cortina como solucidn (tanto

compositiva como energética) a los problemas de cerramiento.

La evolucién del muro cortina tiende al afinamiento de los bastidores hasta su desaparicion en
fachada al disponerse tras los paneles de vidrio gracias al empleo de adhesivos quimicos. Sin

embargo, el cambio importante se realiza antes, cuando se transforma el vidrio de ese muro

2 Asistiendo como alumno a un curso de doctorado el afio 1999 de Javier Carvajal Ferrer, el profesor
Carvajal comenté haber coincidido con Mies en América. Conté que en ese encuentro, cuando alabd el
sistema de muro cortina para fachadas y le felicité por su trabajo, Mies le confes6 amargamente algo
parecido a “yo inventé la seriacion y mire lo que estan haciendo con ella.”
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cortina, lo que determina una consideracion diferente de la ciudad. Estos seran los puntos

sobre los que Joan Ockman decida plantear la ultima sesion de su curso.

Para dicha sesién propone dos lecturas: Architecture of Mirror/Mirror of Architecture (AGREST,
1991) y Architecture in a Mode of Distraction: Eight takes on Jacques Tati's Playtime
(Architecture in a Mode of Distraction: Eight Takes on Jacques Tati's Playtime, 1995)

El escrito de Diana Agrest da la clave del titulo de la sesion: The Mirror Stage.

El titulo remite a un juego de palabras entre los estudios psicolégicos de Lacan y la realidad
material de haber convertido el vidrio transparente del muro cortina (y por extensién el vidrio

como material) en espejo.

En cualquiera de los dos casos, estamos tanto en la etapa del espejo como en la actuacion

ante el espejo.

Estamos en la etapa del espejo, porque con el complejo para los Laboratorios Bell en 1962, de
Saarinen, los edificios comenzaron a utilizar el vidrio de vision unilateral que da la apariencia de

espejo hacia el exterior.

Lo que en ese caso se realizé en New Jersey en un entorno natural se trasladdé de forma
directa a las ciudades sustituyendo, en un primer momento, el vidrio transparente tanto de los

muros cortina como de las fabricas de piedra o ladrillo.

La implicacion mas directa que esto tenia, y que la autora relaciona con el surrealismo, es que
la unica relacion que establece el edificio con su entorno es la de reflexién. Es lo Unico que
hace un espejo. La contextualizacion por el reflejo es falsa, puesto que éste bloquea cualquier

otra interaccion desde el exterior.

Uno de los problemas que presentaban las arquitecturas de vidrio, que era el tamizar o
controlar la vista desde el exterior se solventa asi de la forma mas expeditiva, negandola por

completo.

El hombre desaparece, y la arquitectura también, detras de esa piel, que ahora si se ha

configurado como piel exterior del edificio. Una auténtica piel sin profundidad, sélo un reflejo.

Lo que la arquitectura de la caja de vidrio habia supuesto de abstraccion del lenguaje
arquitectonico respecto a la arquitectura clasica, al emplear vidrio reflectante se acentua al
maximo, desapareciendo cualquier tipo de articulacidon constructiva tras esa piel. La estructura

de soporte se esconde tras el espejo, del que sdlo queda su dimension y despiece.

Esa desaparicion del detalle, de la articulacion, revierte en una imagen -que es el reflejo de una

realidad-, en la multitud de fragmentos que conforman esa piel.
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Esta imagen ya no es arquitectonica, sino el reflejo real e incontrolado del entorno, y la
desvinculacién entre imagen y arquitectura que se produce se convierte en el nuevo problema
del edificio.

Lo que se refleja lo hace gracias a como se ha configurado el edificio, no porque se haya
seleccionado previamente. De las cajas aisladas, se pasa a la arquitectura de volimenes o

afacetada que acentua la fragmentacién del reflejo en un signo de manierismo.

La consideracion de la autora al respecto es clara:

“In this sense the architecture of mirror is not very different from the decorated shed, or the
architecture that makes use of styles or fragments of styles on its fagcade.”
(AGREST, 1991 péag. 152)

En esta arquitectura de imagenes, el mensaje no tiene cédigo que lo descifre, la arquitectura o
el lenguaje arquitectonico es secundario respecto a la imagen, sélo sirve como soporte, para

fijar ese mensaje.

Necesita de un espectador para que complete el sentido de la imagen si lo tiene, o del mundo

para que ancle en su sistema de referencias esa imagen sin sentido.

Esto es lo que sucede en el surrealismo, de donde toma dos imagenes de dos cuadros para
concluir su escrito. Se trata de dos cuadros de René Magritte: L’Univers Démasqué y Le Pays

des Miracles.

Fig. 4.32. L’'Univers Démasqué. R. Magritte.  Fig. 4.33. Le Pays des Miracles. R. Magritte.

Este final ilustra una situacion sin salida. La desaparicién de la arquitectura en la no figuracion

y en la psicologia como unico recurso de interpretaci()n.22

La recuperacion actual del material espejo en proyectos de pequefia escala y en entornos

naturales, trata de sacar partido estético de una situacién especifica en la que se juega con la

2\a programacion de la profesora Ockman proponia su texto Architecture in a Mode of Distraction: Eight
takes on Jacques Tati's Playtime para terminar el curso. Se toma como base para realizar un analisis de
Playtime en el siguiente punto.
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ambigiiedad de la presencia del objeto a través de la imagen reflejada. El sentido del uso del

material es el camuflaje, no con la intencién de proteger sino de esconder un objeto inoportuno.

Quiza, junto con Dan Graham, la apuesta urbana mas convincente, -ya que no trata de
esconderse-, sea la de Anish Kapoor con su Cloud Gate en el Millennium Park de Chicago o en

la colaboracion con Herzog & de Meuron en el 56 de Leonard St. en Nueva York.

Dos entornos, uno en el limite de un parque y otro plenamente urbano, en los que muestra de
forma ludica, y por medio de la geometria y los reflejos, una nueva mirada sobre la
evanescencia de la forma o la relacion con el peso de todo un rascacielos. Si bien el material
es acero inoxidable, éste toma las caracteristicas de reflejo del espejo y le anade la
maleabilidad del acero y su resistencia, lo que permite el alabeo de las superficies. Uniendo la
geometria al material y al entorno, consigue crear complejos, interesantes y divertidos espejos

urbanos.

Figs. 4.35 y 4.36. Anish Kapoor. Cloud Gate en Millennium Park, Chicago.

Sin embargo, la imagen ante el espejo que propone Lacan también supone un nuevo comienzo.

El del reconocimiento, con asombro, del propio cuerpo y, con él, del cuerpo de la arquitectura.

El articulo solo ofrece la referencia a Lacan al inicio, para introducir el problema de la unién

imaginaria en el espejo del cuerpo fragmentado de la arquitectura.
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Parece adecuado volver a presentar ahora a la arquitectura frente al espejo recordando las
palabras de Oiza -“Primero surge la necesidad del invento; mas tarde, éste, y mas tarde adn, su
perfeccionamiento.”- para replantearse si ha sido “simplemente una equivocada aplicacién o, peor adn,

un irresponsable alarde.”

Las arquitecturas que se presentan en Light Construction y que, junto a otras, se analizan en
esta tesis, se plantean de nuevo la necesidad, no ya del vidrio, sino de como presentarse de
nuevo en la escena para reconocer su propio cuerpo, cada una el suyo, tras “probarse” la

arquitectura los trajes del postmodernismo y el deconstructivismo.

4.2.2 Arquitectura en modo subversién

Esta accion de presentarse ante el espejo es también lo que hace Tati con Playtime (1967). No
enfrenta al espectador con un espejo cualquiera, sino con el espejo de la arquitectura moderna
acriticamente extendida en el mundo occidental. No en vano la primera escena de la pelicula
es un barrido del cielo que acaba en un primer plano de un edificio de muro cortina que refleja
las nubes. Si en Mon Oncle (1958) su mirada critica sobre la arquitectura moderna se detenia
en caricaturizar los excesos sobre la vivienda contrastandola con el ambiente bohemio en que

vive el sefior Hulot, en esta ocasion extiende su mirada al ambito de la ciudad.

Fig. 4.37. Playtime, Jacques Tati. Fotograma de la pelicula.

Es una arquitectura que él construye, que hace a la medida de la pelicula. Como dice Joan

Ockman, "In Playtime people were "extras"; architecture was the vedette."

"La verdadera intencién de Tati era rodar Playtime en escenarios naturales de Paris -el
aeropuerto de Orly y la sede de alguna que otra compaiia ultramoderna-, pero al advertir
que el alquiler de dichas instalaciones tendria un elevadisimo coste y que un rodaje en ellas
no le permitiria controlar todos los aspectos del mismo, opté por construir un decorado.”
(ARAGON PANIAGUA, 2006 pag. 47)
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"The buildings, only four stories high but giving the illusion of high-rise slabs, had central
heating, escalators, and enough electrical power to light up a town of 15.000, generating
sunlight on demand (...) When asked why he chose to construct such an elaborate set -
delaying the shooting and putting the film over budget from the start - Tati replied that the
cost were comparable to what other flmmakers would have spent to hire a cast of stars."

(Architecture in a Mode of Distraction: Eight Takes on Jacques Tati's Playtime, 1995)

Fig. 4.38. Playtime, Jacques Tati. Fotograma de la pelicula. Barbara y la Torre Eiffel.

En su articulo Architecture in a Mode of Distraction: Eight takes on Jacques Tati's Playtime,
analiza en ocho apartados la pelicula y su contexto. En ellos habla de la percepcién distraida,
ausente, en el sentido que lo aplicaba Benjamin al cine; del personaje del sefior Hulot, y su
vinculacién -y a la vez contraste- con la figura de Chaplin; de la arquitectura de Playtime; de la
percepcion desplazada a la periferia de Paris; de la ironia y lo comico aplicado a la cultura

técnica y burocratica del consumismo; del humor como elemento de critica.

Para esta tesis, el acercamiento a Playtime interesa especialmente por la relacién del
protagonista, el sefior Hulot, con la arquitectura. Con esa arquitectura que se pone frente al

espejo y que Joan Ockman califica de vacia.

"Playtime is precisely about absence or lack or emptiness: the absence of real Paris, the
lack of substance underlying consumerist society, the emptiness of glass architecture."
(Architecture in a Mode of Distraction: Eight Takes on Jacques Tati's Playtime, 1995)

En Playtime se recorre durante un dia completo una parte del nuevo Paris. Un grupo de turistas
americanos visitan Paris y coincidiran con el sefior Hulot. Paraddjicamente, nunca veran Paris

mas que reflejado en los flamantes edificios modernos.

Para conocer mejor lo que muestra la pelicula se pueden analizar tres aspectos: la metrépoli, el

ciudadano y el paseante.
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La metropoli es la gran ciudad como medio urbano en el que vive el hombre moderno, con sus
contradicciones e imposiciones: el rigor del espacio urbano que se traslada al interior de los
edificios que se visitan (aeropuerto, oficinas, exposicion, viviendas...) y que se acentlua
comicamente por el caminar de los actores segun ejes ortogonales dentro de los edificios o la
disposicion laberintica de los cubiculos de oficina; la profusién de los artefactos, el kitsch y el
consumismo en la feria de productos; la relacion entre técnica y hombre y entre técnica y
edificio; el trafico colapsado aunque ordenado de tal manera que lo hace irreal; la relaciéon con
la ciudad antigua, presente a través del reflejo y de la seleccion de las imagenes, que
consiguen su maxima potencia evocadora: la Torre Eiffel, el Arco del Triunfo de L’Ettoile y el

Sacre Coeur.

El ciudadano, o el trabajador, “masa gris” a la que Joan Ockman se refiere como perceptora de
la arquitectura en modo de distracciéon®: una forma de experiencia que ocurre casualmente, sin
prestar atencion, como un proceso cotidiano por el cual la forma construida es aprehendida y
pasa a ser parte de la memoria. En el caso de los turistas, su atencion es diferente, esta
focalizada hacia determinados edificios, como cuando se observa una pintura, aunque en
muchos casos esta tan saturada o llena de estimulos que acontece el fendmeno contrario, la
distraccion o falta de atencion consciente. Es una llamada a reflexionar sobre como se percibe

la arquitectura en la ciudad.

Por ultimo el paseante, es el protagonista, el sefior Hulot, que observa con cierta distancia todo
lo que sucede alrededor a pesar de encontrase inmerso en ello. Incluso en varios momentos
desaparece multiplicado entre el resto de actores, que toman sus atributos (pajarita, paraguas,
gabardina, sombrero, pipa, forma de caminar). Con ojos nuevos para captar la novedad y
fascinado por la extrafieza mas que por la belleza de los objetos y engendros del mundo
contemporaneo (ya sean muebles, divisiones de oficinas, casas, etc.) (ARAGON PANIAGUA,
2006 pag. 97). Esa distancia no es la que habria entre tradicién y modernidad sino la que hay
entre una mirada critica y la que acepta sin mas los canones de una sociedad productiva, sin

valorar la componente ludica, sensible o poética necesaria en la vida.

El personaje de Hulot es el que consigue hilvanar todo el argumento y dar unidad y continuidad

a la narracion. Es un catalizador.

Su labor fundamental, a través del humor y de la comicidad, es poner en duda la relacién
evidente que se establece entre los objetos, los materiales, la arquitectura en la que se
desarrolla la accion y el resto de personajes (0 nosotros mismos como observadores de la

pelicula).

B OCKMAN, Joan, “Architecture in a mode of distraction. Eight takes of Tati's Playtime”, en ANY n°12.
Pags. 20-27. November/December 1995. Al inicio de este articulo, la autora defiende esta acepcién
basandose en la sugerencia que Walter Benjamin hace al respecto (segun explica, siguiendo a Georg
Simmel y Sigfried Kracauer) en su articulo “La obra de arte en la época de la reproduccion mecanica” de
1935-36.

106



HACIA ADELANTE (ll): LIGHT CONSTRUCTION / THE CULTURE OF GLASS

A veces sera solo mediante una intervencién puntual en el momento preciso, otras se
extendera su accién a lo largo de una escena, pero en todas, su labor de extrafiamiento y

vision ludica permite subvertir el orden o comenzar a disfrutar con lo que nos rodea.

La relacién con el mobiliario, y en concreto las sillas, es intensa en Playtime. Las sillas son
importantes. Lo son tanto, que la Unica vez que aparece un arquitecto en la pelicula de Tati,
hace amago de abandonar su trabajo porque el cliente critica las sillas con respaldo en forma

de corona que ha disefiado para el restaurante Royal Garden.

Pero antes de llegar a estas sillas, el espectador asistira al encuentro del sefor Hulot con el

mueble “moderno”.

Se produce en una sala de espera de la planta baja de un edificio de oficinas. El sefior Hulot
esta pendiente de la entrega de un paquete que debe recoger alli. Hay unos asientos de disefio,
unas mesas de tubo de acero y unos retratos fotograficos expuestos como unico mobiliario.
Una vez que se cierra la puerta de cristal todo sonido exterior desaparece, el vidrio cumple su
funcion. Presencia de luz y visién, y todo el ajetreo amortiguado de la calle se sustituye por una
sucesion de sonidos provocados por materiales que entran en contacto: un resbalén entre la
goma del zapato y el pavimento, el relleno del sillén, la puerta al abrirse y cerrarse, la presencia
fugaz de ofro personaje en la sala...casi una sinfonia de musica matérica, acciones y
reacciones de materiales aisladas en ese espacio, lo que hace que cobren un protagonismo
sonoro y visual extraordinario *  Sin embargo, el timbre de los sonidos habla de una
arquitectura realizada con materiales duros y metalicos que no proporcionan el confort que se

pudiera presumir para una zona de estancia.

En un momento determinado, el sefior Hulot decide sentarse en uno de esos sillones: el relleno
cede bajo su peso pero inmediatamente recupera la posicion inicial una vez se ha levantado.

No le permite dejar su huella en él.

La nota de humor que introduce al continuar investigando la reaccion del sillén suaviza en
cierta medida la evidencia de que el mobiliario se configura al igual que esa arquitectura, como

un material que no guarda memoria de su ocupante.

Este mismo mobiliario (mesas y sillén) y el mismo suelo resbaladizo serén los que aparezcan

en el piso que el amigo de Hulot se ha comprado en un “building ultramoderno”®®, en la sala de

4 Basado en el articulo de Jorge Gorostiza (La arquitectura segun Tati: naturaleza contra artificio, 1992)
sobre la explicacién de Tati en cuanto al uso del sonido en una nueva forma de describir el espacio
arquitectonico.

% Mencion aparte mereceria estudiar exclusivamente las expresiones de todos los personajes en relacion
con la ciudad y sus edificios, en unos casos para aparentar una nueva posicion social alcanzada o en
otros tratando de adoptar un vocabulario técnico para nada preciso. Esta expresion es la que usa el
amigo del Hulot cuando le invita a pasar a su apartamento. En el Royal Garden, cuando falla el aire
acondicionado y se pide al arquitecto que solucione el problema, éste contesta “veamos, esto es el auto-
super-regulador”.
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espera del aeropuerto y también como mobiliario de oficina que se exhibe en la feria de

muestras.

Fig. 4.39. Playtime, Jacques Tati. Fotograma de la pelicula. Monsieur Hulot y el mueble
moderno.

La proliferacion de este sillon en lugares con usos tan distintos puede ser un guifio a la
pretension de universalidad que también afirma la arquitectura de prismas de vidrio, iguales en
cualquier parte del mundo, tal como aparece en los carteles anunciadores de la multinacional

de hoteles: el mismo hotel siempre, lo que cambia es el rétulo de la ciudad.

Las sillas, sin embargo, son diferentes en el Royal Garden. Aparecen dos tipos de asientos: las
sillas con respaldo de corona y los taburetes altos de la barra de bar. Cada uno con la altura

que le corresponde para cumplir teéricamente bien su funcion.

Las sillas de acero del restaurante, sin embargo, no son nada confortables. Ademas propician
que la ropa de los camareros se enganche, se rasgue. Es necesario crear sobre la marcha un
“camarero de repuesto”, que surte con su ropa en buen estado al resto de camareros para que
vuelvan a la guerra de servir la cena. Por si fuera poco, también marcan las chaquetas y
vestidos de los comensales, incluso su propia piel cuando queda al descubierto de un vestido
de noche.

La relacién con la tecnologia y el manejo de las instalaciones también es un punto critico. En el
Royal Garden, lo primero que comienza a fallar es el aire acondicionado, la instalacién pionera
que permitié a los rascacielos independizar la planta tipo y su profundidad de la fachada y su
ventilacién natural®®. Después seguiran los cortocircuitos en la sala.

% Segun articulo La Planta Tipo, en (KOOLHAAS, y otros, 1995 pags. 334-350)
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El primer contacto que tiene el sefor Hulot con este problema, sin saberlo, ocurrira nada mas
entrar al restaurante ya que choca con el pilar de la entrada gemelo del que esconde el panel
de control. Estos pilares seran analizados mas adelante. Lo importante es que Hulot tiene una
presencia discreta pero decisiva en la fiesta, ya que sera quien descuelgue accidentalmente el
falso techo en la zona contigua al escenario. No manipula la instalacion pero si el elemento de
arquitectura que la cubre. Y lo hace de tal manera que reproduce una situaciéon de lugar dentro
del restaurante que resarce a los clientes afectados por todos los inconvenientes que han
sufrido. La forma de descuelgue del techo origina una puerta que controla el acceso al “club
privado” en que se ha convertido la zona. Justo al contrario de lo que ocurre en la entrada

desde que se rompiera la puerta de vidrio y desaparecieran los impedimentos para pasar.

Fig. 4.40. Playtime, Jacques Tati. Fotograma de la pelicula. Monsieur Hulot y el pilar de
acceso.

En este nuevo club sélo pueden entrar quienes estén marcados en la espalda por las sillas de
corona. Y Hulot sera nombrado nuevo arquitecto por uno de los comensales, quitando el rollo
de planos al arquitecto real y entregandoselo a él como atributo que muestra a los demas su

nueva condicion.

Centrandonos en la realizacion de los escenarios para el rodaje, penetrando en una de esas
arquitecturas vacias de vidrio, se aprecia un desfase de arquitectura, una equivocacion (si es
que se puede llamar asi) intencionada puesto que su director ha decidido con precisiéon donde
situarla para que se convierta en puntos de amarre de varias escenas. Se trata de un elemento

arquitectonico tan cotidiano e inadvertido como un pilar.

Merece la pena revisar el mecanismo de entrada en el Royal Garden de Playtime, para
comprender la conveniencia o no de la situacién de los pilares que obstaculizan el acceso a la

sala del restaurante.
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Evidentemente no estan en su sitio aunque parece que nadie se da cuenta hasta que el sefior

Hulot se da de bruces con uno de ellos. Ni siquiera entonces lo hacen, piensan que esta bebido.
¢ Qué ha ocurrido?

La mayor parte del aforo ha entrado en el restaurante aparentemente sin prestar atencion,
incluso el grupo de turistas americanas que entra desordenadamente o el borracho que termina

siguiendo las vetas del marmol como si fueran calles del mapa que le han ensefiado para llegar
a su destino?’.

Distraidos en el sentido que Ockman, siguiendo a Benjamin, supone al habitante de la ciudad.
Interiorizando esa traba y esquivandola sin darle mayor importancia. El Unico que tropieza en
ella es Hulot. Mas que porque no la vea, porque inconscientemente no espera que algo esté
fuera de sitio en una arquitectura tan ordenada desde su apariencia urbana.

Fig.4.41.

Royal Garden

(croquis propio deducido de la pelicula,
con indicacion de escenas o elementos)

L
o
-

1/ Nedn de entrada

2/ Pilar contra el que choca Hulot

3/ Pilar con panel de control
instalaciones

4/ Terraza exterior

| 5/ Pista de baile

i 6/ Escenario

N

En las imagenes del restaurante se identifican claramente dos pilares gemelos en la entrada a
la sala, justo en el eje de circulacién tanto de acceso como del corredor perpendicular. El resto
de pilares que se pueden localizar (por su revestimiento de marmol y acero) no siguen una

trama regular, como se podria deducir del aspecto exterior del edificio. Como la visiéon de la

2" El marmol veteado que en el Pabellon de Barcelona parece congelar la naturaleza enclaustrando el
patio, aqui lo hace con la nueva naturaleza del hombre moderno, la urbana.
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sala en la pelicula es fragmentada no se aprecia esta distorsion, porque recomponemos
inmediatamente el orden al ver la imagen de alguno de los otros pilares y porque siempre esta
presente el acondicionamiento interior del restaurante, que responde a un esquema simétrico
impuesto y acentuado por la doble altura del falso techo en la zona de pista de baile y

escenario.

Se comprende ahora la intencién y la critica que se hace en la pelicula a tantos edificios
supuestamente racionales en los que estos desacuerdos son reales. Para remarcarlo, hay un
momento en el que el propietario le echa en cara al arquitecto que el pilar que contiene el panel
de control de las instalaciones esta mal colocado, diciéndole que deberia haberlo hecho incluso

mas ancho.

Los personajes que Tati utiliza en sus peliculas son validos para poner en crisis la forma de
vida asociada a la modernizacién. Su referencia al Paris bohemio, que tiende a desaparecer
por la llegada de la arquitectura moderna también es eficaz, porque muestra valores que esta

arquitectura no integra.
Para él, el hombre es un superviviente, que se adapta al espacio que le ha tocado vivir.

Esta resignacion, sin embargo, es aparente y no es nostalgica porque también muestra en sus

personajes una capacidad de rebelion espontanea para modificar el presente.

La dualidad que se presenta en Playtime entre lo moderno y lo bohemio se resuelve mediante

el humor y la ironia integrandolas en una realidad que las supera, aunque sea temporalmente.

Sobre lo que ya esta hecho, cabe la actuacién; sobre lo que se proyecta, se abren multiples

posibilidades.

La actitud con que se afronte esa nueva posicidon ante el espejo sera clave para pasar de la

distraccion al disfrute, o a la subversién de un orden que parecia establecido.

4.3. Consideraciones

Ante la critica de Muschamp, la postura de esta tesis no es la de buscar un estilo en el

vocabulario formal de las arquitecturas que se mostraron en Light Construction.

La reflexién sobre el estilo que, diez afios antes de esta critica, realiza Maria Teresa Mufioz
(MUNOZ, 1998), y que recientemente comentaba Antén Capitel tras la reedicion del libro
(Comentario al libro: La desintegracion estilistica de la arquitectura contemporanea, 2013),

pienso que es util y valida.

‘Lo cierto es que ni en la mejor arquitectura es hoy posible hablar de cénones, de

perfeccion ni de clasicismo; sélo una fuerte posicidn personal parece permitir ese constante
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volver a empezar, el riesgo que supone no contar con ningun auxilio exterior al enfrentarse
con la forma y crear una nueva obra de arquitectura.”
(MUNOZ, 1998 pag. 79)

Tampoco se trata de incidir en si el término sensibilidad *® o la expresién sensibilidad
emergente * son adecuados para presentar tanto el discurso de la exposicion como la

coleccion de arquitecturas que lo acompanan.

El sentido de este capitulo es el de recorrer el panorama concreto que se establecié en torno a
Light Construction y recopilar sugerencias, fragmentos -desde el acercamiento del mundo
propio de la arquitectura e inevitablemente de sus intereses cercanos en otros campos-, que
permitan caracterizar la levedad y contrastar esa idea al analizar las obras seleccionadas en el

ultimo capitulo.

Estas obras no mostraran un discurso de grupo, ni lineal, ni con pretension de ser completo,

pero en ellas se aprecia, con intensidad, la levedad como forma de proyeccion del hombre.

El hombre, que segun Diana Agrest quedaba excluido de la arquitectura mediante la imagen
que producia un espejo, es el que Terence Riley introduce de nuevo en el sistema de

relaciones que propone Light Construction a través de la percepcion visual.

En este caso, retomando el dialogo donde tomé una linea divergente, en su relacion entre

percepcion, arquitectura y estructura.

La presencia de Playtime en el discurso, de la mano de Ockman y su seminario, permite
reflexionar sobre el papel que una modernidad ha jugado en la construccion de la ciudad y
muestra frente a ella al hombre caracterizado de dos modos, que a veces paradéjicamente

confluyen: asombrado o distraido.

En una tercera posibilidad, deducida de la pelicula, también se le puede ver como alguien
capaz de subvertir el orden, aunque sea momentaneamente, mediante el juego y el disfrute

que va mas alla de corsés establecidos.

Esta actitud -desarrollada en un entorno urbano y, por tanto, habituada a la relacién con lo
construido- sera necesaria para descubrir o proponer la idea de levedad en la que se apoya

esta tesis.

Tomando prestadas las palabras de Vattimo, esta levedad se presenta como “una oscilacion y
un desarraigo” y, como se ha expuesto, necesita de una relaciéon especial de los elementos

arquitectonicos para mostrarse.

% Aunque Philip Johnson lo evitara en su presentacion a la Arquitectura deconstructivista a la que nos
referimos al inicio del capitulo, Mark Wigley, coorganizador de la exposicion, lo emplea en su articulo al
hablar de “sensibilidad diferente”. (WIGLEY, y otros, 1988 pag. 10)

2 Esta frase también se emplea para presentar Les Immatériuax en el Centre Pompidou en 1985.
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En definitiva, se sirve de la técnica cuando, al aplicarse, pone de manifiesto un desfase, una
demora, entre nuestra percepcién y nuestra comprension -podria decirse cientifica- de lo que

sucede. Es lo que ocurre en una ventana en Lucerna o en una casa romana en Pompeya.

Como decia Oiza, habria que distinguir en cada caso si es fruto de una invencién o de un
alarde. La diferencia podria estar en ver qué ocurre al “poner un edificio boca abajo”, si

realmente “no pasa nada” o si es una insensatez.
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5. VISTA ATRAS: LES IMMATERIAUX

Los tres capitulos anteriores, tres movimientos a mediados de los noventa, han dejado

aproximaciones complementarias sobre la idea de levedad.

Desde la cita de la propuesta de Italo Calvino a través de un maestro, como algo que

caracteriza nuestra época y que la arquitectura expresa.

A lo largo de un evento como ANY, como resultados parciales, fragmentados, obtenidos al
explorar campos parejos al de la arquitectura, como la filosofia o el arte: una relacion abstracta
de componentes que se concreta por la intensidad que propone la levedad (como concepto),
una relacién diferente con el tiempo (como acontecimiento), con la gravedad (como diferencial,
relacional), con la filosofia (como analogia) o con lo informe (como relacion entre arte moderno
y gravedad). Son aproximaciones a una idea de levedad que comienza a diferenciarse de ideas

previas vinculadas a la modernidad o la postmodernidad.

También se descubre en el ambito propio de la arquitectura, a través de una exposicion y un
seminario, como algo que surge al reintroducir al hombre en la escena por medio de la
percepcion visual y las relaciones que establece con arquitectura y estructura. Tiene que ver,
por tanto, con la gravedad, aunque no sélo con ella. Se origina un desfase entre lo que se
percibe -especialmente a través de la vision- y lo que realmente se llega a conocer. Esta
relacion ambigua, a través de la cual se presenta la levedad como oscilacién, se muestra
gracias a una relacién especial de los elementos propios de la arquitectura. La etimologia de la
palabra transparencia, lleva a proponer provisionalmente la invencién del término “translevitas”,
por analogia con “traslucencia”, para designar la cualidad de estas relaciones capaces de
manifestar la levedad.

Todos estos casos, a pesar de la diferencia en sus aproximaciones, no se pueden separar de

la técnica que los ha hecho posibles como objetos de una época determinada.

Ortega definia la técnica como “la reforma que el hombre impone a la naturaleza en vista de la
satisfaccion de sus necesidades”, y aclaraba, “la técnica no es lo que el hombre hace para satisfacer sus

necesidades (...), es la reforma de la naturaleza (...) en sentido tal que las necesidades queden a ser
posibles anuladas por dejar de ser problema su satisfaccion.” (ORTEGA Y GASSET, 1982 pag. 28)

De modo que, al anular estas necesidades -porque las ha resuelto al imponer a la naturaleza
una serie de actos técnicos primarios que las solucionan con el minimo esfuerzo-, se abre un
espacio en la naturaleza en el cual el hombre puede albergar su ser, su proyeccioén en el
mundo. Lo que primero proporciona la técnica al hombre es ese espacio y un tiempo ahorrado -

ganado- al solucionar sus necesidades de supervivencia.

“El hombre no tiene empefio alguno por estar en el mundo. En lo que tiene empefio es en

estar bien. Sélo esto le parece necesario y todo lo demas es necesidad sélo en la medida
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en que haga posible el bienestar. Por tanto, para el hombre sélo es necesario lo
objetivamente superfluo.”
(ORTEGA Y GASSET, 1982 pag. 34)

La vida vacante, inventada, la que proporciona la técnica en el ahorro de tiempo es la que se
puede equiparar a la construccion inteligente, la que genera una posibilidad nueva, “produciendo
objetos que no hay en la naturaleza del hombre” y que, en el caso de la arquitectura, en ocasiones,

se convierten en “enseres artisticos”.
Sin embargo, con el desarrollo de las nuevas tecnologias, este bienestar ya no es evidente.

“La complejizacion de los transformadores, tedricos y practicos, siempre tuvo por efecto la
desestabilizaciéon del ajuste del sujeto humano a su medioambiente. Y siempre lo modifica
en el mismo sentido: retarda la accion, multiplica las respuestas posibles, aumenta la
libertad material y, en este aspecto, no puede sino frustrar la demanda de seguridad que
esta inscripta tanto en el ser humano como en todo ser viviente. Dicho de otra manera, no
se ve que el deseo -llamémoslo asi- de complejizar la memoria pueda provenir de la
demanda de equilibrar la relaciéon del hombre con su medio. Pragmaticamente, ese deseo
actua en sentido contrario, al menos en un principio, y es sabido que los descubrimientos o
las invenciones cientificas o técnicas (o artisticas) rara vez son motivadas por una demanda
de seguridad y equilibrio.

Esta ambiciona el reposo, la tranquilidad, la identidad; el deseo no tiene nada que ver con
ello, ningun deseo lo complace o lo detiene.”

(LYOTARD, 1998 pags. 52-53)

De lo que Lyotard habla (al referirse a complejizar la memoria) es de que las nuevas
tecnologias, basadas en la electrénica y la informatica, se han desarrollado en todos los
ambitos como extensiones materiales de nuestra capacidad de memorizar, como
condensadores de informacion. Y los efectos que esto, en principio, produce en la vida del
hombre, lejos de equilibrar la relacién entre éste y la naturaleza, son contrarios a los de

bienestar y seguridad que derivaban de su dominio.

La forma en que la técnica se muestra en la sociedad actual por el desarrollo conjunto de
tecnologia y ciencia (la tecno-ciencia) vuelve conflictiva la relacion del hombre con el mundo.
Ya no es tranquila, el sentido de estabilidad que se suponia tiende a diluirse. Altera la forma en
que se percibe y se conoce el mundo y afecta a la forma en que el hombre se proyecta, entre

otros medios, a través de la arquitectura.

Esta, junto con otras reflexiones, fueron presentadas por Lyotard en el seminario “La matiére et
les immatériaux”, organizado en abril de 1985 por el Espacio de Seminarios del Centro

Georges Pompidou como parte de la manifestacion “Les Immatériaux”.

La exposicion, que se desarrolld en el Centro Georges Pompidou entre el 28 de marzo y el 15

de julio de 1985, fue el intento de Lyotard y todo su equipo por hacer visible la ruptura del
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sentido en la relacion del hombre con la naturaleza (su medio) provocado por el desarrollo

exponencial de la técnica.

“La vida da mucho quehacer” (ORTEGA Y GASSET, 1982 pag. 51), y el permanente auto-fabricarse

del hombre para realizar su vida, requiere ser consciente de cuales son sus circunstancias.

El discurso de la tesis ha motivado que la unica referencia a esta exposicion comentada
anteriormente surgiera a propésito del articulo de Sola-Morales y la arquitectura de los
inmateriales. Como ya se expuso, se trataba de un articulo escrito en el afo 2000 para el

CNAC Georges Pompidou acomparnando una serie de nuevas adquisiciones.’

Estrictamente, la unica referencia que se hizo a la exposicidn en los eventos estudiados, surgioé
de un breve comentario de John Rajchman dentro de su articulo Light Matters:?

"But immateriality was to acquire another sense in architecture. The change in conceptual
terrain is marked by an exhibition in Paris curated by Jean-Francois Lyotard in 1985, called
Les Immatériaux (The Immaterial Ones). The focus is on the new electronic postindustrial
technologies, and the postcolonial informational and consumer capitalism that they seem to
be introducing everywhere in one way or another. It is said that these new technologies are
bringing about a vast process of de-materialization and de-territorialization -there is a loss of
proximity, locality, centralization; nothing seems real or locatable anymore; everything is
"floating". As in the case of earlier industrial modernism, such "immateriality" is understood
as independent from context or locale."

(Light Matters, 1994a pag. 28)

Como se expondra en este capitulo, las implicaciones de Les Immatériaux fueron mas
profundas que lo apuntado y lo que estos comentarios reflejan es sélo un acercamiento parcial

al evento.
5.1. Les Immatériaux, una manifestacion.
Con este término se presento el conjunto de actos que conformaron el evento Les Immatériaux.

El acontecimiento agrup6 una serie de actividades paralelas en torno a la exposicién principal

en el CNAC Georges Pompidou. Estas se podian entender como actividades complementarias,

' Conviene sefalar la ultima de las tres referencias encontradas que vincula esta exposicién con algun
escrito de arquitectura cercano a los eventos tratados. Corresponde al articulo de Xavier Gonzalez,
publicado en a+t n°11 y titulado "Envoltura versus fachada:el concepto epidérmico”. En él se refiere muy
someramente a la exposicion al hablar de la inmaterialidad: "La exposiciéon ponia de relieve e intentaba
analizar el concepto de lo virtual y el fendmeno de desmaterializacién progresiva de los intercambios, de
las relaciones sociales y del espacio tradicional." (Envoltura versus fachada: el concepto epidérmico,
1998 pag. 15)

2 Varia ligeramente la segunda version del articulo (Constructions - ANY writing Series) respecto de la
primera (ANY Magazine #5 Lightness), ya que en ella se afiade la mencion a Marshall McLuhan como
antecedente. Se opta por citar la primera, en la que se omite esa relacion, ya que durante el analisis
exhaustivo de la documentacién de Les Immatériaux no se ha encontrado ninguna mencién a ella y, sin
embargo, si se ha demostrado la coherencia y consistencia internas de la exposicion, abierta a un
campo de conocimiento e investigacion de mayor alcance.
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a pesar de tener la suficiente entidad como para funcionar de modo auténomo. La exposicion

habria sido el punto de amarre de todas ellas.

Se llevaron a cabo, entre otras, una programacién de cine (con multitud de orientaciones:
ficcion, experimental, cientifico, documental...), un seminario interdisciplinar (sobre arquitectura,
ciencia y filosofia) y cuatro series de conciertos (en las que confluian musicas creadas

artificialmente, sin gestos humanos, y las producidas directamente con instrumentos y voces).

e Luatose (1

ciné immaftériaux

SEMINAIRE E.I.R.P.I

{Espace International de Recherche Philoscphigue
Interdisciplinaire)

Soirées des 24, 75 et 26 avril 1985
ipetite salle)

ARCHITECTURE - SCIENCE - PHILOSOPHIE
(A propos d'Immatériane)
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du Centre et scn conseil de direction- un séminaire interma-
tional (1) qui fait le pari d'aborder trois champs de la re-
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philosophies.

2= Centre Georges Pompidou

Pourquoi ces trois domaines ? Parce que la ques—
ticn du post-moderne -qui traverse les Immatériaux- n'a pas
Gu tout le méme sens en architecture gu'en philossphie, et
qu'un philosophe contemporain considére 1'architecture comme
une ceuvre de pensée.

Par ailleurs, les potions de preuve dans les

sciences ou la notion de matiére dans les philoscphies font 45 SEANCES
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Fig. 5.3. 32 sesion de conciertos en I.LR.C.A.M. Fig. 5.4. Cartel de la exposicion. CNAC G.P.
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5.1.1. Seminario en Paris, "Architectures, Sciences, Philosophies"

El seminario interdisciplinar, dirigido por Christian Descamps, se planteé como un espacio de
investigacién conjunta entre figuras internacionales ° pertenecientes a tres campos de

investigacion contemporanea: arquitectura, ciencia vy filosofia.

“Pourquoi ces trois domaines? Parce que la question du postmoderne —qui traverse les
Immatériaux- n’a pas du tout le méme sens en architecture qu’en philosophie, et qu'un
philosophe contemporain considére I'architecture comme une ceuvre de pensé.

Par ailleurs, les notions de preuve dans les sciences ou la notion de matiere dans les
philosophies font aussi question aujourd’hui. Comment poser ensemble des mots toujours
vagues et polysémiques et des concepts clairs mais restreints?”

(DESCAMPS, 1985¢c pag. 1)

Su planteamiento muestra la Torre de Babel en que se habia convertido la cultura, poniendo en
evidencia el uso compartido de palabras que se refieren a conceptos con significados muy
distintos segun el campo del conocimiento en que se pronuncien, e incluso de unas personas a
otras. La intencion del seminario no es llegar a un acuerdo sino estimular el debate intelectual

entre los participantes.

Hay que recordar que estamos en 1985. Este retroceso en el tiempo nos acerca a la disputa
apasionante en torno a la postmodernidad, pero de la mano de un fildsofo como Lyotard que
ilumina de forma propia el panorama cultural y que sera capaz de hacer una propuesta global

sobre el entendimiento de esta época tan concreta.

Fig. 5.5. Presentacion con J.Maheu, F.Burkhardt y Fig. 5.6. Aspecto general de la sala seminario.
J.F.Lyotard.

Durante tres dias consecutivos, del 24 al 26 de abril de 1985, se tratd cada uno de los temas

principales. El primer dia, destinado a la arquitectura, se discutié el titulo “la question du

moderne et du post-moderne”. El segundo dia se ocupd de la ciencia y “la notion de preuve

3 Segun el programa del seminario participaron como arquitectos Oriol Bohigas, Vittorio Gregotti y Paolo
Portoghesi; como cientificos preocupados por la epistemologia, Fernando Gil, Dominique Lecourt y Jean
Petitot; como filésofos, Francis Bailly, Jean-Frangois Lyotard, Paul Ricoeur y Gianni Vattimo.
(DESCAMPS, 1985a pag. 1)
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aujourd’hui”. El tercero, dedicado a la filosofia, “la notion de matiére dans les philosophies

contemporaines”.

Del debate en arquitectura nos queda la resefia que dejoé Vittorio Gregoti en Casabella y las
opiniones que Lyotard muestra en diferentes escritos. Es bueno contrastarlas para saber

cuadles eran las posiciones respecto al punto de partida fijado en el debate:

“Le mouvement moderne en architecture est violemment mis en cause, les sciences
contemporaines ont, elles, abandonné I'idée d’'une théorie unitaire. Trés rigoureux dans ses
régles d’acceptabilité, le discours scientifique complexe (les sciences en train de se faire)
polémique en cherchant les défauts des argumentations et des expérimentations.

La philosophie expérimente elle aussi; elle s’interroge sur son domaine, renonce aux
synthéses, a I'historie universelle, et vivante, continue de forger des concepts.

(DESCAMPS, 1985a pag. 2)

En cierto sentido, la primera observacién que cabria hacer es que tratar la cuestion de lo
postmoderno desde el punto de vista desde el que se planteaba el debate podria derivar en la
participacion de innumerables personajes por cada una de las areas de conocimiento citadas,
arquitectura, ciencia vy filosofia. Tomar la decisién de contar con los participantes resefiados en
los debates pretende ser muestra de esta variedad. En filosofia, las posturas de Lyotard podian
encontrar un complemento en las de Vattimo, en una linea diferente a la expuesta por Derrida,
que podria ser el referente oficial; en arquitectura, las lineas divergentes son mas claras, como
la de Portoghesi, comisario de la Primera Bienal de Arquitectura de Venecia solo cinco afios
antes, bajo el titulo "The Presence of the Past the End of Prohibition", y considerada "una orgia
de columnas falsas" (ROSERO, 2014) por Gregotti, que completaria junto a Oriol Bohigas el

grupo de arquitectos presentes en el debate®.

Fig.5.7. Primera Bienal de Arquitectura, Venecia. Fachada de Thomas Gordon Smith;
Fachada por Venturi, Rauch y Scott-Brown. Fuente.- Domus 610 Pp 12 -13, 1980.

* En relacion con la controversia suscitada por esta Primera Bienal de Venecia de Arquitectura, es
recomendable el escrito "La modernidad, un proyecto incompleto”, que Jirgen Habermas elaboré como
reaccion de protesta tras la visita a la Bienal. (HABERMAS, 1985)
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El reflejo de esta situaciéon, de encuentros y desencuentros, queda patente en la resefia de

Gregotti. (Les Immatériaux a Parigi:Un convegno sull'idea di moderno, 1985)

En la relacion con la epistemologia, se emparentan las propuestas del debate con la
contextualizacién y la nueva racionalidad en la arquitectura investigadas por Casabella y un
grupo de arquitectos afines. Lo que alli se consideraba era la necesidad de una vuelta a la
racionalidad critica, dentro del campo de trabajo especifico, con condiciones particulares de

observacion, medicién y excepcion.

En cuanto al problema de relacion moderno-postmoderno, que se presentaba como tema
propio de la arquitectura, la opinién de Gregotti sobre el debate fue que habia quedado
sometido, tanto en arquitectura como en pintura, al pensamiento filoséfico que sobre lo
postmoderno habian desarrollado Vattimo y Lyotard, es decir, a la aplicacion de conceptos

diferentes respecto de los que la propia practica arquitecténica emplea5:

“Definizione dell’oggetto come sistema di relazioni, contestualita del campo,
complessificazione, discontinuita e rapporto tra fondamento comune e verita specifica,
nozioni centrali per il pensiero teoretico dei filosofi postmoderni, sono concetti assai distanti
dalla fede ingenua nella positivita infinita dello sviluppo, dalla nostalgia storica come
legittimazione, dall’adesione al comportamento di massa in quanto fondante, dall’idea che la
caduta di ogni thelos rappresenti un acceso a maggiori liberta, concetti che sono alla base
dei prodotti postmoderni in architettura.”

(Les Immatériaux a Parigi:Un convegno sull'idea di moderno, 1985 pag. 31)

El resumen que ofrece este parrafo es suficientemente expresivo por su contraste como para
dibujar una situacion clara. Si anadiera que el pensamiento teérico expuesto por Lyotard no
aclara el sentido perdido por la arquitectura, se estaria descubriendo una de las claves de la
exposicion, ya que la "aclaracion" que ofrece no esta en la direccion en la que un arquitecto

fijaba entonces su atencion.

La referencia al disefio de la exposicién y a lo que la en ella se detalla especificamente sobre la
arquitectura, por la extension que supone abordarla, se desarrolla dentro del siguiente capitulo

en “La arquitectura de Les Immatériaux”.

Sin embargo, el comentario de Gregotti es pertinente para referirnos a la percepcién de Lyotard

sobre lo postmoderno, tanto en el ambito general como, particularmente, en arquitectura.

No se trata de analizar exhaustivamente su pensamiento, sino de reconocer a través de
algunos de sus textos y la génesis de la exposicion, las claves que pueden ayudar a configurar

el marco de referencia desde el que se esta hablando de la levedad.

® Es curioso confrontar esta perspectiva con la situacion diez afios después, en la que los arquitectos
tomaban (o necesitaban tomar) las palabras de los filésofos para ampliar la propia disciplina.
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5.1.2. Seminario en Londres, "A Question of Postmodernity: The

Philosophical Dimension of the Postmodern Debate".

En la intervencién con la que abria su participacion en un simposio inmediatamente posteriorﬁ,
en mayo de 1985, Lyotard centraba el debate sobre la postmodernidad en tres aspectos: la
interpretacion diferente que se da al término postmoderno en el arte y la arquitectura, el fracaso
de la idea de progreso indefinido y su planteamiento de que la cuestion de la postmodernidad

es la cuestion de las formas de pensamiento de la cultura.

En su alusién a la arquitectura, hace mencién de Paolo Portoghesi y Vittorio Gregotti, con los
que coincidié un mes antes en el seminario de Paris. Para él representan dos opciones
diferentes en el panorama postmoderno, y ambas representan una fisura en relacién con el
pensamiento moderno. No obstante, la postura de Gregotti en cuanto al territorio le interesa
por lo que supone de multiples actuaciones a pequefa escala como renuncia a los proyectos

unitarios y totales de la modernidad.

Cuando habla del progreso indefinido -basado en la técnica y en la ciencia y en el cual se
implica la sociedad por completo- como uno de los apoyos del pensamiento moderno, también
apunta a que ha producido horrores como Auschwitz. Desde esa sinrazén, la situacién actual,
dominada por la tecno-ciencia, contintia la senda del progreso anterior casi de forma auténoma,
en lo que parece una situacién ajena al hombre: no ha pedido su desarrollo sino que se ve

inmerso y sobrepasado por él.

"l would say that mankind is in the condition of running
after the process of accumulating new objects of
practice and thought. (...) We are in this tecno-scienctific
world like Gulliver: sometimes too big, sometimes too
small, never at the right scale. Consequently, the claim
for simplicity, in general, apperars today that of a
barbarian."

(Defining the Postmodern, 1986b pag. 6)

Esta cita ilustra la percepcion general de Lyotard
respecto a la postmodernidad y sugiere una
primera accién de resistencia, especialmente en el

campo del arte. Lyotard no niega la realidad que

existe, pero se rebela contra el discurso imperante

de la tecno-ciencia y dota a quien le quiera seguir

de armas diferentes para pensar la realidad.

Fig.5.8. Portada ICA Documents 4/5
POSTMODERNISM

6 Simposio celebrado en el I.C.A. (Institute of Contemporary Arts), en Londres, el 25 y 26 de mayo de
1985. Las intervenciones en este congreso se recogen en el nimero 4 de la revista DOCUMENTS,
editada por |.C.A. Existe una resefia del simposio en la revista Studio International (Zones of Anxiety,
1985)
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El ultimo punto del que trata brevemente en su intervencion, se entiende en ese sentido:

"The question of postmodernity is also the question of the expressions of thought: art,
literature, philosophy, politics."
(Defining the Postmodern, 1986b pag. 6)

En él reclama el valor que las vanguardias7 tuvieron en el arte como la obstinada y constante
investigacién de los presupuestos implicitos en la modernidad. En ese sentido es en el que
propone el acercamiento que hace a artistas como Duchamp o Newman e introduce la nocion
de lo sublime. Ve en ellos una actitud que muestra un sentido frente a la creciente complejidad

que impone la sociedad y que se aplaude desde practicamente la totalidad de ambitos.

Estos tres puntos abren el debate que propone Lyotard en el congreso, como continuacion de
la exposicion Les Immatériaux que se estaba desarrollando en Paris desde el mes de marzo.
En torno a ellos articula la contestacién a las alusiones que recibiria -bien desde otros

participantes o bien desde el publico-, y de ese modo amplia el alcance de sus reflexiones.

El interés del publico estaba en aclarar el término "sublime" o a qué se referia con ello. En su
interés estaba comentar la intervencion de Kenneth Frampton, que presento su reflexion sobre

el Regionalismo Critico®.

Pienso que estas dos ideas pueden servir para acercarnos al planteamiento de la exposicion
Les Immatériaux, aunque en este punto sélo nos referiremos a la primera de ellas; el

comentario a la exposicion de Frampton se revisara al hablar del cuerpo.

La reflexion sobre lo sublime -a la que Kate Nesbitt dedica el ultimo capitulo de su compilacién
de teoria arquitectonica (NESBITT, 1996)-, tiene un interés especial en Lyotard. En una de sus
intervenciones aclara el sentido en el que usa este término recorriendo brevemente la historia

del arte y apuntando a lo que, para él, se enfrenta la época actual.

"(...) the conclusion is not at all that the task of producing art-works is over: quite the
contrary. We are confronted with the following important problem: can we continue to think
art in terms of aesthetics?

(...) When the question of art is posed in terms of 'what is the right rule for producing a work
of art?" we are in the clasiccal approach, and the name of this approach is poetics. When
the questions of rules for producing art-works dissolved, that is to say when the question of
the sublime began at the end of the 17th century, the classical approach was over.
Baumgarten, in a sense Burke, and certainly Kant tried to build a new approach, and this
new approach is called Aesthetics. This new approach was closely linked with the question

of the sublime because it was necessary to conceive a perception of art-works without rules.

’ Emplea ese término, explica, a pesar de que no le guste especialmente por sus connotaciones militares.

® " have broached this theme of critical regionalism two times already, firstly in an article in Perspecta 20,
1982, and secondly in the article bearing the same title in Postmodern Culture. What | am going to do
here is to attemp a re-reading of this second version." (Some reflections on postmodernism and
architecture, 1986 pag. 26)
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| think that today we are, mutatis mutandis, in a similar situation, after the terrific work of
avant-gardism over the last century; and aesthetic is irrelevant because it deals in terms of
taste, of genius, and terms like that. When we consider ways of approaching the main works
of modern art, we see that such criteria are totally irrelevant. If you read for example the
texts written by Barnett Newman (...), the question Newman asks is the question of the
sublime. Explicitly. (...) in asking the question of the sublime he is also posing the question
of what he is doing in painting. And he's aware of the impossibility of commenting on his
work in terms of a traditional (that is to say, modern) aesthetic. So we're confronted with this
problem, which is a real one: | agree that it is the end of aesthetics, but it is not the end of
the question of art. That is the very definition of our task."

(A response to Philippe Lacoue-Labart, 1986a)

Con esta intervencion fija su posicion, ni todo es arte y todo el mundo es artista ni la Unica
actitud posible en nuestra época es la del comentario y la reflexion, no esta todo dicho. La
actitud de artistas como Newman o Duchamp no es la de la repeticion y mezcla de patrones

establecidos, sino, por contra, la de resistirse a ello.

Lo sublime surge, dice Lyotard, cuando ya no hay una forma bella. Y este sentimiento de lo
sublime es la sensacidon de algo monstruoso, lo informe®. Se origina en la retirada de las

normas y las leyes.

Cuando R.Krauss hablaba con John Rajchman sobre lo informe, lo hacia en relacion a esta
retirada de las normas, al trabajo de Duchamp retrasando su aproximacion a la pintura en el
Gran Vidrio mas alld de las reglas establecidas por la academia o traspasadas por las
vanguardias, o al trabajo de Koolhaas cuando usa en la Biblioteca de Francia la escala, el
tamafio del objeto, y no el disefio tradicional, para inducir en el usuario una desorientacion casi

magica en su edificio.

Para completar esta aproximacién, sélo mencionar dos aspectos mas que aparecen en la
compilacién de articulos y textos de conferencias que se agrupan en Lo Inhumano. Charlas
sobe el tiempo (LYOTARD, 1998). En ellas se desgrana, entre otros, su acercamiento al arte y la

relacion con el concepto de sublime.

Es especialmente significativo porque expone cada reflexién en el marco de una critica a la
postmodernidad oficial. Los titulos de los dos textos muestran un camino por el que poder

transitar lo postmoderno, una actitud desde la que plantearlo.

La primera reflexién aparece en el texto de la ponencia titulada Reescribir la modernidad
(LYOTARD, 1998 pags. 33-43).

Propone este titulo frente a los términos postmodernidad, postmodernismo o postmoderno por

dos cuestiones fundamentales, dos desplazamientos, que cambian el foco de atencion.

® Recordando a Kant cuando hace el comentario.
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Por un lado, el prefijo post- se sustituye por el prefijo re-. Se elimina asi la componente
temporal que sugiere la secuencia temporal de lo que esta antes y lo que viene después. La

postmodernidad no es un periodo de tiempo sino una condicion.

Por otro lado, aplicar el prefijo re- al verbo escribir y no al sustantivo modernidad, indica el
énfasis en la accion del sujeto. Pero esta reescritura tiene un caracter diferente, no consiste en
volver al punto de partida, en el sentido de tabla rasa, o de rememorarla para descubrir un
supuesto lugar del fallo, sino en la aptitud de dejar presentarse a las cosas tal como suceden,
sin aplicarles un juicio previo derivado de ningun concepto. Una asociacién libre de lo que
sucede que permite aparecer lo que no se habia presentado antes a la memoria. Unos medios

dispuestos para un fin, que no es un conocimiento en si, sino una aproximacion.

Si esta asociacion libre de lo mas imaginativo, irrelevante e inmaterial, con situaciones del
pasado permite descubrir a un paciente sentidos ocultos de su vida, Lyotard considera que el
trabajo de Cézanne, Picasso, Mondrian, Kandinsky, Malevitch o Duchamp seria la anamnesis

que realiza la modernidad sobre si misma y reclama esa actitud para el tiempo actual.

"(...) Lo que aqui se designé como reescritura no tiene, evidentemente, relacion alguna con
lo que se llama postmodernidad o postmodernismo en el mercado de las ideologias
contemporaneas. Nada que ver con el uso de parodias y citas de obras modernas o
modernistas como se advierte en arquitectura, pintura o en el teatro. Y menos aun con ese
movimiento que en la literatura retorna a las formas mas tradicionales del relato. A las
formas y los contenidos. Yo mismo hice uso del término "postmoderno”. Era una manera un
poco provocadora de emplazar o desplazar el debate sobre el conocimiento a plena luz. La
postmodernidad no es una nueva época, sino la reescritura de algunos rasgos reivindicados
por la modernidad (...)"

(LYOTARD, 1998 pag. 42)

La segunda reflexién, se enmarca en su articulo Representacion, presentacion, impresentable
(LYOTARD, 1998 pags. 123-131).

Resulta sencillo adivinar que la relacién con lo sublime tiene que ver con lo impresentable. Es a
esta cuestion a la que Lyotard se refiere como "la tnica cuestion digna de los desafios de la vida y

del pensamiento en el siglo proximo." (LYOTARD, 1998 pag. 131)

Esta apuesta es lo que los "pintores modernos" -la vanguardia- descubrieron frente al auge de
la industria fotografica, que puso en cuestion a la pintura. Tenian que presentar que hay algo
no representable y que escapa a las fotografias. EI campo visual oculta elementos, no sélo
existe la perspectiva del ojo del principe, para quien se prepara la vista, sino que existe la del

espiritu errante, vagabundo.

Se cuestiona el tono, la perspectiva lineal, el marco, el formato, el soporte, el medio, el

instrumento, el lugar en el que se expone la obra...formando imagenes que la foto no puede
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presentar sin apartarse de su ideal de "buena foto", estandarizada por los ajustes de la

industria.

Es asi como entra lo sublime en la pintura. Al margen del gusto, de lo bello. Como "monstruos”.

Fuera de una idea comun que permitiera transmitir la experiencia.

Porque a través de esas obras, se experimenta una tension entre lo absoluto y su presentacion.
Lo absoluto es impresentable, es objeto de Idea y no se puede mostrar. Lo absoluto es la
humanidad, el instante, el espacio, el bien, etc. No se puede presentar lo absoluto pero se
puede presentar que hay absoluto, "puesto que presentar es relativizar, colocar en contextos y

condiciones de presentacion, plasticas en este caso." (LYOTARD, 1998 pag. 129)

Gracias a lo sublime, las vanguardias pictéricas consiguen debilitar el ajuste entre lo sensible y

lo inteligible.

"En cuanto al "transvanguardismo" de un Bonito Oliva y las corrientes similares que se
observan en Estados Unidos y Alemania (incluido el "postmodernismo" de Jencks en
arquitectura, que el lector tendra la amabilidad de no confundir con lo que denominé "la
condiciéon postmoderna"), es notorio que, con el pretexto de recoger la herencia de las
vanguardias, son uno de los medios de dilapidarla."

(LYOTARD, 1998 pag. 130)

Lo conseguido por las vanguardias, explica, se malgasta cuando el artista, por los motivos que
fuere, olvida la dialéctica que las ha acompafiado en cada replanteamiento de lo que significa
pintar. La mezcla de todo tipo de motivos, hiperrealistas, abstractos, conceptuales, etc. viene a

decir que todo da igual porque todo es apto para consumo. ™

En esta época -después de lo sublime- en la que se ha instalado la complejidad como forma de
relacién con el mundo, al hablar de estética, Lyotard se refiere a Cézanne cuando escribe que
"la forma se logra cuando el color alcanza su perfeccion" (LYOTARD, 1998 pag. 145). Son los
matices de color, de un material cromatico, los que entran en vibracién unos con otros y que se
asocian en una existencia propia. No nos podemos apropiar de ella, es la materia la que la crea,

es independiente de una forma previa que se hubiera querido asignar.

Esa materia, por tanto, es lo que queda para convocar lo que no se puede representar, y es
independiente de nuestro espiritu, de nuestra voluntad, de nuestros intentos por dominarla.
Sélo podemos permanecer pasibles a la espera de que se manifieste y ayudarla a tomar

forma."

1% Anything goes?
" Recuerda a la postura de Luis Moreno Mansilla en su texto Sobre la confianza en la Materia.
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5.2. ¢Por qué Les Immatériaux? les immateériaux

CHAC Georoes POMPS|

Sanice oos Archss

Esta materia que se manifiesta podia ser una
materia en bruto, directa en su estado natural,
pero el hombre habitualmente la transforma

para utilizarla. Esta transformacién inicialmente

fue manual -manufactura- y después fue Pourquo “Immaldriowc"? Lo
e aehorsaerer ot

industrial -factura-, pero siempre fue tangible. |'§"S,Siﬁ-”q"’:e““s'-‘;i?;;pig"’ni‘.i
, . . . du sentiment que la réalié,

Hoy esta sometida a la influencia de las nuevas quelle qule soi, et phs
immédiatement maitrisable, —

tecnologias. byl ot do o com

Cuando Lyotard asume la direccion de la
exposicion como comisario general, ya existia
un trabajo previo del Centro de Creacion

. == Centre Georges Pompidou
Industrial (CCI)1 como departamento Centre de Création Indu%trielle P

i i Grande galerie du 5e / 28 mars-15 juillet 1985
dependiente del Centro Georges Pompidou,
que se habia iniciado al menos un afio antes, Fig.5.9. Portada Press-Pack

en 1982.

Con el titulo "Matériaux nouveaux et création”, el equipo que estaba desarrollando el trabajo ya
habia planteado la orientacion principal de la exposicion (el paso de una sociedad de la energia

a una sociedad de la informacién y los profundos cambios que ello implica).

"Face a litinéraire traditionnel de conception axé sur l'activitt de recherche et de
développement, le passage d'une société a énergie intensive a une société a information
intensive, impose des fonctionnements et des comportements sensiblement différents.

A nouveaux modes de perception, de représentation et de symbolisation, correspondent de
nouveaux moyens de décision, de conception et de production.(...)

La profonde modification du bindme conception/production (industrielle ou artistique) fait
apparaitre un nouvel environnement dans lequel la symbolique de la forme et de la matiere
est différente -"small is efficent”, de méme que s'instaurent de nouvelles combinaisons entre
image et symbole."

(MOINOT, y otros, 1982)

La distincion entre material/inmaterial en la que se trabajaba, estaba relacionada con las
nuevas tecnologias como nuevo modo de concepcidn y produccion, y establece una distincién
entre los materiales "inmateriales" y los materiales "duros" (que seguira manteniéndose en el

planteamiento del montaje durante algun tiempo).

Los materiales "inmateriales" a los que se refiere son materiales privilegiados por la técnica,
materiales de sintesis que pueden producirse por ordenador y fabricarse de acuerdo a las

propiedades de las que necesiten disponer (ya sea una compuesto de alta resistencia para una
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pieza mecanica o un alimento de disefio). El proceso de abstraccion al que obligan los flujos de
cambio parece obligado, incluso para los materiales "duros" o tradicionales (material/material).
Se crea una cultura a través de las imagenes, los sonidos y las palabras, que dan paso a la

consideracion de materiales intangibles.

Sin embargo, la propia naturaleza de estos materiales condicionados por la técnica -los que
hasta ese momento se denominaban inmateriales-, que los hace surgir o desaparecer en
funcion de sus caracteristicas por la investigacion, genera un problema de visibilidad por la
legibilidad que se tiene de ellos (son inciertos en su materialidad, indeterminados en su uso).
Esto provoca, por compensacion, que sean mas visibles los "valores seguros", y citan

explicitamente "vigas de gran porte, high-tech,etc."

En el ultimo de los puntos que tratan, en el que solamente enumeran aspectos para tratar mas
adelante (le reste en vrac) nombran "les transferts compensatoires et le style -le high-tech".
Este parentesco entre high-tech y valor seguro o posicion conservadora tiene mucho que ver
con lo que Ignasi de Sola-Morales analizaba en su articulo high-tech al que nos referimos en el

capitulo que iniciaba este estudio.

La entrada de Lyotard un afio mas tarde en la direccion del equipo aporta una nueva
organizacion al discurso. En el primer informe redactado por él aparece "Les Immatériaux”

como titulo provisional, pero ya con un sentido diferente.

"Nota: L'esquisse de projet qui suit est sujette a révision. Ses lacunes son évidentes. Je ne
disposersi pas de mon temps avant décembre 1983, je ne suis pas un expert du matériau,
je ne suis pas un professionnel de ces sortes de manifestation, je n'ai eu avec I'equipe du
CCI que quelques séances de travail, au demeurant trés fructueuses."

(LYOTARD, 1983 pag. 2)

Aunque en una nota inicial excusa las lagunas que presentaba el proyecto, la idea que se
presenta y que se basaba en la comunicacién, se mantendra hasta el final. Justificara esta

aproximacion en dos puntos del informe.

Réli -

1

1

R — Mes —  5Da
Mak
Jesa-Fraageie Lyctard
CCI = CHAC Gaorges Pezpiden
10 aolt 1983
Code
Fig.5.10. Esquema "estructura operativa" Fig. 5.11. Portada primer informe de Lyotard
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El primero de ellos, denominado "La estructura operativa", muestra un esquema de la
comunicacioén, que hace referencia a la problematica de Lazarsfeld y Lasswell -4 quién dice qué

a quién en qué medio y con qué resultado? 2.

El centro del esquema lo ocupa el mensaje [Mes], un conjunto de signos que se refieren a

cualquier objeto o fendbmeno que se quiere comunicar.

Rodeandolo, estos signos que constituyen el mensaje estan formados por elementos discretos

que son caracteristicos del medio material [Mat], el soporte de la comunicacion.

El cddigo [code], lo forman las divergencias de acuerdo a las cuales se distribuyen estas

caracteristicas.

El cédigo se propaga desde un emisor, destinateur [De], a un receptor, destinataire [Da], lo que

requiere una codificaciéon y una decodificacion.

El mensaje proporciona al menos una informacién sobre un referente [Réf] (a qué se refiere, de

qué se trata). Esta unido directamente a él.

La idea general de la interaccion significa que cada polo de esta estructura adquiere sentido en
su relacion con el resto de polos, lo que quiere decir que una modificacién en la funcién de uno
de los polos altera y reestructura el conjunto, en cuyo caso se convierte en un mensaje

diferente.

El segundo de los puntos, el nimero 4 del informe, "Les immatériaux et la structure opératoire”,
justifica la eleccién del término “immatériaux" por dos motivos: el primero, que el principio de
interaccién de la estructura operativa que se acaba de presentar supone al mensaje sometido a
un conjunto inestable de relaciones entre las que el material desaparece como entidad
independiente -ya que el mensaje no se puede disociar del medio, el material, y el cddigo esta
inscrito en él-, el modelo del lenguaje es el que reemplaza al modelo del material; el segundo,
que la escala en la que la estructura es operativa en la experimentacién artistica o en la tecno-
ciencia contemporaneas ya no es la escala humana, o el tamafio es infinitesimal o la medida es
astrondmica, ademas, con los inmateriales, una misma identidad puede ocupar diferentes polos

de la estructura.

Un ejemplo claro de la ocupaciéon multiple de varios polos por una misma identidad sucede en
la pintura de las vanguardias. La pintura-mensaje -que es el referente- también se identifica con
el codigo -las limitaciones que se impone la pintura (relativas al color, la linea, el marco, el
modo en el que se expone, etc.). Cada una de las vanguardias actuaba alterando una o mas de

estas caracteristicas del cédigo.

2|y est fait référence a la problématique de Lazarsfeld et Lasswell -Who says what to whom in what
channel with what effect?- laquelle est une matrice pour tout échange de parole codé culturelment.”
(COURTEL, 1986 pag. 138)
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Se comprueba asi que esta estructura comunicativa, operacional, efectivamente, se puede
aplicar a diferentes objetos y eventos. Que estos objetos ocupen varios polos del esquema

supone una inestabilidad, una reconfiguracién del mensaje que lo hace diferente.

De modo que Lyotard ha tomado prestado de la linglistica tanto un esquema comunicacional
como el lenguaje mismo para dotar de un orden a la exposicién13. Un orden que es diferente al
otorgado por la produccion de un material de los denominados "duros". La asuncion del término
inmaterial pertenece al estado mismo de la comunicacion, que es un estado diferente al de la

produccién, no comparten el mismo plano.

Todo este esfuerzo tiene como objetivo proponer una pregunta al publico que visite la

exposicion para su reflexion.

"Elle se formule: les "immatériaux” laissent-ils ou non inchangé le rapport de I'humain avec
le matériau tel qu'il est fixé dans la tradition de la modernité, par exemple a travers le
programme cartésien: "se rendre maitre et possesseur de la nature"?"

(LYOTARD, 1983)

En esta referencia a la tradicion fijada por la modernidad se encierra la critica al progreso
ilimitado como horizonte de emancipaciéon del hombre, un progreso que pone en duda el
conocimiento de la materia por medio de las nuevas tecnologias y su destino de complejizar la

realidad. Una realidad mas impalpable y que ya nunca mas se volvera a controlar de inmediato.

Tras esta introduccion se entiende la contestacion que Lyotard ofrece a Bernard Blisténe sobre

el origen del titulo "Les Immatériaux".

"The idea of “immaterials” or “non-materials” was a little bit different at first, since I'd been
asked to do the exhibition under a different title. It was supposed to be called “Nouveaux
Matériaux et Creation” - New Materials and Creativity. But then | slightly shifted the subject
by trying to give it a somewhat different range; | said to myself, “Creativity? What is that
supposed to mean?” And again, “What is ‘new’ supposed to mean?” Thinking about
“materials” today, | thought, “But what does that imply for an architect, or for an industrialist?”
| came to the conclusion that all of these words have undergone considerable shifts in
meaning, and | thought that the question had to be approached from a different point of
nl4

view.
(BLISTENE, y otros, 1985)

5.3. Cinco preguntas que componen "la" cuestion.

De nuevo Lyotard se sirve de un esquema asociado a la palabra y la comunicacién para
continuar con la ordenacion de la exposicion y asi dar las trazas definitivas a su implantacion

en la 52 planta del Centro Georges Pompidou.

'® Este orden que se propone, como veremos, se traduce en una estructura de funcionamiento que
permite cierta flexibilidad.

" La versién inglesa empleada es un extracto de la entrevista completa, que se ha localizado en un
namero posterior de la edicion italiana de Flash Art. (Conversazione con Jean-Frangois Lyotard, 1985)
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El trabajo inicial del equipo, antes de su incorporacion, se centraba en la distincion de
materiales "duros" e "inmateriales". En la ultima recopilacion del proyecto15 (MOINOQOT, y oftros,
1983) antes de la entrada de Lyotard, esta distincion configuraba la ordenacion de la

exposicion.

Disponian una serie de zonas en las que se agrupaban los temas que habian surgido en el
desarrollo del proyecto. Se identificaba claramente una zona de materiales "duros" separada de
otra, casi sensitiva, destinada a nuevas representaciones, imagenes, o al gusto de las cosas,

otra destinada a las transformaciones, etc.

A todas ellas se accederia desde el "sensodrome", un espacio previo, una exclusa de acceso a
la exposicion desde la zona comun del CNAC Georges Pompidou que funcionaria como un
belvedere, una entreplanta que mostraria toda la exposicion desde lo alto. Desde alli,
imaginaban en el suelo unos trazos que simbolizaran las lineas estructurales entre los
elementos y, en la pared opuesta, un pafio impreso que mostrara la vinculacién entre creador y
material. Por unas pasarelas se accederia al nivel inferior del suelo para recorrer los diferentes

sectores, siempre presididos por la imagen vertical que vincula creador y material.
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Fig. 5.12. Esquema organizativo previo a la entrada de J.F.Lyotard.

Una simple cuestién técnica como plantear la viabilidad de ejecucién de las rampas accesibles
para un publico numeroso, hace pensar que aun no se habia incorporado al equipo el

arquitecto Philippe Delis, que trabajara ya con la idea definitiva.

Mas importante, sin embargo, es la idea que subyace en esa organizacién y que se contrapone

a la que Lyotard aportara.

'® Fechado el 14.04.1983 tiene por titulo provisional "La Matiere dans tous ses etats". En él ya se prevé la
interactividad de visitantes con la exposicion y la colaboracion con IRCAM para un programa paralelo de
musica.

130



Para el equipo, la exposicibn se muestra
como un todo organizado, que se puede
mostrar a simple vista desde una posicién
elevada. Todas las partes se relacionan
entre si segun un orden establecido que
esta grafiado en el suelo. Todas las partes
tienen sentido y ese sentido es completo.
Incluso cuando se pueda entender como
fragmentario (desde la planta inferior y
teniendo una visién horizontal), desde
todos los puntos se veria el "fresco" que
vinculaba creador y material y éste traeria
a la memoria el orden superior presentado

en el acceso.

La propuesta de Lyotard es diferente, como
se podia suponer al introducir el tema de lo

inmaterial *°.

Para él, la relacion con el mundo que
ofrece la tecno-ciencia a través de las
nuevas tecnologias es compleja vy
problematica. No pretende interpretarlo con
la exposicién, quiere evidenciarlo. El
producto de esta relacibn es |la
incertidumbre, la vacilacion, el
reconocimiento  parcial en  algunos
episodios para sentirse perdido en los
siguientes. El resultado no es la seguridad
con que la técnica, inicialmente, dominaba

la naturaleza.

Estas apreciaciones se han dejado traslucir
en sus escritos e intervenciones, pero en
esta exposicion debian tomar cuerpo cierto.
Debian dejar de ser palabras que
describian o reflexionaban sobre una
realidad para convertirse en materia que

conformaba un espacio.

VISTA ATRAS: LES IMMATERIAUX

Fig. 5.13. Articulo del Album e Inventario de la

exposicion sobre "la cuestion principal”.

'6 Esta falta de sintonia inicial, que se advertia en la nota a su informe, sin embargo se suplié con creces
por el trabajo en colaboraciéon, como expresa el propio Lyotard una vez concluida la manifestacion.

(LYOTARD, 1986c)
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Lo que para él refleja un espacio postmoderno y, que en sus propias palabras completa con la

introduccion del tiempo:

"I'architecture de l'exposition toute entiére apparaitra comme un essai de réalization d'un

espace-temps "post-moderne™".
(LYOTARD, y otros, 1984)

Pero antes de llegar a la arquitectura de/en "Les Immatériaux”, las premisas que Lyotard
muestra en su proyecto previo condicionaran la forma en la que la arquitectura se desarrolle.

Forman ya parte de ella como idea generadora.

La estructura comunicacional que presenté es la base con la que opera la exposicién. A través

de los cinco polos del esquema se introduce la idea de material como:

soporte del mensaje = matériau
referente = matiere
codigo = matrice

emisor (destinateur) maternité, autorité

receptor (destinataire) = matériel, adresse

La raiz comun de todas estas palabras, "mat-", es un préstamo util del lenguaje para relacionar

esta estructura comunicacional con la materia, el material."”

This root is an indication of “Taking measurement by hand” and very quickly assumed the
meaning of “building” or “modelling”. And it's from there that we get such words as

» ook » o«

“materials”, “Matter”, “maternity”, “matrix”. (...) We quite arbitrarily decided to deal with these
poles in terms of the root, “Mat”.(...) And we've turned these five poles into five individual
sequences that will extend from the south to the north of the large gallery of the Centre
Georges Pompidou. This means that the spectator who follows one of these poles along a
straight line will remain within a sequence called “Matériau”, “Matrice”, “Matiere”, “Materiel”
or “Maternité”.

(BLISTENE, y otros, 1985)

Con esta estructura se marcan cinco ejes, a través de los cuales, se pretende que el visitante
experimente el debilitamiento, la desorientacion y el desasosiego que acompana al cambio

postmoderno.

En cuanto al emisor, se cuestionara la autoria de quien emite el mensaje ("d'ou viennent les

messages qui nos sont proposés (quel est leur maternité)?")

Para el receptor, ;como se asegura de que él es el destinatario del mensaje? ("comment sont-ils

transmis aux destinataires (quel est le matériel de cette dynamique)?")

7 Lyotard mismo reconoce que se tomé como un antiguo prefijo Indo-Europeo, pero que era una ficcion,
puesto que lo Indo-Europeo como tal, nunca existio. (BLISTENE, y otros, 1985)
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Sobre el cédigo, la duda de si el mensaje se descifra en el mismo cédigo en que se envid

("selon quel code sont-ils déchiffrables (quelle en est la matrice)?")

Con relaciéon a los mensajes, olvidar la division entre géneros o campos (pintura, derecho,
cocina, industria...), que son las disciplinas de una tradicién hoy disuelta. ("a quoi se réferent-ils?

(a quelle matiére se rapportent-ils), sur quel support sont-ils inscrits (quel est leur matériau)?")

Los entrecomillados corresponden a las frases que se usaron en el catalogo de la exposicion
(LYOTARD, y otros, 1985a) para enunciar las cinco preguntas que componen la cuestion de la

comunicacion.

La organizacion de la exposicion como un habitat abierto a cada una de las inquietudes
especificas de los visitantes permitia que se inscribieran asi en cada uno de los ejes de la

estructura comunicacional de la exposicion.

Por tanto, estos cinco ejes pasan a articular tanto el contenido (concepto) de la exposicidn

como el espacio (fisico) en el que se produce.

Este planteamiento de la exposicion da lugar a un plano muy diferente al inicial.
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Fig. 5.14. Plano de la exposicion del Album e Inventario.

En el plano se refleja la disposicion final en planta de "Les Immatériaux". Se trata, por tanto,
una abstraccién, pero lo suficientemente significativa como para transmitir una idea de a lo que

el visitante se enfrentaria al internarse en ella.

Aparentemente un laberinto formado por cinco caminos, los ejes de la comunicacion del

esquema: “Matériau”, “Matrice”, “Matiére”, “Materiel”, “Maternité”.

Un laberinto, como recuerda Umberto Eco, es "un lugar en el cual es facil entrar pero dificil salir".
(ECO, 2002 pag. 13). Segun él hay distintos tipos de laberinto, pero fundamentalmente tres: el

laberinto clasico, el laberinto manierista y el rizoma. (ECO, 1988 pags. 109-114)
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El primero es el laberinto de una unica via, un ovillo con dos cabos: sélo hay una entrada y una

salida conectadas por ese ovillo que es el propio laberinto. El hilo de la verdad de Ariadna.

El segundo tipo no se asimilaria a un hilo sino a una estructura con forma de arbol, con infinitas

ramificaciones que conducen a un punto muerto. Sélo una ramificacion conduce a la salida.

En el tercero, la red infinita, el hombre queda atrapado: cada punto puede conectarse con los
restantes y las conexiones se pueden suceder sin fin, dado que no hay un interior o un exterior.
Las conexiones erradas entre puntos, que atraviesan las paredes del laberinto, también dan

lugar a soluciones, nuevos caminos que aumentan la complejidad.

Parece claro pensar que, pese a la existencia practica de un acceso y una salida, el plan de la

exposicion desarrollaria este ultimo tipo de laberinto

Sin embargo, esta exposicién no construye estrictamente el concepto de un laberinto, aunque
su disposicién en planta asi lo sugiera y nominalmente contenga uno. No lo constituye como
arquitectura porque la existencia de un laberinto comporta un arcano, una historia inaccesible a
no ser en la forma del mito, y el planteamiento de esta exposicion no esta en esa clave, sino en
la de representar la divisién o el solapamiento entre mente y materia y la ruptura de la cadena

significante cuando se relacionan, segun el esquema de la estructura de comunicacion.

labyrinthe
matériau
matrice
matériel
matiére
maternité
theatre

Fig. 5.15. Plano de la exposicion con lineas de matriz. Del Album e Inventario.

Si se diferencia por colores la ocupacion de cada uno de los sitios, se muestran cinco caminos
para recorrer la sala de un extremo al otro segun su eje longitudinal. No se muestran caminos

lineales, sino enredados, mixtos, que confluyen y comparten tramos.

Respecto del primer esbozo de planta las diferencias son evidentes. No en cuanto al desarrollo,

sino al planteamiento.

Lo primero que cambia es el punto de vista.
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El primer acercamiento pretendia una vision global, en alto, racional, comprensiva, para luego

perderse en el detalle de cada instalacion.

El planteamiento de Lyotard es horizontal. El visitante penetra en la exposicion y la descubre
segun avanza. Si pensaba que el plano de galeria podia equivaler a la vista desde lo alto,
estaba equivocado18. Ni responde fielmente al espacio que se le presenta, ni existe un orden
estricto o un camino marcado en el suelo, sélo estd sugerido y por medios que en algunos

casos escapan a su atencion.
Lo segundo que cambia es el conocimiento que puede obtener de la exposicion.

En el primer caso es un conocimiento completo. Lo expuesto conforma un sistema o tiene la
voluntad de hacerlo, es un relato que mantiene un orden continuo aunque se presente

descolocado.

En la segunda propuesta, esto no es posible. Lo que se exhibe no hace referencia a un
conocimiento cerrado. El conocimiento que pueda obtener el visitante no se asegura que sea
completo, porque puede haber sitios que no recorra en su itinerario o porque no comprenda su

contenido.

Si lo que se exhibe no tiene, pues, la intencion de transmitir un conocimiento, ¢ cudl puede ser
su intenciéon? Precisamente, la que explicitaba Lyotard en su proyecto, hacer participe al
visitante del debilitamiento, la desorientacion y el desasosiego que acompafan al cambio

postmoderno.

En el mismo informe, al hablar del espiritu de la idea, avanzaba la influencia que pretendia

lograr en el espectador:

"La conception sera philosophique. D'abord on s'interroge et on fait s'interroger non
seulement sur ce qu'est le matériau : matériel versus spirituel, matériel versus personnel,
matériel versus logiciel (...) Le visiteur doit au moins sentir que le matériau n'est pas
simplement ce sur quoi s'exerce l'activité des humains, et que s'il est a proprement parler
nouveau, tout le réseau des associations qu'on vient de suggérer s'en trouve alteré."
(LYOTARD, 1983)

5.4. Figuras atrapadas en lared.

El proyecto definitivo de exposicion prescindia del "sensodrome”. En su lugar se disponia, en el
nivel de la planta, los vestibulos de acceso y de salida.
"'entrée se fait par un vestibule, obscur, mystérieux et delicat, chargé d'établir
symboliquement la nature des relations qui vont naitre dans la suite de I'exposition, pour
laquelle un effort de sublimation est nécéssaire."
(LYOTARD, y otros, 1985a)

'® Se estudiara con mas detalle en el apartado de la arquitectura de Les Immatériaux.
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En la imagen se observa la disposicion del espacio previo a acceso y salida, en el que se
recibe al visitante y se le prepara para acceder a la exposicién -con la visualizacion de
imagenes en monitores y la entrega de material 19-, también con zonas de descanso a la salida,

zona de libreria y recogida de guardarropa.

Fig. 5.17. Plano de detalle de vestibulos. Arquitecto Philippe Délis.

'® A cada visitante se le entrega una tarjeta magnética que puede introducir en los lectores que estaban

dispuestos en cada uno de los sitios con el objeto de registrar el itinerario que habia seguido. De esta
forma se guardaba en la memoria del sistema su recorrido personalizado y a la salida una maquina
imprimia el trazado seguido cuando devolvia la tarjeta.
También podia recoger unos auriculares con los que recorrer la exposicion. Una treintena de emisores,
distribuidos por zonas emitian lecturas de textos, musica y sonidos que variaban al cambiar de una zona
a otra. El contenido de los mensajes era mas importante por su valor asociativo o emocional
complementario a la comunicacion visual que por ser comentarios explicativos. (LYOTARD, vy otros,
1985a)
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En este espacio rectangular, los vestibulos se sefialan al achaflanar las esquinas enfrentadas

con los accesos y salidas a la zona comun del Centro Georges Pompidou.

Lo importante de ambos vestibulos son las imagenes

que muestran y cdmo se muestran.

En el de acceso, se expone, con muy poca iluminacion,
un fragmento de bajo relieve egipcio de un templo de
Karnak. Representa a una diosa ofreciendo el signo de

la vida a Nectanebo I, el ultimo faradén independiente de

Doy M RTI ad  &

Egipto. En la banda sonora, el aliento de una respiracion.
Tras un largo pasillo, una pared girada con un espejo,
refleja el espacio en el que se introduce el visitante para
comenzar el recorrido. En ese momento el sonido es el
de una ecografia Doppler de la caroétida, el flujo de la

sangre, la vida.

Fig. 5.19. Friso de salida

En el de salida, el mismo bajo relieve que en el vestibulo de entrada, pero manipulado en un
montaje y proyectado en imagen temblorosa. El efecto hace ausente a la materia. En la banda
sonora, silencio. Nos remite a un origen conocido pero a un tiempo inaccesible, olvidado y
borroso, s6lo podemos imaginar el sonido de nuestro propio flujo sanguineo y oir nuestra
propia respiracion.
"Ce bas-relief signifiait quelque chose d'extrémement précis, cela méme qui a commencé
d'étre défaillant avéc la modernité et I'est encore plus avec la post-modernité: I'idée que la
vie est recue et donc qu'il faut la rendre. Il représente la dette d'dme qui disparait dans la
société actuelle."

(Les Immatériaux: entretien avec Jean-Francois Lyotard, 1985)

Estas imagenes, elegidas por Lyotard, evidencian de nuevo su intencion de presentar la
condicién de debilidad y de desplazamiento que afecta a la posmodernidad, que ha olvidado el

sentido de devolver la vida que se nos entrega.
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La red que plantea la exposicion es la de la comunicacion, la que queda tendida entre los polos
del esquema inicial. Esos cinco caminos transcurren entremezclados, confundidos, mostrando
objetos de arte, instrumentos cientificos, objetos cotidianos, ampliaciones de nuestros sentidos

por la vista de tejidos celulares, cristalizaciones de metales, sonidos corporales, etc.

En esta red quedan atrapadas figuras, como personajes de una representacion que muestra un

cambio.

Una de ellas es la propia arquitectura, como se vera mas adelante. Otras, pueden ser temas o
referencias en las que los arquitectos encuentran inspiracion, y merece la pena detenerse

brevemente en algunas.

5.4.1. El lenguaje

Al hablar de la disposicion laberintica de Les Immatériaux, se
indicaba que habia una zona que recibia el nombre de

laberinto.

Esta zona estd marcada como la confluencia de todos los
caminos de la matriz a su salida (Ver Fig.5.16.), se denomina
labyrinthe du langage y cuando se accede a ella el visitante
escucha en sus auriculares fragmentos de textos
correspondientes a La biblioteca de Babel, de Borges.
(MOINOT, y otros, 1985 pags. 20-21)

Es en esta zona, precisamente a la salida de todos los

caminos que han ido cuestionando cada una de las relaciones
entre nuestro entendimiento y la multitud de formas en que se Fig.5.20. Labyrinthe du
presenta la materia manipulada, cuando se habla langage

expresamente de laberinto.

El infinito, la combinatoria, alcanzar el conocimiento inalcanzable. Representar lo impresentable.

La materia con la que se construiria este laberinto serian las letras, las palabras, el lenguaje.

Atravesar todos los caminos de la exposicion, que se suponen complejos, dificiles,
incomprensibles, para desembocar en este labyrinthe du Iangage20 recuerda al laberinto del rey
arabe de la historia de Borges Los dos reyes y los dos laberintos, el desierto, sin muros ni
puertas pero formado por infinidad de granos de arena que son las letras del alfabeto
combinadas en palabras. Sin embargo, el interés de Lyotard tampoco es este, sino el de aplicar
el propio esquema comunicacional al lenguaje y ver en qué medida se ve afectado por el

empleo de las nuevas tecnologias.

% Que en los documentos de trabajo de la exposicién se denomina "Labytinthe des mots".
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Algunas de las cosas que entonces se intuian, hoy son una realidad que manejamos
habitualmente en los ordenadores con los programas de texto y en nuestros terminales moviles
(autocorreccion de palabras, ortografia, traduccion, adaptacién al estilo de texto en las

sugerencias al analizar todos tus correos, etc.)
Esto hace que se vea con especial atencién otras facetas de lo alli expuesto.

Lo que permite la combinatoria es uno de los temas de mayor interés. Por ello, Lyotard recurrié
a Jean-Pierre Balpe, director de ALAM.O.%, para solicitar un proyecto para la exposicién que

incidiera en el sentido que él la habia orientado.

El avance de proyecto (BALPE, y otros, 1983) recoge la sugerencia de estudiar la creacién (por
parte del visitante) y la comunicacion del texto atendiendo a tres polos de un mismo eje: el
emisor, el mensaje y el receptor o, por ser mas precisos el autor del mensaje, el texto y el lector.
En este caso, la combinatoria pasaba por la eleccién de fragmentos de textos para fabricar una

historia que los visitantes creaban en terminales de ordenador programados al efecto.

La investigacion con la informatica del grupo A.L.A.M.O. incidia en acciones puramente
combinatorias (que pueden llegar a sugerir interesantes asociaciones de palabras; poesia),
funcionales o aplicadas (que permiten la insercion de palabras en frases, completar gramatica
u otros; aprendizaje, educacién) o deductivas, implicadas (donde la coherencia de los textos
se asegura por sistemas expertos especificos). Todo ello sujeto a las reglas de la sintaxis o
permitiendo la combinacion libre y el resultado incierto. El texto, el resultado, se convierte en

evanescente, desmaterializado.

El texto tratado plasticamente, también se investigaba con el uso de ordenadores, medios y
soportes de impresion, empleando programas de escritura o manualmente trabajando con
magquinas de escribir. Es el caso de obras expuestas de Claude Maillard: (Matiére de vertige)
en las que se muestra el uso de impresoras y ordenadores. (MANNONI, 2007) Otras obras

recurren al efecto de la luz sobre las palabras, en un acercamiento pop-art.

Fig 5.21 y 5.22. Claude Maillard MV#5 y MV#10

I AL.AM.O. es el acrénimo de I'Atelier de Littérature Assistée par la Mathématique et les Ordinateurs.
(2015)
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Fig 5.23 Claude Maillard, MV#12 Fig.5.24.Cinco palabras en nedn naranja

La palabra se representa, se emplea no solo por lo que significa sino también por su forma

sensible.

Una ultima actuacion, pionera para aquella época en la que no se habia difundido el uso de
internet, fue la de reunir virtualmente, a través de una red montada para la ocasién, a 26
escritores, pensadores o fildsofos -entre los que se encontraba Jacques Derrida- para aportar
definiciones de 50 palabras y establecer un debate en linea sobre ello. Esta actividad, se
mostraba en esta zona de Les Immatériaux y quedd recogida en el volumen Epreuves
d'écriture, editado por el Centro. (LYOTARD, y otros, 1985b)

Fig 5.25 .Francoise Chatelet con su M-20 realizando las pruebas de escritura.
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5.4.2. Eltiempo

La percepcion del tiempo en la exposicidon no es la habitual en un museo en esa época. No es
un tiempo asociado a un recorrido lineal, que acumula experiencia y conocimiento
progresivamente. Es un tiempo yuxtapuesto, el tiempo del acontecimiento. Es la suma de
tiempos diferentes, de diferente intensidad, para el visitante. El tiempo tradicional se ha hecho
jirones.

La ultima instalacion, escamoteada tras el labyrinthe du langage, propone una oscilacién

complementaria a esta experiencia, la demora.

Fig 5.26 .Localizacion instalacién Temps diferée

Se trata de un trabajo de Catherine lkam, denominado L'insaisissable? (lo que no se puede
atrapar, lo que no se puede percibir) y que desarrolla la experiencia del tiempo diferido.

La instalacion final consta de un pasillo de 24 metros de longitud y 2 de anchura. Se accede
por uno de los extremos y se sale por el contrario. Este pasillo esta divido en dos sectores
idénticos. Entre ellos, se dispone un paso transversal de 90 cm. en zig-zag formado por
tabiques desplazados. En ambos existe en la misma posicion, al final del pasillo, un equipo de
grabacion de video, un monitor en blanco y negro y una camara de alta sensibilidad equipada
con gran angular.

El monitor del primer pasillo, el espacio A, muestra el espacio vacio, la grabacion no incluye la
presencia del visitante. Al pasar al espacio B, la grabacion ya si la muestra, sélo que no es su
imagen en ese espacio, sino la grabada en el A. La proporcion del espacio (1:6) hace que los

movimientos del visitante sean muy parecidos en ambos espacios.

22 | a documentacion utilizada se ha tomado del Servicio de Archivos del CNAC Georges Pompidou sobre
"Les Immatériaux". Pertenece a la Caja 94033_235 y del catalogo (LYOTARD, y otros, 1985a)
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Fig 5.27 y 5.28. Croquis de estudio instalacion Temps diferée.

El desfase de grabacién es de 5 segundos. El retardo que origina ese tiempo resulta
imperceptible de forma consciente para el visitante por el contraste de identidades que toma en
la instalacién: en el espacio A el visitante no existe en la pantalla y en el B, si.

Los cinco segundos de retraso programados en la proyeccién de la imagen producirdn un
efecto diferente en cada uno de los visitantes, dependiendo del tiempo empleado en recorrer el
dispositivo entre pasillos.?®

Lo que alli se percibe es un tiempo minimo de desfase, un infra-mince, que el visitante distraido

puede detectar inconscientemente como un incomodo, un desasosiego.

5.4.3. "Infra-Mince" %

"(C'est quelque chose) qui échappe a nos définitions scientifiques. J'ai pris a dessein le mot
mince qui est un mot humain, affectif, et non pas une mesure précise de laboratoire. Le bruit
ou la musique que fait un pantalon de velours cételé comme celui-ci, quand on bouge,
reléve de l'infra-mince. Le creux dans le papier, entre le recto et le verso d'une feuille
mince...A étudier!...C'est une catégorie qui m'a beaucoup occupé depuis dix ans. Je crois
que par l'infra-mince on peut passer de la deuxiéme a la triosieme dimension." (Denis de
Rougemont, "Marcel Duchamp, mine de rien", in: Preuves, Paris, XVIII, n°204,pp 46-47.
(LYOTARD, y otros, 1985a)

Lyotard dedica uno de los sitios de la exposicidn a esta nocion o a esta busqueda de Duchamp.

% Oftras disposiciones similares habian sido ya ensayadas por Dan Graham en su obra Present
Continuous Past(s), 1974. Al servirse de un unico espacio en vez de un recorrido, disefia las paredes en
espejo para acentuar la experiencia e introducir el factor ludico. (GRAHAM, 1999 pags. 39-40)

% Se recomienda la lectura del libro de Juan Antonio Ramirez dedicado a la obra de Duchamp y en
concreto lo relativo a esta nocién de Infra-Mince. (RAMIREZ, 1993 pags. 193-195)
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Siendo una eleccion personalzs, parece l6gico pensar que cuidara especialmente el lugar que
ocuparia en la trama de la exposicion. El sitio esta ubicado en la linea mas alejada del acceso,

la dedicada a matériau, es decir, al soporte del mensaje, al soporte de la comunicacion.

Uno de los motivos que Lyotard aducia en su informe inicial para justificar el titulo Immatériaux
lo referia precisamente al soporte del mensajeZG, del cual decia que desaparecia como entidad
independiente, al no poderse separar del referente del mensaje (a qué materia se refiere) ni del

cbdigo (segun qué codigo esta inscrito).

Duchamp encuentra en esta nocion algo que escapa al interés cientifico, es algo que no es
productivo en el sentido cientifico del progreso, y de este modo revela un pequefio vacio -un
pequefio lugar en el que la ciencia no ha llegado con su medida exacta de todo. Lo vincula con
lo afectivo, con lo humano, a través de la palabra mince (fino), y una vez hecho esto, lo destila

hasta lo mas leve, lo infra-fino.

Estas dos imagenes muestran dos trabajos expuestos de Duchamp en torno al tema.
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Fig 5.29 y 5.30. Infra-mince. Duchamp.

En la primera, un recorte de la esquina de un sobre postal, que muestra una parte minima del
matasellos en la solapa, se completa con las palabras "Caresses - infra mince" (caricias -
infrafino). Es un grado mas que el aire de Paris; el sobre es practicamente inseparable de la

caricia o el carifio que recibe quien recibe la carta, y no conceptualmente, sino tactiimente.

En la segunda, la portada y contraportada del nimero especial de marzo de 1945 de la revista

View, dedicado a su obra. El texto de la contraportada da una clave de interpretacion de la

% "Bernard Blisténe was responsible for the selection of most art works in Les Immatériaux. Most but not
all: the Egyptian low-relief was Lyotard’s personal choice, and we can assume that Lyotard was
responsible for the inclusion of Marcel Duchamp, Daniel Buren and Jacques Monory, since he had
written extensively on the three artists prior to his involvement in Les Immatériaux." (HUDEK, 2009)

% Recordemos que se referia al soporte del mensaje como los elementos discretos que forman los
signos que, a su vez, constituyen el mensaje, y que son caracteristicos del medio material en el que
éste se transmite.
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imagen:"cuando el humo del tabaco huele también a la boca que lo exhala, los dos olores se casan por

infra-fino." (RAMIREZ, 1993 pag. 193)

Los papeles de trabajo de Les Immatériaux se refieren al contenido de este sitio de la

exposiciéon como:

"Paradoxes sur le support du message artistique: eau, terre, air, feu, I'apparition secréte
sous l'apparence, l'imvisible dans le visible."
(LYOTARD, 1985b)

De modo que lo infrafino se convierte en una forma muy sutil de mostrarse la oscilacion a la
que se referia Vattimo al hablar de la obra de arte o el dejar aparecer lo sublime, lo que no se

habia presentado antes, de que hablaba Lyotard al tratar la reescritura de la modernidad.

A través del trabajo con lo infrafino, estas intuiciones toman cuerpo, aparecen bajo la forma de

los cuatro elementos -agua, tierra, aire, fuego- para revelar algo que esta mas alla de las reglas.

Segun los ejemplos anteriores, esto se produce unas veces por lo visual, otras por lo olfativo,
otras por el tacto, y se manifiesta en una vibracién particular de la materia, de las asociaciones
de materias diferentes, que permite ese infrafino. La posibilidad de trabajar con este tema
trasladandolo al tiempo se ha constatado por la instalacion de Catherine Ikam. El material no se
dirige a la evocacion de un recuerdo, de algo conocido, sino a la revelacion de algo que ha

estado alli siempre; no es nuevo, pero si familiar, y se presenta por primera vez.

Que esta instalacion esté colocada en el eje del soporte del mensaje, del soporte de la
comunicacion, probablemente sea una indicacion de Lyotard sobre la importancia que tiene,
para aquel que pretenda asomarse a lo impresentable, el seguir trabajando en un campo
incomodo como el del soporte para provocar esa pequefia apertura de lo infra fino, lo infra

delgado, lo infra leve. Muchas veces a través de la paradoja.

Esta apertura, en relacion con la levedad, es la que esta tesis tratara de mostrar a través de

algunas obras.
5.4.4.El cuerpo

La respuesta de Jean-Francois Lyotard a la intervencion de Kenneth Frampton en el simposio
de Londres, que habia quedado pendiente de exponer en un punto anterior, cobra sentido al
comentarla en este momento. Este punto expone las relaciones que alli surgieron en torno a

cuerpo y arquitectura y como se ha tratado en la exposicion.

Frampton habia presentado una relectura de la versién publicada de su famoso articulo sobre
el Regionalismo Critico en The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, que era
necesario contextualizar puesto que los asistentes no eran arquitectos o no sélo arquitectos. Es

aqui donde comienza a establecerse la relacion con los intereses de Lyotard.
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En su presentacion, Frampton acerca las reflexiones de su exposicion a la experiencia del
cuerpo, puesto que la arquitectura, a diferencia de otros tipos de arte, tiene que mediar de

muchas formas en la relacion entre el hombre y la naturaleza.

"It is for this reason that one may talk in terms of architecture being experienced by the body,
or rather by the whole being, beyond that dualism of body and mind to which Jean-Francois
Lyotard alluded. Hence, it is critically possible to address the field of architecture in terms of
its tactile potential rather than in terms of the primacy increasingly given to the visual from
the Renaissance onwards. Of course, this does not in any way imply that one can trascend
the biological privilege given to sight."

(Some reflections on postmodernism and architecture, 1986 pag. 26)

Y afade un punto mas, al final de la ponencia, vinculado al binomio "visual vs tactile", que aun
se acerca mas a los intereses de lo expuesto en "Les Immatériaux”. Es el binomio "information
Vs experience”, que en su primer articulo también esta contenido en cuanto a lo visual y lo tactil

pero queda solo apuntado y que en este simposio amplia en relacién con la comunicacion.

"(...) I do think that much of what passes for postmodern architectural culture today is, in fact,
simply a proliferation of images, or if not, the reduction of architecture to pure information, in
the same way that television is really a machine of information rather than experience. | am
opposing here the split between body and mind, this semitoic, communicational
manipulation that television represents in dividing body from mind; conditions in which the
liberative, emancipatory heritage of modern architecture vis a vis the body, is deliberately
neglected. There is a marked tendency, in American postmodern architecture in particular,
to reduce architecture to surface images -to a kind of a gratuitous and supposedly
reassuring mise en scéne, to a scenography oriented towards marketability, social control
and towards optimisation of building production and consumption."

(Some reflections on postmodernism and architecture, 1986 pag. 29)

En los comentarios de Lyo’tard27 se puede encontrar la explicacion a la cuestion del cuerpo en
Les Immatériaux, pero al centrarse sobre la intervencidon de Frampton, conecta ambos

intereses y abre una nueva reflexion.

La relacion de lo tactil y lo tecténico que Frampton ha empleado para fundamentar un modo de
hacer arquitectura alternativo dejaba abierta la cuestion, real, de la concepcion del espacio, que

es en la que incide Lyotard.

% Para Lyotard la situacion de la arquitectura en ese momento denotaba tintes de tragedia, que identifica
con la desorientacion al perder la referencia universal, la respuesta Unicamente funcional a los
problemas que se le presentan Yy la falta de reflexion sobre la influencia de la tecno-ciencia en relacién
al hombre y la arquitectura. "Listening to Kenneth Frampton, it seems to me that there is a tragedy of
architecture, for a precise reason (...) the tragedy of the architecture is also the question of the body".
(Response to Kenneth Frampton, 1986d)
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En un sentido, la arquitectura se construye para el cuerpo en cuanto que el cuerpo ocupa un
espacio y la forma en la que se conciba ese espacio denotara la forma en la que se concibe el

cuerpo.

Si la concepcion del espacio es puramente funcional, se concibe el cuerpo como un conjunto

de funciones y, por tanto, la naturaleza de ese acercamiento es cientifica.

Si, por el contrario, como sugiere Frampton al introducir las referencias a Heidegger y la
fenomenologia, ni el cuerpo ni el espacio son funcionales (un conjunto de funciones), Lyotard

se plantea como seria ese espacio no-funcional para ese cuerpo no-funcional.

La aproximacion que propone, recurriendo a Heidegger, es del mismo orden de la que proponia
Ignasi de Sola-Morales, por el mismo motivo, cuando hablaba del emplazamiento en relacién

con la arquitectura débil, pero llevandola al limite por la identificacién de cuerpo y espacio.

"It's a space in wich the body is not the centre, but rather an instance of gathering:
something gathers itself. It's a space in the sense of Raum, a space -and here I'm obliged to
use metaphors- in which meaning breathes. It's a space which is empty or, rather, blank.
That's what I'm trying to get at with this notion of gathering. One can say that the first model
of this space is the mother's womb, as first dwelling."

(Response to Kenneth Frampton, 1986d)

La situacion actual, en que la ciencia y la técnica son capaces de la fecundacion in vitro y de
emular las condiciones de un vientre materno -haciendo "desaparecer"28 ese primer espacio del
hombre- se celebra por el bien que sigue adelante, que es la vida, pero queda en suspenso la
reflexidon sobre la experiencia, el pasado o la singularidad de la memoria de ese cuerpo en otro

espacio.

Todo esto no pretende, ni mucho menos en mi opinién, cuestionar si un avance cientifico
puede salvar una vida, sino descubrir el dilema ético que se abre si la ciencia llega a plantearlo

como opcion.

En cualquier caso, este ejemplo limite, sirve a Lyotard para anticipar otro caso, mas sutil, en el
que no se pone en cuestion la vida sino el modo en que se desenvuelve, que es el de la

vivienda.

La vivienda actual se caracteriza por haber eliminado los muros. No en el sentido fisico, sino en
el relativo a la comunicacion con el mundo exterior. El interior de las viviendas se ha convertido
en un interior lleno de instrumentos para enviar y recibir comunicaciones y mensaje con el

exterior.

2 En su intervencion Lyotard refiere el comentario de un médico bidlogo de que en quince afios estarian
en condiciéon de que no fuera necesario para la madre llevar adelante la gestacién de su hijo, de modo
que la mayor parte del proceso de gestacion se podria realizar in vitro. Si no se plantea como necesidad
por riesgo vital, sino como opciodn, este seria uno de los aspectos en que la ética se ve especialmente
cuestionada y sobre el que parece orientada su reflexion.
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En este sentido, Lyotard se apoya en esta mediatizacion del cuerpo, que se ha convertido en
objeto tecnoldgico, para preguntarse si la fenomenologia puede ser aun una propuesta para la

arquitectura.

"The mediatisation of the body makes me ask the following question of Kenneth Frampton:
can we still base ourselves on a phenomenology or an ontology of the body to designate
one of the principal functions or destinations of architecture today? | believe that Kenneth
Frampton is very aware of all this, and that it's part of his concern."

(Response to Kenneth Frampton, 1986d)

La preocupacion que entonces concernia a la arquitectura, afectada por las técnicas, hoy se ha
trasladado a la palma de la mano con los terminales inteligenteszg. El concepto de privacidad
ha cambiado y ahora se vulnera o se codicia la informacion de las redes sociales, bancaria,
profesional, etc. Pero, de nuevo, es solo informacion. Esa informacion, que no recompone una
experiencia personal, dispone de una reserva de uso -inadecuado-, que puede afectar y agredir

a la persona, y no solo a su cuerpo. Desde la publicidad basura hasta la amenaza.

La arquitectura que criticaba Frampton en su intervencién se ha multiplicado exponencialmente
con el desarrollo asidtico, europeo y americano. La arquitectura que destacan los museos o las
revistas es s6lo una muestra que rapidamente se tiende a imitar en la superficie hasta debilitar

Su apariencia.

Lyotard no propone soluciones, sus intervenciones exponen un analisis e invitan a la reflexion,

aunque lo certero de alguno de los analisis podria convertirlos en puntos de apoyo.

Esto ocurre cuando pasa de la reflexion del cuerpo a la de la arquitectura. Si el cuerpo no

puede ser Unicamente funcional, la arquitectura tampoco.

"If the architect only answers this demand, then architecture is necessarily conservative,
insofar as its function is that of conserving human beings, of putting into conservation."

(Response to Kenneth Frampton, 1986d)

Esto, junto a su consideracion previa del espacio no-funcional, ayuda a interpretar algunas de

las referencias directas a la concepcidn del cuerpo que se muestran en Les Immatériaux.*

La primera alusion estd en la imagen de comunicacién de la manifestacion. El logo muestra
una huella dactilar, el signo de identidad, de registro, propio del hombre. Esta exposicion tiene
su huella porque habla de lo que ha conseguido mediante el progreso pero también se

cuestiona donde esta su identidad detras de toda la complejidad que lo ha acompafiado.

% De nuevo, el adjetivo inteligente. Seria bueno recordar la frase de José Antonio Marina que se citaba en
capitulos anteriores.
¥ Las que se presentan no son las Unicas, aunque son las que tienen una relacion mas clara con la idea.
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Fig 5.34 Hotel capsula japonés. Sitio Habitat.

La segunda referencia es un busto, realizado por Raoul Hausmann en 1919, titulado "L'Esprit

de notre temps 'Téte mécanique' ". En el catdlogo de la exposicion se anade "L'esprit d'un temps
qui est toujours le nétre". (LYOTARD, y otros, 1985a). Aunque la era de la tecno-ciencia comenzé
como la de lo micro, después lo nano y ahora lo pico, la relacion que establece el collage de
herramientas e instrumentos de medida sobre la cabeza humana sigue siendo valido. Las
herramientas que permiten a la mente amplificar la percepciéon del mundo también inscriben en
ella, de forma inseparable, las medidas bajo las que considerarla. El pensamiento corre el

peligro de quedar atrapado en esas reglas.

La ultima referencia destaca por ser lo opuesto a la sugerencia que apuntaba Lyotard sobre el
espacio no-funcional. Se expone una cabina de un hotel capsula japonés. Una "célula para
dormir", con radio, television, teléfono, climatizacion: el suefio reparador como Unico desafio
tomado en consideracion. Lo que para los astronautas es la comida, calculada expresamente
para un 6ptimo metabolismo®’, para el hombre corriente es ahora su habitat, un entorno que

funciona como una prétesis de su cuerpo, pero privado de toda dimension que no sea funcional.

%1 Ver el sitio "ration alimentaire” en el catalogo de la exposicion. (LYOTARD, y otros, 1985a)
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5.5. Desde Les Immatériaux.

El término "desde" en espafol, es ambiguo. Se emplea para indicar tanto una condicion de
tiempo como de espacio, de lugar.

En relacién a estas dos categorias Lyotard comenta que "tal vez el espacio y el tiempo sean lo

primero que en nuestra modernidad o postmodernidad se ve afectado y se queja." (LYOTARD, 1998 pag.
115)

El espacio lo hace por la "funcionalizacién" a la que se le trata de reducir; el tiempo, por el
choque, la contradiccion, entre el tiempo lineal dirigido del progreso y el instante del

acontecimiento.

Si se empleara "desde" para referirse simultdneamente al tiempo y al espacio en Les
Immatériaux, se estaria haciendo una referencia a la arquitectura en (o de) la exposicion, que

es objeto del proximo capitulo.

Pero también se puede emplear para traer a la memoria todo lo que se mostrd, en un tiempo y
un lugar diferentes al aqui y al ahora.

Este proceso de volver a presentar, de volver a hacer presente, es el que deja aflorar las
asociaciones entre frases, imagenes y conceptos que se han presentado y que, de algun modo,
permiten aparecer a la levedad a través de los pequefios desacuerdos en el soporte del
mensaje, el soporte de la arquitectura.

Si del anterior capitulo se concluy6 que la levedad no era una cuestion de estilo, de este se
puede concluir que tampoco es una cuestién de técnica o, mejor dicho, s6lo de técnica. La
tecnologia no puede ofrecer un proyecto, puede acompafarlo. No funda, sino que tiende a

complejizar las situaciones.

En el fondo resuena la frase de Lyotard cuando hablaba de lo que no se puede presentar, "la
Unica cuestién digna de los desafios de la vida y del pensamiento en el siglo préoximo." (LYOTARD, 1998
pag. 131)
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Con la modernidad clasica, la levedad, interpretada como ligereza, se confiaba al material. El
vidrio, por sus cualidades de transparencia, fue el material idoneo para romper el peso de la
fabrica tradicional y el contexto. Permitia alterar la lectura tradicional de un edificio, lo ligero
podia estar debajo y lo pesado encima. Se podia poner el edificio boca abajo sin que pasase
nada, como decia Oiza. Incluso podia hacerlo desaparecer y mostrarse sélo la estructura o, por
el reflejo, capturar el entorno en su superficie. También permitié desarrollar una concepcién
espacial diferente, al configurarse como un limite denso donde interior y exterior se confundian.
El espacio ya no estaria confinado por el volumen interior acondicionado, sino que fluia hacia

un entorno abierto que lo delimitaba.

En la postmodernidad, con sus mdultiples orientaciones, adquirié un aspecto mas teérico y
ambiguo. En una version tecnoldgica, expresaba la desaparicion del enraizamiento en el lugar
y la practica independencia del medio. En una aproximacion de lenguaje, de estilo, una falsa
contextualizacion por medio de la ironia, la cita o la parodia que anunciaban una supuesta
liberacion (the presence of the past, the end of prohibition) o se perdia en una elaboracion de
articulaciones en las fachadas. En un acercamiento filosofico, como la expresion de la

complejidad de la comunicacién y la ruptura de la cadena significante.

Los capitulos anteriores han presentado estas dos aproximaciones, pero también han dejado

entrever una forma diferente de levedad.

La levedad que propone esta tesis participa tanto de estos acercamientos, con todos sus
matices, como de la primera consideracion que se expuso en relaciéon a los mundos clasico y
barroco, en la medida en que todos contribuyen a crear el universo que la explica. Sin embargo
existe un rasgo que la caracteriza: se presenta como la oscilacién de lo estable. Es una
levedad que vuelve al cuerpo como intermediario de la experiencia y retoma la tecnologia en
cuanto que ha sido capaz de conformar los elementos propios de la arquitectura -el soporte del

mensaje- a través de los cuales se comunica, se hace presente.

Para explicar esta asociacién de términos es preciso considerar algunas referencias que ha
proporcionado el estudio previo -y que provienen de la literatura, de la propia arquitectura, del

arte o de la filosofia.

Tanto la filosofia como el arte se han mencionado en varios de los puntos anteriores, aunque
en tres ocasiones se ha producido una correspondencia que los ha vinculado de manera
especial, centrando la atencién por la obra de arte en un aspecto que resulta muy cercano a la

arquitectura.

Por un lado, la consideracion de lugar que propone Sola-Morales al hablar de arquitectura débil;
por otro, la experiencia de la obra de arte indicada por Vattimo y, por ultimo, la consideracion

de Lyotard sobre el concepto Infra-Mince tomado de Duchamp.
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El acercamiento de Sola-Morales era el acercamiento de Heidegger a propésito de la obra de

Chillida en El Arte y el Espacio.

La consideracion de la arquitectura débil, para él, es la de la experiencia estética del mundo
contemporaneo. La de construir sobre el aire, en el vacio, sobre lo que todavia no es una
referencia sino que se convierte en tal en la medida en que se realiza. Por ello, referirse al
vacio que construye, que hace el lugar con la escultura, parece obligado. La posiciéon que
ocupe esa escultura (esa arquitectura) no sera una imposicién, ni una composiciéon. Remite a
un orden interno que se desarrolla entre obra y lugar. El trabajo con este vacio, como dice

Hernandez de Ledn, es el trabajo del arquitecto.

Esta asimilaciéon de la arquitectura como una de las artes en el contexto de un mundo
tecnoldgico también supone toda una reivindicaciéon. Se reivindica que la arquitectura, aparte
de resolver, y hacerlo bien, las necesidades objetivas que la originan, debe responder de su
funcién en cuanto obra de arte (aun cuando su posiciéon no sea fuerte, sino débil, frente a la

tecnologia).

En su doble naturaleza de arte con razén de necesidad, debe responder como utensilio técnico
a la necesidad, pero como objeto artistico’ al arte. Y esta funcién no tiene que ver con obtener

un determinado resultado estético, ni mucho menos un estilo.

Gianni Vattimo lo comenta, explicando a Heidegger, cuando dice que la obra de arte no es un
objeto que se pueda colocar en el mundo junto a los otros objetos, sino que ofrece "una
perspectiva general del mundo que entra en didlogo con nuestra perspectiva y que nos obliga a
modificarla o, por lo menos, a profundizarla." (VATTIMO, 2002 pag. 108)

El significado de este dialogo es "el de poner en suspenso la obviedad del mundo, el de suscitar un
preocupado maravillarse por el hecho, de por si insignificante (en sentido riguroso: que no remite a nada,
o remite a la nada), de que hay mundo." (VATTIMO, 1990 pag. 141)

Esta puesta en duda de nuestro mundo?, ya sea por medio de una gran obra que marca una
época o cualquier obra cotidiana que sea capaz de entablar ese didlogo, provoca un
replanteamiento de nuestra perspectiva. Por un lado abre nuestro conocimiento o nuestra
experiencia, lo amplia, mientras que por otro revela la pieza que no encaja o que no teniamos
en cuenta, mueve el suelo bajo los pies al presentar un campo aun mas extenso o desconocido.

Es una situacién que incomoda®.

Lo peculiar de este movimiento es que no se detiene, o tiende a no hacerlo. Es a lo que

denomina oscilacion.

! Segun la diferenciacion que proponia Ortega y Gasset. (ORTEGA Y GASSET, 1982 pag. 102)

2 Lared de significados que cada uno establece para transitar por lo que conoce y lo que aun no conoce.

% "(...) la experiencia de la verdad, un poco hegelianamente, es como llegar a un lugar que es como tu
casa, donde te encuentras conociendo la topografia de la biblioteca, pero incluso cuando ti conoces muy
bien la colocacion de los libros de tu biblioteca, el problema es que tal vez encuentras un libro que te
disturba; toda esta idea de unheimlich (...)" Gianni Vattimo (VATTIMO, y otros, 2014)
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Lyotard también se interesa por el arte y, en concreto, por lo sublime -que no tiene que ver con
la belleza estética de lo bello o sus reglas, sino con acceder a lo que no se puede representar,

a lo absoluto-.

Cuando introduce en Les Immatériaux un sitio dedicado a la nocién Infra-Mince de Duchamp,
estd dando un paso mas en el sentido de la oscilacion, porque asigna a elementos materiales
concretos la capacidad de provocarla. Y la relacién de estos objetos, es tan estrecha y cercana
-tan fina- y tan sorprendente, incluso paraddjica, que en un instante, en un pequefo lugar, se

puede desencadenar esa apertura de sentido.

La propuesta que hace esta tesis es que la arquitectura, como objeto artistico, provoca una
oscilaciéon de este tipo -incluso de forma tan sutil como un inframince-, y que la levedad que
corresponde a la arquitectura contemporanea no es mas que el resultado de esa vibracién

sobre lo que es estable®.

La oscilacion se ha presentado como un movimiento interno, emocional e intelectual, que
origina cambios en el arquitecto o en el usuario cuando confrontan su experiencia en un
entorno con su conocimiento o experiencia previa. Y se ha presentado este cambio como algo
que produce sorpresa y extrafieza, porque supone darse cuenta de una fisura o un desorden

que afecta a su propio mundo.

También se ha presentado como algo sutil -una pequena extension, una vibracion-, pequefios
cambios o alteraciones que se muestran en el soporte de la arquitectura, en sus elementos,
incluso de forma paradodjica, y que permiten remitirse a un concepto general a través de

situaciones concretas.

Cuando en la arquitectura esa oscilacion -ideal y material- se centra en la estabilidad, el
resultado es una levedad de caracter diferente a las que al principio se sefalaban como

propias de la modernidad o la postmodernidad.5

J.E.Cirlot vincula simbdlicamente la conciencia interna de ligereza con la danza como un
impulso de evasion, de escapar del suelo y, por tanto, de la gravedad. Y la caracteriza por la

presencia de lo sonoro, lo mévil y lo transparente.

Asi, estos cuatro elementos (que guardan una relacion estrecha con el cuerpo) se combinan

para hacer presente una percepcion interna de ligereza, o de levedad.

Cada uno de ellos es un medio a través del cual se muestra la levedad, de modo que se

convierten en cuatro vias para cuestionar la estabilidad.

‘La aparente paradoja de casar en un concepto de arquitectura la estabilidad con la oscilacién es un
intento de infra-mince.

® Una vez superado el paréntesis de la recuperacion simbdlica de formas clasicas por el postmoderno
oficial, el episodio del deconstructivismo -tal como se explica en el prélogo de la exposicion del MoMA- se
podria interpretar como la aplicacion de esta oscilacion a la forma, aunque ni mucho menos a través de lo
infrafino.
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El campo de la levedad ya no se reduce a la oposicion entre lo ligero y lo pesado, como podria
corresponder a una interpretacion clasica, sino que adquiere otros matices relacionados con la
vista, el equilibrio o el movimiento de un cuerpo que se convierte en intermediario de la

experiencia.

Bajo esta mirada cobra un sentido diferente la relaciéon entre arquitectura, percepcion visual y
estructura, que sugiere Terence Riley en su articulo principal de Light Construction, se da un
argumento al hombre frente al espejo de Diana Agrest, se propone una alternativa al concepto
de levedad de Rajchman y no se olvida el consejo de Oiza de buscar una aspiracion mas alla

de la técnica.

De este modo, también se imagina de una forma mas especifica la analogia en el campo de la
arquitectura de las tres acepciones con las que Italo Calvino ejemplificaba su propuesta: la
disolucion de la arquitectura en elementos sin peso que flotan sobre las cosas; la arquitectura
que confiere un peso y un espesor concreto a cada uno de sus elementos y la arquitectura que

adquiere una imagen emblematica de la levedad.

Todas estas aproximaciones, que ahora se proponen bajo una idea concreta de levedad, bajo
un enunciado, sin embargo, no pueden ser consideradas definitivamente puesto que ignoran
las condiciones concretas de trabajo de los arquitectos, la obra construida, contaminada de la

realidad.

Por eso es necesario contrastarlas en ese terreno y para ello se toma una selecciéon de obras

gue se considera significativa.
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Peter Smithson utiliza el término edificio portador1 entendiendo "portador en el sentido de que

transporta la nocion de arquitectura de un siglo al siguiente." (Smithson, y otros, 2001 pag. 18)

De este modo, las obras que se presentan transmiten especialmente algun aspecto de la idea

de levedad que se ha expuesto.

La primera de ellas se detendrd en el analisis del soporte, el material de la arquitectura,

entendiéndolo como campo de trabajo especifico del arquitecto.

Las tres restantes tomaran como excusa el discurso literario de Calvino -las tres acepciones en
las que se muestra la levedad- para ejemplificar en arquitecturas concretas diferentes maneras

de llevarlo a cabo.

Es necesaria una consideraciéon mas acerca de la escala en estas obras; la vuelta a la relacion
con el cuerpo requiere de un entorno cercano para mostrarse, con independencia del tamafio
de la obra. Aun asi, y aunque la complejidad sea elevada, los tamafos pequefio y mediano de
las obras que se han elegido, ayudan a mostrar de forma mas clara y conjunta la

experimentacion del arquitecto.

7.1. Laarquitecturay Les Immatériaux. La cuestion del soporte.

El capitulo anterior dedicado a Les Immatériaux demuestra la ambicién de su planteamiento: no

fue solamente una exposicién, se diseiid como una manifestacion.

Esta ambicién y la cercania de los temas que se tocan en ella relacionados hoy dia con la
arquitectura elevan la complejidad del andlisis que se puede realizar de la misma. Sin embargo,

clasificar lo expuesto en dos grupos ha permitido fijar el objeto de estudio.

El primero de los grupos seguia el camino de las sugerencias que dotaban de 'palabras' a las
acciones de los arquitectosz: a través de visiones parciales de temas préximos a la propia

disciplina (musica, sociologia, industria, arte, filosofia, etc.). Todo ello corresponde al capitulo 5.

El segundo grupo trata de diferenciar el camino de las referencias propias de la arquitectura
junto con el planteamiento y ejecucién del montaje de la exposicion. Aqui es la arquitectura3 la

que "presta" sus referencias y sus herramientas al fildsofo para comunicar un mensaje.

"Lo emplea en una conferencia sobre la obra de Mies titulada Sin retérica para referirse al Altes Museum
y la influencia que ejercio en él.

2 Segun comentario de Gianni Vattimo en la mesa redonda "Arte y espacio: ontologia estética" celebrada
en la ETSAM el miércoles 7 de mayo de 2014. (Vattimo, y otros, 2014)

3 Particip6 como arquitecto y escendgrafo Phillipe Délis para la implantacion de la exposiciéon. La
generacién de contenidos y discurso disciplinar estuvo a cargo de Alain Guiheux. Segun cargos
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Esto permite considerarla desde un punto de vista particular, quiza tangencial, que es el
ofrecido por Lyotard. Un filésofo que se embarca nada menos que en ser el primero en
comisariar® una exposicién tan ambiciosa como ésta en los afios 80, los mas polémicos de la

postmodernidad.

La aventura de Les Immatériaux fue para él la de la construccidon de un espacio-tiempo

postmoderno.

"l'architecture de l'exposition toute entiére apparaitra comme un essai de réalization d'un

espace-temps "post-moderne™.
(Lyotard, y otros, 1984)

Fig. 7.1. Les Immatériaux.

Podriamos imaginar estar en 1985 y ser un paseante entre hologramas, mallas tensadas y
proyecciones. Adentrandonos en lo que parece un laberinto de objetos misteriosos, elementos
cotidianos descontextualizados, obras de arte, escuchando los mensajes, las musicas que se
reproducen en nuestros auriculares y deambulando sin mas guia que nuestra propia intuicion,

las fichas de la exposicion y el interés o curiosidad por cada una de las instalaciones expuestas.
Estariamos en el Centre Georges Pompidou, en la quinta planta, recorriendo Les Immatériaux.
7.1.1. El montaje de la exposicion. La arquitectura de Les Immatériaux.®

Para comprender la exposicién es necesario primero recordar su organizacion sirviéndonos del

plano.

reflejados en el catalogo de la exposicion y documentos del Archivo "Les Immatériaux" del CNAC
Georges Pompidou, Cajas 94033/223; 94033/224; 94033/237; 95052/026; 95052/027.

4 J.F.Lyotard actué como comisario general, encabezando un equipo pluridisciplinar, con el historiador
Thierry Chaput como co-comisario.

® Intervino Philippe Delis como arquitecto especializado en el disefio y montaje de exposiciones. Segun
cargos reflejados en el catdlogo de la exposicion y documentos del Archivo "Les Immatériaux" del
C.G.Pompidou, Cajas 95052/026; 95052/027.
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Segun él, el visitante podria pensar que se internaba en un laberinto. A priori no existe un
recorrido claro sino un primer espacio desde el que cinco puertas dan paso a lo desconocido. Y

no por cinco caminos lineales, sino enredados, mixtos, que confluyen y comparten tramos.

Sin embargo, una vez traspasado el acceso, el espacio de la exposicion no es el esperado: los
recintos que se indican en planta no se traducen en espacios confinados entre muros o

paredes y los recorridos que parecian tan claros se difuminan en determinados puntos.

plan de I'exposition

Fig. 7.2. Plano de la exposicion Fig. 7.3. Les Immatériaux.

Este desajuste es la primera muestra de que la representaciéon no corresponde a un espacio
expositivo clasico. Lo explica Lyotard, hablando de sus intereses al organizar la exposicidon en

términos de espacio y tiempo:

"(...) we appealed to two principles: no fancy mouldings and no pedestals. We didn't want
still another re-evocation of a gallery or a salon (...). We wanted to avoid this way of
squarely defining things and we have to discover a more fluid and immaterial system for the

organisation of space.”

“So, instead of walls, we'll have a system of webbings that will be stretched from floor to
ceiling and the ways in which they're lighted will permit us to vary the distances that the eye
can cover and to modulate the indications that ought to be followed, but without being
prescriptive, since many of the sites we'll be building will be in the form of intersections that
allow one then to go off in any number of directions. These webbings will be grey, and they'l
change in quality according to the ways in which they are lighted, and that will also
determine wheather or not they are more or less opaque".

(Blisténe, y otros, 1985)

Los organizadores recurren a materiales y elementos propios de la arquitectura de su tiempo,
como mallas tensadas, el uso de la luz, el sonido® e incluso el olor, para definir un espacio de

sugerencias que ofrezca el camino mas adecuado, segun su planteamiento, al visitante.

6 | os visitantes oian a través de sus auriculares textos recitados, musicas, sonidos, que correspondian a
zonas (agrupaciones de varios sitios). Esto les permitia identificar zonas, aunque solamente las podian
diferenciar en el limite, cuando cambiaba el texto o la musica. Suponia un nivel de informacién diferente
que podia no ser descodificado correctamente.
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Esta primera aproximacion material a la realidad construida de la exposicién es la mas

inmediata, cercana y comprensible (por su visibilidad) para quien la visita.
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Fig. 7.4. Plano de detalle Labyrinthe du langage Fig.7.5.y7.6. Montaje de las salas Les Immatériaux.

Junto a ella, se produce un segundo desplazamiento, menos evidente y, en mi opinion,

determinante para comprenderla.

Esta relacionado con la organizacion de los contenidos, con la forma de "disponer los temas

segun ideas" que Lyotard estructuré segun cinco lineas, como si fuera una matriz.

Estas cinco lineas responden a cinco preguntas clave, cinco cuestiones que componen "la"
cuestion:

"d'ou viennent les messages qui nos sont proposés (quel est leur maternité)?, a quoi se
réferent-ils? (a quelle matiére se rapportent-ils), selon quel code sont-ils déchiffrables
(quelle en est la matrice)?, sur quel support sont-ils inscrits (quel est leur matériau)?,
comment sont-ils transmis aux destinataires (quel est le matériel de cette dynamique)?"
(Lyotard, y otros, 1985 pags. 26-27)
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De esta forma se originan familias de sitios segun una disposicién lineal, aunque no siempre

continua, que comparten su procedencia comun (maternité, matiére, matériel, matrice, materiau)

A esto se anade un segundo orden transversal, que relaciona las instalaciones entre si,
independientemente de su procedencia. El texto en el que se indica la clave aparece en la

primera ficha del catalogo y se ofrece como apoyo para el visitante.

"A fin de faciliter I'orde de la visite et I'intelligence de I'Inventaire, une vignette est située sur
chaque fiche. Elle rappelle en caractere gras le titre du site concerné ainsi que la rubrique
principale dont il dépend. Les autres sites qui relévent d'autres rubriques, mais avec
lesquels le site concerné se trouve en affinité, sont indiqués en caractére maigre."

(Lyotard, y otros, 1985)

plan de I'exposition

Fig. 7.7. Plano de relacion de sitios, segun lineas de matriz y afinidades. Elaboracion propia.

Segun estas dos reglas, se podria leer el plano elaborado de la Fig. 7.7.: los trazos continuos

muestran cada una de las lineas de la matriz y los iconos las afinidades entre las instalaciones.

En el plano original s6lo se nombraba el sitio, se ubicaba en relacion a otras instalaciones y se
sugeria una geometria aproximada del espacio. Bajo la nueva mirada de las reglas propuestas,
el plano se ha convertido en un mapa de conceptos, en un hibrido entre representacion fisica y

conceptual, "un lugar en el cual es facil entrar pero dificil salir" (Eco, 2002 pag. 13)

Lyotard, en sus declaraciones sobre el montaje de la exposicion, demuestra apoyarse
criticamente en lo conocido y recurrir a la tecnologia de su tiempo para ofrecer una atmdsfera
diferente, pero rebasa un discurso lineal y sin riesgo para dar cabida a la complejidad de un

pensamiento de multiples capas y conexiones construido a base de fragmentos:
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"(...) qu'il s'agit d'induire un mode de visite qui brise avec le principe "moderne" du "voyage
pédagogique".[...] en éliminant le géométrisme de la galerie su bénéfice du topologisme des
sites, en laissant au visiteur la faculté de déterminer lui-méme son parcours(...)."

(Lyotard, y otros, 1984)

No existe una promenade architectural (el camino no es Unico ni jerarquizado) ni tampoco se
muestra un espacio fluido con un orden establecido en un sistema. La fragmentacién de las

instalaciones remite a una percepcion sincopada de los contenidos.

El primer problema, evidente para un visitante, era recorrer la exposicién ajeno al discurso de

los comisarios, no prestarle atencion si lo conocia o disponer sélo de informacién parcial.

El segundo y principal problema era no poder recomponer el sentido de lo que se mostraba,

percibiendo las instalaciones sélo como elementos auténomos’.
La reflexion de Lyotard es esclarecedora:

"l keep telling myself that the entirety of the exhibition could be thought of as a sign that
refers to a missing signified. And this missing signified is (...) a question of the chagrin that
surrounds the end of the modern age as well as the feeling of jubilation that's connected with
the appearance of something new."

(Blisténe, y otros, 1985)

Realmente este parece el enunciado de la exposicion: la ruptura entre signo vy significado, entre

la realidad que se muestra y su sentido.

El significado adquiere autonomia respecto de la realidad, pudiendo desarrollar un discurso
paralelo reforzado por la transgresion de las reglas expositivas tradicionales -el marco en que

las exposiciones exhiben su contenido.

"Je serai tenté de dire que I'exposition est une oeuvre d'art parce qu'elle interroge aussi les
regles de I'exposition.”

(Les Immatériaux: entretien avec Jean-Francois Lyotard, 1985 pag. 23)

Si se analiza la organizacion espacial del montaje se observa como los mecanismos

arquitectonicos empleados son eficaces para transmitir al publico esta complejidad.

El recorrido en la exposicidn no es lineal y tampoco es anico®. Visitar toda la exposicion supone
realizar caminos de ida y vuelta, volver a recorrer sitios, pero accediendo a ellos con diferente

informacion.

El conocimiento alcanzado por el visitante no es progresivo, no se acumula segun una

secuencia ldgica, preestablecida, hasta completar una informacion. Es fragmentario, ni se

" A este respecto se ha consultado el articulo de Charles PERRATON, "L'ovre des petits récits
autonomes", (Perraton, 1986)

& A cada visitante se le daba una tarjeta magnética con la que registrar su recorrido Unico por los
diferentes sitios de la exposicién. (Lyotard, y otros, 1985 péags. 26-27)

159



EDIFICIOS PORTADORES

asegura que sea completo respecto de lo expuesto (por la renuncia a cubrir todos los sitios) ni

que el conjunto de lo expuesto llegue a abarcar un conocimiento cerrado y completo.
Esta disposicion espacial tiene un efecto claro: la experiencia del tiempo también se altera.

Si en una exposicion tradicional es practicamente inmediata la integracién del conocimiento de
lo expuesto en el discurso colectivo de la muestra, en este caso, la practica autonomia de
todas las instalaciones acentua la individualizacion de la experiencia temporal del visitante
incrementando el desfase entre el tiempo dedicado a extraer informacién de cada instalacién y

su comprension del conjunto.

La yuxtaposicion de instalaciones se convierte asi en una yuxtaposicidon de tiempos,
completamente personalizada. Quien recorre la exposicién comprende que no se enfrenta a un
sistema temporal (lineal, jerarquizado) sino a una suma (la suya propia) de instantes de

diferente intensidad que se corresponden con lo inesperado, constituyendo un evento.

Zozn

La ultima instalacion -"temps différé"-, a la que ya nos referimos en el anterior capitulo, pone en
evidencia la percepcion interna del tiempo por medio de una manipulacién tecnoldgica y

esceénica:

"Existence simultanée de temps différents. Présence du différé et absence de I'immédiat. Le
temps n'est pas unique ni linéaire, chaque instant déploie d'un coup des moment multiples."
(Lyotard, y otros, 1985)

7.1.2. La arquitectura en Les Immatériaux.®

La arquitectura, como realizacién perteneciente a una disciplina, también se muestra como

objeto de reflexidn especifico que se ofrece al visitante.

Aparece explicitamente en tres sitios y, a través del significado de la linea de la matriz en la
que se encuentre la instalacion, va a poner en crisis el sentido tradicional o moderno de la

arquitectura. (Ver Fig.7.8.)

La primera instalacién se encuentra en la linea maternité (maternidad, procedencia). El sitio,

Terroir oublié (region olvidada)®.

La instalacion traza una linea de continuidad entre la antigliedad y la época actual a través del

material. Una linea que indica un cambio en la consideracién del material.

% Intervino Alain Guiheux como asesor para los contenidos de arquitectura por parte del CCl . Segun
cargos reflejados en el catdlogo de la exposicion y documentos del Archivo "Les Immatériaux" del
C.G.Pompidou, Cajas 94033/223; 94033/224; 94033/237.

1% En los documentos de A.Guiheux también se denomina "batiment orphelin" -huérfano de construccion o
de edificio-, lo cual es una expresion aun mas grafica del pensamiento que plantean.
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plan de 'exposition
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Fig. 7.8. Plano de sitios especificos con la arquitectura como tema. Elaboracion propia.

Si para la arquitectura clasica, la funciéon del material era la de significar el edificio -indicando
para qué sirve, el estatus del propietario y la forma en la que se construye-, para el Movimiento
Moderno, el material ya no tendra esa imposicion externa, la arquitectura buscara restituirle

todo su sentido, hacerle hablar, "honrarle": la arquitectura se hace a partir del material.

En la situacion actual, esta "maternidad" respecto a la nobleza del material se ha perdido. El
material ahora interesa por sus ventajas, por su limpieza de fabricacion o de aplicacién. Ya no
se vincula a una estética maquinista ni a un sentimiento de obra bien hecha. La obra se

construye bien, entre otras cosas, gracias a la tecnologia que perfecciona el material.

Este cambio en la concepcion del material, también supone un cambio importante en la forma
de concebir el proyecto de arquitectura. La preocupacion por el material y su formato, la
apariencia real que cobra en la obra, ya no sera el objeto propio del trabajo del arquitecto. La
complejidad de los ajustes de materiales derivados de su perfeccion tecnoldgica, requiere
ahora de una construccion mental previa (o un disefio) para solucionar todos los encuentros
con antelaciéon. Otra cosa seria contraria al espiritu de perfeccidon tecnolégica. Por eso, esta
configuracion previa es lo que considera Guiheux la arquitectura misma: la arquitectura se
vuelve disefio puro y el edificio construido sera una forma de representar ese disefio. En este
sentido el dibujo, la maqueta o la fotografia seran el material real de la arquitectura y no el
edificio construido. Esto supone una inversion en la representacion: la arquitectura se mantiene
en el disefio mientras que el edificio real, construido, sera solo una representacién de ese

disefio.

La arquitectura queda asi huérfana de la construccion, se convierte en objeto conceptual: ya no

se construye mas, la arquitectura no se origina por el trabajo sobre el terreno.
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La puesta en escena de la instalacién recurre a una exposicion en vitrinas de los materiales de
la modernidad como si fueran vestigios arqueolégicos, como un monumento propio del
pensamiento débil, "las huellas de lo que en otro tiempo ha vivido" (VATTIMO, y otros, 1998 péag. 33) .
Se exhiben asi un ladrillo de la casa en Oak Park de F.LIL.Wright, y unas ceramicas de
revestimiento y unas composiciones en madera de Alvar Aalto " junto a la proyeccién
audiovisual sobre una pantalla de una serie de diapositivas acompafadas de diferentes voces

que recitan frases de maestros de la modernidad, como Wright, Albers, Aalto o Mies.

"Tout art nait d'un matériau, aussi allons-nous de prime abord explorer ce que notre

matériau peut faire." (J.Albers)

"L'alphabet de I'architecture, a notre époque, c'est la nature de I'acier, du verre, du béton, la
nature des machines que l'on utilise comme instruments, et la nature des nouveaux
matériaux dont il faut se servir." (Mies van der Rohe)

(Guiheux, 1984)

w(est pourguoi il m'est Impmslblo_dg sail-

des mofifs dans le bois comme si c'éait
du fromege. La siruchure inleme de la fibre
jous toujours son réle ef il foul que je la
respecis, »
A, Allo

a

Fig. 7.9. Diapositiva con frase de A.Aalto. Proyectada en audiovisual en la exposicion.

" En uno de los documentos de trabajo se relacionan las fundaciones o museos encargados del legado
de Wright, Aalto y Mies para solicitar el envio de "fragments d'edificies pour les exposer" (Guiheux,
1984). Con la intencién de preparar Les Immatériaux contando con la aportacion de las fundaciones,
visitar otras exposiciones y entrar en contacto con fotégrafos como Julius Schulman o arquitectos que
iban a tener protagonismo como Eisenman, se programoé un viaje de Thierry Chaput a EE.UU. entre el
22 de julio y el 6 de agosto de 1984. (Vigoureux, 1984) Finalmente sélo se conté con frases de Mies, en
las notas manuscritas para el transporte de piezas, junto a su nombre y las piezas deseadas de alguna
obra (una viga, un pilar metalico, una porcién de marmol) figuraba "abandon..." (Vigoureux, 1984).
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Fig. 7.10. Ficha del sitioTerroir oublié. Ladrillo de Oak Park utilizado por F.LI.Wright.

La segunda referencia a la arquitectura esta en la linea matiére (materia, el objeto sobre el que
se transmite informacion, el referente del mensaje). El sitio Référence inversée (referencia
invertida) muestra maquetas y dibujos en axonométrica de varias casas de Peter Eisenman:

House Il, House X y House EL Even Odd.

Este sitio se conecta con el anterior a través de la inversién de la representacién, que se

convierte en la referencia invertida de la arquitectura.

La cuestion que propone Guiheux a propdsito de Eisenman es que esta inversion de la
representacion no es gratuita. Considera que un arquitecto tiene la necesidad de construir una
teoria que justifique su actuacion en la arquitectura. Asi, se busca apoyo en otras disciplinas, la
arquitectura se piensa a través de la filosofia o de cualquier otro campo12; lo que hace

sospechar si no habra cambiado de sitio. (Guiheux, 1984)

En mi opinion, este seria el punto critico que daria lugar a una fuga. En ella, se rompia la
cadena significante de la arquitectura, creando una realidad paralela a la de la realidad
construida. Una realidad en torno a geometrias, relaciones, diagramas y maquetas con un

retorno complicado o casi imposible a la realidad corporal y construida del hombre.

) que recuerda a la observacion que, al respecto de la necesidad de la justificacién histérica, hizo
Maria Teresa Mufioz: "El edificio moderno carece de historia (...) por el contrario, el edificio postmoderno
necesita tener historia. Una historia que le integre en toda la arquitectura, una historia parcial que afirme
la posicion personal del arquitecto, e incluso una historia propia de la obra, que afirme su condicion de
forma artificial e innecesaria." (Mufioz, 1998 pag. 87)
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Figs. 7.11 y 12. Sitio Référence inversée. Eisenman.

Por dltimo, en la linea matrice (matriz, segun qué coédigo se descifra el mensaje) el sitio
Architecture plane es el mas extenso. Muestra representaciones -que son mas cuadros que
planos- de obras de Rem Koolhaas (Tour en barre, Rotterdam, 1982) y Zaha Hadid (Les trois
tours, 1985), maquetas de los arquitectones Alpha (1923) y Beta (1926) de Malevitch, una
construccion neoplasticista en 1929 de César Domela y el disefio definitivo en 1921 de Piet

Zwart para un stand.

Fig. 7.13. Sitio Arquitectura Plana. Vista del montaje Les Immatériaux.

Una breve nota reflejada en el documento de trabajo de este sitio es clave para entender la

orientacion.

"Si le batiment-papier est le message architectural, comment celui-ci se distingue-t-il du
message graphique? y a-t-il un code distinct du dessin architectural?"
(Guiheux, 1984)
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Si la arquitectura ha invertido su objeto de trabajo y ya no es la construccién sino la concepcion,
como se habia expuesto en los dos sitios anteriores, se pregunta por el codigo que distinguiria

esa arquitectura conceptual del mensaje grafico, propio del medio impreso.

Hasta aqui la exposicion habia sustraido el material tradicional, el moderno e incluso el
contemporaneo a la arquitectura. Se convierte en una actividad conceptual que se debe
comunicar. Es ahora cuando el material de la arquitectura se revela como material de signos

que se diferencian de otros signos graficos.

La opcion de Eisenman, en la etapa en que sucede Les Immatériaux, es la de revelar por
medio de diagramas y maquetas las multiples transformaciones que puede recorrer los
elementos de una de sus casas hasta llegar a un modelo final. Los signos de esa arquitectura
se refieren a los propios elementos, a sus relaciones y contradicciones. La construccién aporta
el cambio de escala para que el visitante la pueda recorrer, pero el mensaje, la arquitectura, es
tan conceptual como lo era en ese origen inmaterial. La realidad del material y la construccion

no la contaminan.

Frente a esta opcion que revela un punto de fuga, Lyotard, en sus intervenciones, se muestra
mas interesado en De Stijl por el modo de proyectar. Le fascina porque hace a la arquitectura
independiente de los materiales que construiran el lugar y, por tanto, de lo que le dara un valor
significante segun la historia, pero no abandona la factura manual, el cuerpo. La arquitectura no
necesita mantener el aspecto de arquitectura, parece querer decir. El disefio del arquitecto se
libera de esas obligaciones (puertas, ventanas, construccion, etc.) para acercarse a las del
pintor. La vision de un arquitecto-pintor en torno a lo neoplastico aclara algo sobre el modo de

concebir estas obligaciones:

"(...) los neoplasticistas no son jerarquicos: ellos concebian los ejes y los cruces de ejes
como un sistema vibratorio. un sistema de palpitacion; como un corazén que se expande o
se comprime y va dejando unas marcas fisicas de su movimiento que serian los paneles
situados en el espacio."

(Navarro Baldeweg, 1999 pag. 85)

Con el disefio para stand de Piet Zwart y la
"Tour en barre" de Koolhaas de fondo,
Lyotard desgrana y amplia estas reflexiones
en una videoentrevista ° realizada en la

misma exposicion (Lyotard, 1985).

Fig. 7.14. J.F Lyotard en sitio Arquitectura Plana.
Fotograma de video Metope, n2.

¥ La toma de partido en esta entrevista hacia el trabajo de Koolhaas y Hadid frente al de Eisenman, quien
tenia dedicado un sitio en exclusiva en la exposicidn, parece indicar el interés de Lyotard en una
arquitectura posible y no meramente como trabajo conceptual.
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En ella remarca dos diferencias, segun su punto de vista, que caracterizan el entendimiento del

papel del arquitecto en esta nueva época.

La primera de ellas se refiere a la introduccion de lo pictérico en la arquitectura y para
explicarla toma como ejemplo los dos proyectos no construidos de Koolhaas y Hadid. El interés

que demuestra en lo que ve en su trabajo parece proponerlo como una alternativa posible.

Lo que muestran sus dibujos no son disefios del edificio, en el sentido de la transcripciéon
grafica exhaustiva, a un mismo nivel, de todas las determinaciones que se hubieran fijado

conceptualmente -esto podria ser valido para los diagramas de Eisenman.

Los dibujos de Koolhaas o Hadid tampoco representan el futuro edificio, no son el dibujo de un
edificio. Con sus trazos, ideas e impresiones, lo que consiguen es comunicar los efectos de la
creacion de ese objeto que luego se tendra que definir pero que, en ellos, ya esta programado.
Y lo hacen sin sucumbir a concepciones del material anteriores, clasicas o modernas -en las

que si caen las perspectivas postmodernas que inundaban el mercado.

Con estos dibujos se logra un intermedio grafico, un momento que flota entre la imaginacion y
el proyecto detallado. El dibujo se situa en una posicién novedosa en cuanto que niega el valor
representativo que descansaba en una arquitectura previa conceptual y, por otro lado, designa

un futuro sobre la presencia de esa imaginacién dibujada.

Esto es lo que para Lyotard supone introducir de nuevo lo pictérico en la arquitectura y lo que le
atrae de las piezas expuestas en el sitio. Se entiende ahora la presencia en la instalacion del

disefio de Zwart y de los Architectones de Malevitch.

La segunda diferencia requiere considerar la pregunta de a quién y para qué se dirige hoy la

arquitectura”.

Las grandes arquitecturas del pasado sabian a quién se dirigian sus edificios (una divinidad, un
rey, una Idea de Razoén, como la Republica, el Pueblo o el Proletariado) pero la tragedia de ese
momento (y de la arquitectura postmoderna establecida que critica) es no saberlo y responder

con la parodia, la ironia o la cita para esquivar la pregunta.

Si el objetivo de la arquitectura es solo edificar y no habitar, no se necesitaria un arquitecto,

¢cudl seria su finalidad?
Habitar implica responder a las demandas de la vida, de los habitantes.

Y es aqui donde cobra importancia fundamental la idea de cuerpo y su relacién con el espacio

como se ha expuesto en el capitulo anterior.

" se completa esta reflexion con la intervencién de Lyotard en el simposio celebrado en el ICA de
Londres en mayo 1985 y recogido en (Response to Kenneth Frampton, 1986)
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Esta vuelta hacia el cuerpo puede parecer problematica para una arquitectura a la que se ha
despojado de la tradicion y del material y se ha diferenciado como actividad conceptual cuyo

retorno a la sociedad se dirime en términos de comunicacion.

Segun la definicion que Dan Sperber daba a la palabra "desmaterializacion", ésta se podia
entender asi:

"Literalmente: destruccion. Figurativamente: sustitucion de un soporte material por otro,
generalmente menos sélido o menos palpable.”
(Maheu, y otros, 1985 pag. 42)

La escapatoria hacia soluciones virtuales, generadas informaticamente gracias a la tecnologia,
como se muestra en algunas de las instalaciones de la exposicion, podria parecer la evolucion
I6gica y necesaria de la arquitectura. Y segun la presentacion que hasta ahora se ha hecho de
la exposicion, también podria parecer la propuesta de Lyotard. Sera fundamental, por tanto, la
consideracion del soporte para desvelar la clave para la arquitectura sobre la que, en mi

opinién, descansa la manifestacion Les Immatériaux .

Figs. 7.15. y 7.16 Architectones Alfa y Beta de Malevitch en sitio Arquitectura Plana.

Fig. 7.17 Disefio de Piet Zwart para stand, en sitio Arquitectura Plana.
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7.1.3. El soporte

Con las tres instalaciones que se han expuesto —architecture plane, référence inversée, terroir

oublié-, Les Immatériaux pone en crisis la arquitectura de su momento.

Segun el esquema trazado, lo hace en tres frentes: su procedencia (maternité), su referente, el

sentido (matiére) y su cédigo de interpretacion (matrice).

Altera su relacioén con la tradicion y el material, cambia el objetivo de su trabajo pero deja una
puerta abierta mediante la comunicacién, en un intento de expresar en ella la imaginacién
previa del proyecto y la idea futura del mismo. En esa imagen reside su propuesta de

arquitectura.

Si revisamos el esquema inicial de la estructura de comunicaciéon para la exposicién, los
campos que en principio han quedado liberados (o no determinados) para la arquitectura son

los correspondientes al soporte del mensaje [Mat] (matériau) y al destinatario [Da] (matériel).

.
R

1
Je Mes L
. Mat

Code.

Fig. 7.18 Esquema estructura de comunicacion

Sobre el destinatario s6lo cabe la libertad, al menos idealmente. La realidad esta mas
mediatizada pero, en ultimo lugar, es él quien tiene la decision de elegir o de recibir una

propuesta de arquitectura.

Es sobre el soporte del mensaje, sobre su materialidad -que habla a la vez del propio mensaje
(cual es su sentido, de qué habla) y de su cédigo (cuales son las claves para descifrarlo)-,

donde se inscribe con mayor intensidad el trabajo del arquitecto.

Al igual que para otros artistas -o para el mismo Lyotard disefiando y montando esta
exposiciéon-, el trabajo incomodo sobre el soporte, alterando sus condiciones, encontrando
nuevas relaciones, es el que permite asomarse a algo no dicho aun o a tratar decirlo de una

forma que se haya hecho propia.

Al contrario de lo que se podria suponer, la arquitectura no se desmaterializa, sino que se

materializa de una forma muy concreta que posibilita estas situaciones.

Este trabajo sobre el soporte que conforma la arquitectura se estudiara en las siguientes obras.
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7.2. Maison a Bordeaux by OMA. El agil salto para Monsieur Lemoine.

De las tres acepciones con las que ltalo
Calvino ejemplifica su idea de levedad, hay
una que se presenta de improviso, de forma
repentina y provoca sorpresa. No es fruto de
un sistema ni de un método de trabajo con el

lenguaje.

El escoge esta forma "como simbolo propicio
para asomarnos al nuevo milenio" y la ejemplifica
con la imagen del salto del poeta Cavalcanti
en un cuento del Decamerén, que cobra un
valor emblematico porque en "su gravedad

contiene el secreto de la levedad" (Calvino, 2007).

Esto es lo que, en mi opinion, sucede con esta

casa cuando se examina en relacion con la

levedad.

Servirse de una vivienda para reflexionar
sobre este tema no debe distraer. Al contrario, Fig.7.19. Rem Koolhaas y Cecil Balmond sobre
el tema no es la vivienda sino la levedad y  andamio montado a cota de casa en sus

. - primeras visitas al terreno.
cémo se manifiesta.

La vivienda es vehiculo de transmisién, es materia, soporte, del mensaje. Para el arquitecto es

un laboratorio experimental.

La documentacion y las publicaciones sobre esta obra son extensas ™, por lo que este analisis
se va a centrar exclusivamente en identificar la idea de levedad que se ha propuesto.

Considero que puede ser valioso para entenderla mejor.

Se analiza en tres miradas -acompafiados por tres personajes-, que suponen un tipo de
relacion diferente con la vivienda, por tanto, al menos tres tipos diferentes de considerar la

levedad en la casa.

'® Se recomienda especialmente la monografia de Beatrice Lampariello "Villaa Floirac" (Lampariello, 2011)
y el libro-pelicula de lla Béka & Louise Lemoine "koolhaas houselife" (Béka, y otros, 2008). Para
acceder a fuentes originales de documentacion de esta vivienda se ha acudido a los fondos depositados
en la Bibliothéeque Kandinsky, en Paris. Se visita la vivienda el 19-09-2015 durante la Journée
Européennes du Patrimoine.
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7.2.1. Estructuray objeto.

La estructura, en su doble cometido de ordenar el edificio y de soportarlo sobre el terreno, es el
primer elemento significativo de la vivienda. Ademas es el primero en el que se manifiesta la

cualidad de la levedad.

La renuncia a una estructura convencional (o "eficaz" s6lo desde la economia) es el primer
paso para lograrlo. La descripcién de la estructura permite ademas conocer la vivienda como

objeto.
La Villa Lemoine en Floirac, se muestra aparentemente contradictoria desde el principio.

La casa se conforma por la superposicion de espacios en tres niveles paralelos y diferentes:
nivel de cielo, nivel de tierra y nivel de cueva'®. Sin embargo, en la imagen que representa el
concepto estructural de la vivienda, ninguno de los elementos que aparecen es un plano

horizontal y tampoco aparecen los tres niveles.

Fig.7.20. Croquis de esquema estructural con anotacion de R.Koolhaas. Fax de obra
16/03/1996

Realmente se representa sélo la suspension de la planta superior, que se muestra como una
caja de planos verticales rigidos con multiples perforaciones circulares, y el conocido
desplazamiento de los puntos de apoyo, que confiere asimetria a la estructura. No es necesario

mas para resolverlo desde el concepto.

'® En un fax sin fechar en caja KOOL2 aparece adjunto un documento sobre las condiciones de la
vivienda en relacién con el hueco de plataforma mévil para cada planta y las identifica de este modo.
Prefiero traducir "cave" por "cueva" ("grotte") por la textura excavada de la rampa-escalera que baja a la
sala de television en el zécalo.
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La nota manuscrita, sin embargo, parece acusar el exceso de realidad de representar el bloque

de 40 T que actua de contrapeso.

Este es un punto de desencuentro con el ingeniero Cecil Balmond. El explica el anclaje de la

siguiente manera:

"Conceptually we wanted a very visible reading of "anchor", a rock hanging freely from a
cable. Throgh design development and concerns for safety the rock had turned into a
concrete dead weight, located in a pit and held down further by a buried foundation. This
was now too expensive. It was cheaper to bury the anchor they said, and have the cable tie
disappear into the ground, fixed onto a lump of dead concrete.

This was a pity. The visible counterbalance underlined the drama of tipping over. But
savings had to be made, and we reluctantly agreed to the change. Only a plate on the
surface would denote passage through to the subterranean holding. It was expedient but not
poetic, not our daredevil vision of a hung weight in space denoting a danger moment."
(Balmond, 2002 pag. 43)

En un croquis de obra (29/09/1 996)17, el equipo reporta un el cambio de la solucion inicial de
ARUP. Esta consistia en un contrapeso doble, la parte anclada al suelo como receptaculo de
60 T, y una parte de carga muerta colgando del volazido de 40T. Ambas estarian unidas por lo
que parece un nuevo tensor, lo que permitiria hacer visible algun minimo movimiento de esta

ultima.
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Fig.7.21. Croquis de anclaje estructural de tirante planteado por Ove Arup. Fax de obra
29/09/1996

7 Bibliothéque Kandinsky, caja KOOL 6, Fax de obra 29/09/1996, 5 paginas.
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Esta elaboracién tan complicada parece, por tanto, que fue Unicamente opcién de la ingenieria.
La maqueta de la casa enviada al MOMA ese mismo afio 1996 muestra la representacién ideal

de la roca pero como un anclaje simbdlico, profundo, no como algo visible para el visitante '®.

En realidad, el croquis de obra sobre el concepto estructural con las anotaciones de Koolhaas
en las que mostraba su descontento por hacer tan presente el bloque de hormigén pertenecia a
un fax fechado con anterioridad tanto a la maqueta como a la renuncia de ARUP a su
solucion. " En otra pagina de ese mismo fax (Fig.7.22) Rem Koolhaas sefiala su opcion
preferida frente a las detalladas como fases del proyecto constructivo: no evidenciar ese

elemento, anclarse a un punto desconocido.
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Fig.7.22. Croquis de anclaje estructural de tirante con anotacion de R.Koolhaas. Fax de obra 16/03/1996

®La magqueta esta catalogada como object number 101.1996 en la web del MoMA. Se puede consultar
junto con las imagenes de la maqueta en http://www.moma.org/collection/works/974?locale=en . Por
otro lado, el comienzo del trabajo debe de ser en torno a finales de 1994. En un fax de obra fechado el
17-10-1994 (caja KOOL 4) Jeanne Gang envia la siguiente nota a Koolhaas: "Il. MOMA MODEL: Maison
a Floirac. It's urgent to know the results of your conversation with Riley so taht Frank Parthesius can
begin with model."

' De la documentacién consultada sobre la casa en el archivo de la Bibliothéque Kandinsky hay un fax de
obra fechado el 25-11-1994 con un croquis idéntico a la maqueta del MoMA en cuanto al contrapeso,
ademas de fotos de pruebas de fachadas sobre una maqueta similar (caja KOOL 4). Ademas, el croquis
en el que Koolhaas anota su preferencia de que no se vea el anclaje es de fecha anterior (16/03/1996)
al de la supuesta propuesta de ARUP de renunciar a su idea inicial (29/09/1996). Ambos en Caja KOOL
6.
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Mas alla de la anécdota del contrapeso, lo que conceptualmente parece indicar Koolhaas es
que fuera la Tierra, la gran roca, la que mantuviera el equilibrio de la casa. El mecanismo no

tiene que ser complicado en determinados detalles, sino complejo en su funcionamiento global.

A la vista de estos croquis, es facil tener la impresion de estar ante un ready-made como
proponia Duchamp. La utilizaciéon de elementos habituales -en este caso estructurales-, piezas
combinadas de forma inédita que provocan la sorpresa ante algo nuevo y en cierto modo

misterioso e incomprensible.

Es lo que le ocurre a Guadalupe Acedo, la encargada de la casa que protagoniza el
documental "koolhaas houselife" (Béka, y otros, 2008): no consigue identificar el modo en el

que se sostiene el cuerpo elevado.

No encuentra unos apoyos "tradicionales" y comenta con cierto desasosiego que la casa "esta
suspendida" , cuestion que le preocupa en los dias de viento cuando se esta en la pieza de

dormitorios, porque la casa parece moverse.

Esta sensacién quiza sea cierta a juzgar por la rotura de vidrios que comenta en la planta libre
bajo el cuerpo suspendido. La ingenieria, en fase de estudio, aconsejaba disminuir la tolerancia

de flecha para forjados, quiza por el caracter experimental de la estructura.

En todo caso, la identificacion de los elementos de apoyo se manipula en su apariencia

material.

Fig.7.23. Vista desde el exterior cubierto. En primer plano marco de carpinteria corredera, cilindro de
escalera en acero inoxidable y, al fondo, viga en negro con soporte interior —el extremo exterior sale de la
imagen. Visita a la obra 19/09/2015

Por un lado se diluye la presencia del cilindro estructural de la escalera al forrarlo de paneles
de acero pulido, que reflejan el jardin, y por otro, se enfatiza la articulacion del apoyo interior de
la viga asimétrica sobre la que descansa la caja, al pintarse en negro toda ella salvo ese

soporte, que es blanco.
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De este modo el peso visual de la estructura recae sobre uno de los extremos de la caja, al
interior y hacia el muro de libros de la biblioteca, quedando suspendida en el aire por el otro,
exactamente hacia donde se orienta la mesa de despacho del propietario de la casa,

intensificando asi la experiencia de un espacio continuo y en contacto con la naturaleza.

il

[La

Fig.7.24. Vista hacia el cilindro reflectante exterior. Fig.7.25. Vista hacia la viga interior. Visita a la obra
19/09/2015

La ambigledad de la arquitectura de la casa como soporte material también se expresa a
través de otros dos elementos no estructurales, pero que por su dimensién adquieren un peso
visual relevante en la experiencia de la casa. Son la puerta inclinada de acero y la carpinteria

metalica del panel corredero de vidrio.
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De la carpinteria solo se perciben los montantes, con una seccion que los hace similares a
pilares, al estar embutidos en suelo y techo los travesanos del marco. La puerta inclinada se

percibe como un panel en equilibrio inestable, puesto que ambos apoyos también se ocultan.

Estos dos elementos moviles (“pilares” y “plano inclinado”), que por dimensiones se pudieran
asociar a elementos estructurales, completan la ambigiiedad o el equivoco sobre la forma de
soportar el cuerpo elevado. Por un lado, “pilares” que “bailan” en la planta; por otro, planos

inclinados en equilibrio imposible para transmitir cargas.

En relacion con ellos, la presencia de la viga sobre el ultimo forjado y el tirante hasta el patio,
se conciben como otros elementos mas del mecanismo cuya mision es activar el espacio del
patio. Sin embargo, el conjunto no se cuestiona por la aparente solidez de la caja suspendida.

La caja "esta" ahi arriba, aunque no se sepa cémo se mantiene.

Fig.7.26. Vista del patio de acceso. Visita a la obra 19/09/2015

Esta respuesta (leida en clave de ready-made) que propone Koolhaas a la peticion del cliente

de no crear "una casa simple" sino "una casa compleja, porque sera la casa que defina mi

20

mundo"“” se complementa con la utilizaciéon de una plataforma elevadora, en la que se ubica su

mesa de despacho.

La plataforma compensa el estado de invalidez en que se encuentra el propietario, hasta el

n21

punto de que "negar la invalidez"“" sea el arranque del proyecto.

Aqui sera la maquina la que libere al hombre de sus limitaciones.

20| a traduccion es mia. Original en LAMPARIELLO, Beatrice. Villa a Floirac. Rem Koolhaas/OMA 1994-
1998, Ed. ARACNE Editrice, Roma, octubre 2011, pp17
2 idem
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7.2.2. Cerramiento y paisaje.

Paisaje y cerramiento estan intimamente vinculados, ya que el cerramiento se puede constituir

en el limite desde el que comienza o acaba un paisaje.

En el caso de la Villa Lemoine, el paisaje comienza mucho antes de atravesar cualquier
cerramiento de la casa con el exterior. Comienza en el espacio recorrido o alcanzado por la

plataforma movil que utiliza su propietario.

En una comunicacién de obra?, aparece este croquis en el que se despliegan los cuatro

alzados interiores de la vivienda que tensan el recorrido entre la cueva y el cielo.

Fig.7.27. Croquis de obra sobre el patio. Sin anotaciones. 27/09/1994. Por la fecha, en los inicios del
proyecto.

2 Fax de obra 27-09-1994. Archivo Rem Koolhaas en Bibliotheque Kandinsky, MNAM/CCI, Centre
Pompidou, caja KOOL 4.
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En él se reflejan las orientaciones solares y los diferentes paisajes que la vivienda ofrece a su

habitante como "patio movil"?:

la biblioteca recorriendo completamente el lado Este; a nivel de
cueva, el paisaje controlado del patio de acceso en el lado norte y la cava de vinos en el sur; al
nivel del terreno, el paisaje exterior en todas direcciones y el del espacio completamente
diafano a oeste; en la planta suspendida, a norte su dormitorio y a este una terraza con vistas
controladas sobre la naturaleza cercana; y en el techo, la posibilidad de contemplar el cielo

gracias a un cerramiento escamoteable.

Fig.7.28. Espacio de la plataforma mévil desde planta cueva. Las protecciones del resto de plantas estan
activadas. Visita a la obra 19/09/2015.

Esta plataforma sera la que permita al sefior Lemoine liberarse de una de sus limitaciones.
Funcionalmente, le permite salvar las escaleras para desplazarse de una planta a la otra.
Espacialmente, le libera de la gravedad. La gravedad para él queda suspendida en el corazén
mecanico de la casa. La accidn de su cuerpo, su paso de una planta a la otra, origina una serie
de cambios en la configuracién de los limites entre casa y plataforma pero, sobre todo, activa el
espacio de la casa, un espacio que termina de conformarse, lentamente, con su llegada o su
partida®*.

% Apunte en croquis de seccién en el que se le denomina asi. Fax de obra 01-07-1994. Archivo Rem
Koolhaas en Bibliothéque Kandinsky, MNAM/CCI, Centre Pompidou, caja KOOL 4.

2| paso de la plataforma requiere de una adaptacion de sus limites, tanto por seguridad de utilizacién
de la vivienda como para adaptar los acabados en las zonas de transicion.
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El siguiente croquis refleja en dos columnas esquemas de las posiciones cerrada (izquierda) y

abierta (derecha) de esos elementos en cada una de las plantas.

A : Porte aluminium isolante pivotante & rappel, verrouillage automalique piloté, position détectable.

B ;. Panneau acrylique coulissant, ouverture, fermeture et verrouillage automatiques pilotées, position détectat

C/DI/E : Garde-corps en verre feullleté-trempd, pivotant sur axe horizontal au sol, ouverture, fermeture et
verrouillage attomatiques pilotées, position détectable, mouvement controlé (détection d'entrave au
mouvement)

F: Porte aluminium coulissante & rappel, verrouillage automatique piloté, position détectable.

-

Fig.7.29. Croquis de limites de plataforma. Adaptacion de la casa. Fax de obra 08-10-1996

En planta cueva, la puerta marcada con la "A", es una puerta pivotante de aluminio aislante,
con memoria, piloto de bloqueo cierre y detector de presencia, que da acceso a la bodega. El
plano marcado como "B" es un panel corredero acrilico, con apertura, cierre y bloqueo

automaticos y detector de presencia en el acceso a la plataforma moévil desde la vivienda.

En planta terreno, los paneles marcados con "C" y "D" son de vidrio multicapa y pivotantes

horizontalmente sobre el suelo. Disponen de apertura, cierre y bloqueo automaticos, detector
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de presencia y control de movimiento (detectando trabas al movimiento para evitar

atrapamientos).

En planta suspendida, el panel marcado como "E" es similar a "C" y "D" y permite el acceso
desde la plataforma al dormitorio del propietario. La puerta corredera marcada como "F",
realizada en aluminio, con memoria, piloto de bloqueo automatico y detector de presencia, da

acceso a la habitacién de su mujer.

25

De este modo la plataforma, una maquina, se convierte en el corazén de la casa “" vy la

movilidad y el vacio en el argumento de la vivienda.
El personaje de este apartado es el sefior Lemoine, quien da sentido a la casa.
El ultimo filtro hacia el paisaje lo constituyen los cerramientos con el exterior.

En la pieza flotante las pequefnas perforaciones circulares del muro seleccionan y enmarcan
vistas del entorno cercano dejando la vista lejana de la ciudad a la "puerta" circular que se

proyecta al exterior al abrirse.?®
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Fig.7.30. Croquis de "puertas" de fachada. Imagen y paisaje. Fax de obra 01-08-1996

Si tanto esta puerta como la existente en el muro del patio sirven como icono permanente a la
casa, es en el cerramiento de la planta intermedia, la planta en la que se evidencia la levitacion
de la casa, donde las condiciones que se establecen permiten tener una conciencia mayor del

espacio.

En el apartado anterior dedicado a estructura y objeto se habian adelantado las claves del
equilibrio en cuanto a lo construido como lo pesante, lo sujeto a la gravedad. Sera aqui donde
se presenten dos detalles que, desde mi punto de vista, son importantes para comprender la
relacion de la casa con el entorno a través de materiales asociados a la ligereza como son el

vidrio y los textiles.

% (LAMPARIELLO, 2011 pag. 201) Referido comentario de Koolhaas: "a machine was its heart".
By que tanto recuerda a otras obras de Gordon Matta-Clark.
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En el frente norte el espacio de esta planta se proyecta ligeramente fuera de los limites de la
pieza suspendida, lo suficiente para conformar una caja de vidrio que pone en evidencia el

desplazamiento entre las plantas, materializa ese espacio que escapa.

Si por un lado, el volumen de vidrio sobresale, expuesto a la lluvia y al sol, y en la fachada este
se enrasa, en el resto de fachadas queda retranqueado, liberando un espacio exterior pero
cubierto que se convertira en el territorio las cortinas, que incluso penetran en el espacio

interior por un mismo carril, y donde la carpinteria de fachada sur se desliza completamente

abriéndolo al exterior.
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Fig.7.31. Planta 9 de un conjunto de planos fechados 18 abril 1995. Planta intermedia, carril de cortina.

El trazado de este carril discurre por el borde de la planta antes de envolver el nucleo exterior
de escalera, provocando cruces que se resuelven disefiando piezas especiales tanto para el
trazado de cortinas como para la interseccion con el rail de la carpinteria de la fachada sur. De

este modo se flexibiliza la configuracion de los espacios exteriores y su utilizacién.

La transparencia de las telas empleadas en las cortinas y los juegos de reflejos y filiros que se

originan entre ellas y la arquitectura de la casa, conformando efimeramente estancias al

exterior, resaltan aun mas la levedad.

La reinterpretacion del espacio que en 2012 hizo Petra Blaise”” mediante el cambio de cortinas
interiores y exteriores, junto a las condiciones fijadas originalmente en el contenedor de la casa,

hacen que esta arquitectura del tejido otorgue visibilidad a lo imprevisto, como la rafaga de

" Se recomienda el articulo de Niklas Maak en el nimero 966 de Domus. (Maison a Bordeaux. A textile
revisitation, 2013)
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viento que juega, recorriendo el porche cubierto de un lado a otro, arrastrando la cortina por su

carril. %
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Fig.7.32. Croquis estudio de guias. Fax de obra 11-10-1995. Fig.7.33. Cruce de guias ejecutado.

La dltima intervencién en el paisaje, iniciada un mes antes de la muerte del sefior Lemoine, es
el proyecto de una piscina en una zona de la parcela cercana a unos restos de edificaciones

antiguas.

De nuevo la sensibilidad hacia el paisaje es fundamental. Desde el inicio del proyecto se
considera como una de las premisas la percepcion de la piscina como “use in nature instead of

domesticated nature” %°.

Los requerimientos iniciales de accesibilidad y conexién con la vivienda, necesarios para el
propietario, desaparecen tras su fallecimiento. Sin embargo, el proyecto mantiene como

directriz esa relacion especial con la naturaleza.

La solucion final, una piscina-estanque, que se configura aparentemente como una alberca
tradicional espafiola, semienterrada, se presenta como un espejo que refleja la naturaleza

circundante.

Este resultado, que aparentemente se corresponde con la voluntad de Héléne Lemoine de
lograr una intervencion con un esfuerzo técnico minimo, esconde el interés de la solucion
técnica® para permitir el desbordamiento continuo de la piscina (que técnicamente ya no es
estanque) por todo el perimetro y la recirculacién del agua a través de un sistema en circuito

cerrado que posibilita su depuracion.

» BEKA, lla. LEMOINE, Louise, Koolhaas houselife. Ed. Beka Films, Italy, 2008, pp.140

% E| fallecimiento se produce el 15-02-2001. En los archivos de la Biliothéque Kandinsky figura un fax
entre Oliver Schuette (OMA) y Helen y Jean Francoise Lemoine tratando el programa de la piscina con
fecha 8 de enero de 2001 en el que aparece esta referencia a la naturaleza. Archivo Rem Koolhaas en
Bibliothéque Kandinsky, MNAM/CCI, Centre Pompidou, caja KOOL 15 (GF6).

%0 Ver (LAMPARIELLO, 2011 pags. 253-257)
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La operacion, técnica y constructivamente compleja, del desbordamiento continuo se oculta
con elementos de la propia naturaleza circundante -cortezas de arbol en el contacto del vaso
con el terreno-. Gracias a ello, la atencidén se concentra en descubrir la alberca como espejo

perfecto de la naturaleza, con el limite dibujado por el propio agua desbordante.

Sin embargo, a través del espejo se esconde una ultima sorpresa que proviene del trabajo con

el material, el soporte de la arquitectura.

La proporcién de 1:10 entre ancho y largo de piscina (2,5 m x 25 m) junto con la masa de agua
permiten, una vez que el movimiento alrededor de la piscina supera su condicion de espejo,
que el fondo continuo y plano de la piscina, de 1,50 m. de profundidad se perciba como un
plano fluctuante, poniendo en duda, de forma sutil, la aparente estabilidad que se supondria

asociada a la geometria pura de la piscina.

\J..:' - ES: ‘)

Figs.7.34, 7.35, 7.36. Camino de acceso, l&mina de agua, bord

= . i

Fig.7.37. Piscina alberca. Visita a obra 19-09-2015.
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7.2.3. Cuerpo y alma.

Una vez que muere el sefior Lemoine, se pierde el sentido de la vivienda. La casa se "arruina".
Como dice Guadalupe Acedo, la casa se habia hecho especialmente para él y, desde que no

esta, nada es lo que era®' .

185 e R
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Fig.7.38. Imagen de la casa con sello de catalogacion. Conjunto de planos sin firmar.

La casa se cataloga como Monumento Histérico en 2002 y se abre al publico, bajo cita previa,
solamente durante las Jornadas Europeas de Patrimonio. Puede considerarse un hibrido entre
museo, vivienda y fetiche, pero si uno no se ata a la silla del propietario, no sera capaz de dar

el salto que esta casa le ofrecié al sefior Lemoine.

Es ahora que no esta cuando, al ver la cortina que corre de un lado al otro en el porche, no se

puede dejar de pensar que su alma sigue visitado la casa en forma de viento®.

En el texto El Circo, Smiljan Radic cuenta un instante en uno de los circos familiares itinerantes,
que se construyen efimeramente a las afueras de los pueblos en Chile. Las rafagas de viento
que, de vez en cuando, levantan pequefos remolinos de polvo se conocen popularmente como

almas.

"Mientras esperabamos el inicio de la funcion sobre las graderias de tablones, uno de esos
errantes levanto las faldas de la carpa y silenciosamente inflé todo el lugar. Los pilares de
madera que hasta ese momento habian permanecido simplemente apoyados sobre la
Tierra y amarrados en su extremo superior al toldo comenzaron poco a poco a bailar

" En un momento de la pelicula dice "ya no oigo reir a la sefiora como antes". (Béka, y otros, 2008)

%2 \/iene a la cabeza la historia del padre japonés que, después de velar toda la noche el cadaver de su
hijo pequefio, sélo rompe a llorar cuando ve ondear con los primeros rayos de sol el kimono de su hijo
muerto. Es el kimono que ya no volvera a vestir el que representa la ausencia de su hijo. Esta historia la
contaba Oiza, referida de un cuento de Sanchez-Ferlosio.
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delante de nuestros ojos. Uno a uno se elevaron suspendidos a mas de un metro sobre el
suelo, para luego caer lentamente en su lugar una vez que el alma abandon¢ el interior del
circo."
(Radic pags. 4-5)

La levedad, que fue funcion existencial de esta arquitectura para con su propietario, se sigue

revelando ahora de la forma mas liviana, con el viento.

7.3. Vidrios curvos, vidrios planos, vidrios espaciados.
"Un material sélo vale aquello que sabemos hacer con eI,

Esta frase, escrita por Mies en 1965 en sus "Directrices para la ensefianza de la arquitectura”,
puede encontrar eco en el discurso sobre el material heredado de la modernidad que se

proponia en Les Immatériaux.

Lyotard mostraba un doble acercamiento a la realidad del material como soporte de la
arquitectura. Si por un lado, animaba a trabajar sobre ese soporte para encontrar nuevas
relaciones que dieran forma a la arquitectura, por el otro, necesitaba desprenderse de la
dependencia que la arquitectura tenia respecto del material en la modernidad. Asi se podria
alcanzar ese estado intermedio que él asignaba a la arquitectura -entre la imaginacién y la
posibilidad de futuro-. Seria entonces cuando el material tendria trazadas las caracteristicas

necesarias para poder ser elegido -si ya existia-, o fabricado -si aun no lo habia sido-.
El siguiente parrafo precedia a la cita inicial, anticipando en veinte afios estas preocupaciones:

"Todo material, independientemente de que sea natural o sintético, posee propiedades
especificas, que se han de conocer para poder trabajar con ellos. Los nuevos materiales y
métodos de construccion no aseguran por si solos una superioridad. Lo decisivo es
saberlos emplear correctamente."

(NEUMEYER, 1995 pag. 507)

Las dos obras que se presentan a continuacion comparten este acercamiento. En ambas, el

"saber hacer" con el material es el encargado de manifestar la levedad.

Se trata de obras en las que el vidrio es el hilo comun aunque el trabajo sobre él y la relacion
con el resto de elementos arquitectonicos es una muestra del trabajo sobre el soporte al que
animaba Lyotard. Siendo un material de alta tecnologia, el vidrio que emplean estas obras se
pueden considerar "tradicional" en el sentido de que no utiliza tratamientos que lo hagan variar
ante la exposicidon de luz o electricidad. Los resultados de transparencia o reflejo dependeran

de su disposicion.

Es esta disposicion y la relacién con el resto de elementos -a la que alude el titulo de este

apartado-, la que activa el proyecto.

% Directrices para la ensefianza de la arquitectura. (Neumeyer, 1995 pag. 507)
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7.3.1. Rooftop Urban Park Project for Dia vs. Toledo Glass Pavilion.

El término versus remite a una confrontaciéon, a una comparacioén, y con esta intencién se

muestran las otras dos formas de hacerse presente la levedad segun proponia Italo Calvino.

"dos vocaciones opuestas que se disputan el campo de la literatura a través de los siglos:
una tiende a hacer del lenguaje un elemento sin peso que flota sobre las cosas (...); la otra
tiende a comunicar al lenguaje el peso, el espesor, lo concreto de las cosas, de los cuerpos,
de las sensaciones".

(Calvino, 2007 pag. 30)

Aunque cada obra se origina en unas condiciones diferentes de localizacién, programa y escala,
ambas muestran caracteristicas comunes al trabajar con el vidrio: combinan vidrios planos,
vidrios curvos y lo hacen espaciando su disposicion de forma que permiten recorridos

intermedios.

Lo que hay de opuesto, e incluso de contradictorio, en ellas es lo que permite compararlas en
los términos que sugiere Calvino: el pabellén de vidrio de SANAA es un edificio que tiende a
disolver la percepcion del interior mientras que la instalacion de Dan Graham para la cubierta
del Dia Center for the Arts es un elemento efimero que trata de reconstruir, aunque sea

simbdlicamente, un tipo de edificio.
7.3.1.1. Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube

El proyecto de Dan Graham para el Dia Center for the Arts en Nueva York comienza en 1989
cuando el centro le invita a desarrollar una planta completa de su sede. Finalmente, su
propuesta se centra en la cubierta, convirtiéndola en un parque urbano en el que la principal

atraccion seria la realizacion a gran escala de uno de sus pabellones en vidrio reflectante.

"Graham has made the roof into a place for social activity, for private reflective and aesthetic
experience, and, with the developing video program and video library, for the gathering of
cultural information. The clear and mirrored glass of the pavilion at once opens views
outward on the physique of New York City and turns visitors inward to contemplate

themselves in relation to the city and to others around them."

(Graham, y otros, 1992 pag. 4)

Fig.7.39 y 7.40. Pabelléon Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube. Dan Graham
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Con su actuacion -que también incluia el acondicionamiento de un pequefio espacio construido
para cafeteria y sala de video- Graham revitalizaba el centro, permitiendo un uso alternativo y
libre de la cubierta en contraste con la actitud que el visitante adoptaba en el resto de salas y
exposiciones del centro. El espacio creado entre los vidrios del pabellon se utilizaria para danza,

musica y eventos publicos.

Esta obra condensa de una forma especial su trabajo previo sobre pabellones y esculturas, ya

que con ellos aludia a los edificios modernos de oficinas.

Su critica resolvia de forma positiva el final sin salida al que habia llegado Diana Agrest en su
articulo Architecture of Mirror/Mirror of Architecture (Agrest, 1991). Si el vidrio empleado en los
edificios corporativos de los afios 80 era reflectante sélo en su cara exterior -permitiendo la
transparencia desde el interior pero negandola desde el exterior- el vidrio que utiliza aqui sera

reflectante en ambas caras.

Pero s6lo esta modificacion no seria suficiente para alterar las condiciones que producian la

vision en un Unico sentido en esos edificios.

En obras anteriores, como Two Adjacent Pavilions (1982), experimenta con dos pabellones de
idénticas dimensiones y material que difieren en el elemento de cubierta -en uno es un vidrio
transparente mientras que en el otro es un material opaco-. Las condiciones relativas de
iluminacién entre dentro y fuera hacen que en el primer caso la transparencia desde el exterior
sea posible aunque sometida a reflejos mientras que en el segundo sea casi nula y el pabellén

solo refleje al observador.

De modo que la ausencia de cubierta (y por tanto posibilitar la presencia de luz tras el vidrio) es
un aspecto fundamental para que se produzca esta doble direccionalidad de la transparencia
matizada por el reflejo. Ademas, al estar al exterior, cualquier cambio en la iluminacion y el
aspecto del cielo por la interposicion de nubes alteraria constantemente la relacion entre reflejo

y transparencia de los vidrios.

La finalidad de todo ello es provocar la reflexion del espectador de dos formas: la fisica -puesto
que se refleja realmente en el vidrio, junto al resto de personas que le acompafian- y la
psicolégica -ya que toma conciencia de su propio cuerpo y la relacioén con el resto de elementos
o cuerpos reflejados o transparentados como parte de la obra, ya no consiste exclusivamente

en una proyeccion mental.
Cuando Dan Graham describe su actuacion lo hace del siguiente modo:

"In the center of the roof is a raised boardwalk-like wooden platform containing a two-way
mirrorized cylinder with a door, allowing spectators to enter its interior. The interior view
shows spectators a concave, enlarged anamorphic view of themselves against the sky and
the urban landscape. The exterior view shows spectators a convex anamorphic view of

themselves.
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At the margin of the raised platform is a two-way mirror cube. The cube represents the
urban grid of New York's midtown street plan. The cylinder directly relates to the overhead
water tower and has the same circumference."

(Graham, 1999 pag. 166)

La distorsion y la complejidad mayor para el espectador provendria de ese vidrio curvo. Se
podria localizar en él al elemento que pudiera desencadenar la puesta en duda de lo estable, a

través de la transparencia y el reflejo.

Fig.7.41. Fotograma video de inauguracion de exposicion.

Pero hacer esto seria identificar sélo uno de los componentes que originan esa conciencia de

levedad.

Para identificar al resto, se debe prestar atencién al modo en que se ha hecho posible la

colocacién de los vidrios.
Hablar de esto es hablar de como se ha creado ese suelo y la estructura que soporta los vidrios.

El suelo se ha elevado lo necesario -cuatro peldafos- para superar el nivel de las claraboyas

de lucernarios de cubierta y obtener una mejor visién del rio Hudson. (Graham, 1999 pag. 166)

En el video realizado por el Centro DIA (Shamberg, 1992) se aprecia la necesidad de esa
operacion puesto que el peso visual de estas claraboyas seria un ruido excesivo para la

instalacion.

Gracias a esta operacion lo que se permite es, primero, independizar el suelo del pabellén de la
cubierta en la que se aloja, creando una sombra profunda de la que emerge el perfil de la
estructura, y segundo -al elevar el suelo al mismo nivel que el peto perimetral de cubierta-,
poner en relacion directa el cubo de vidrio con la trama de edificios de la ciudad a los que se

refiere.

Dan Graham no habla de la resolucion de la estructura, pero no parece casual que se haya

ejecutado de la forma en que se ha hecho.
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En otros trabajos * casi desaparecia, bien porque era reducida al minimo -Star of David
Pavilion for Schloss Buchberg (1991-96) - o porque se camuflaba con los reflejos del vidrio al

emplear acero inoxidable pulido -Café Bravo for Kunst-Werke, Berlin (1998) -.

L. ol .
Fig.7.42. Star of David Pavilion for Schloss Buchberg
Fig.7.43. Café Bravo for Kunst-Werke, Berlin

En este caso, la estructura final solventa en un Unico gesto las necesidades objetivas de
soportar una plataforma elevada y unos vidrios, y las simbdlicas, de referir la cuadricula del

midtown y los edificios corporativos origen de su critica.

Si en planta la reticula estructural se refiere a la cuadricula de la ciudad -y quedan como
testigos visibles las cabezas de pletina en el borde de la plataforma-, al prolongar las pletinas
en vertical y unirlas en cabeza por otra horizontal, se da una forma precisa a los marcos para

encastrar los vidrios.

Fig.7.44 y 7.45. fotogramas del video de inauguracion de la exposicion.

Por un lado, vincula simbdlicamente el trazado en planta con la modulaciéon de las fachadas.
Por otro, construye realmente los bastidores de fachada, con altura de una planta, de un

edificio ideal.

Para resolver el cilindro, que hace equivaler al depdsito de agua de la cubierta vecina, emplea

el mismo sistema de pletinas adaptadas a la curvatura. Sin embargo, al ser un elemento ajeno

3 Aunque fueran posteriores, esto solo indica la atencion que le dedicaba y que su resolucion no era
casual.
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al sistema, a la trama, no deja huella en la tarima. El bastidor pivotante se encarga de ello, y
esto aporta un grado mas de levedad al cilindro: un elemento transparente, que provoca
visiones deformadas del entorno, concavas o convexas segun se esté dentro o fuera, ademas

no muestra peso alguno al moverse, no marca una huella sobre el terreno.

Lo importante de la forma en que aparece la plataforma despegada del suelo (por medio de
una sombra profunda que solo deja ver el canto de las pletinas estructurales), la minima altura
que toma (como algo que se posa a la altura precisa en que toma contacto con el entorno
lejano por encima de los obstaculos de la cubierta), y el modo en que se construye la estructura
de plataforma, fachada y cilindro (en la que se afiade la manufactura a través de los roblones
en las pletinas), es que se crea un sistema de elementos con una presencia precisa, medida,

en la que el vidrio encaja. Forman una escena para él, dandole sentido.

Asi, la presencia de estos elementos permite entender el vidrio como ausencia, cuando la
transparencia es maxima, o como captura de todo el entorno en una combinacién de reflejos y
transparencias, y en todo caso, permite a los espectadores el juego de tomar conciencia de su

cuerpo en una forma diferente.

"The spectators are self-consciously aware of themselves as perceivers. The
superimposition of spectators' body surfaces and gazes creates an inter-subjective
intimacy."

(Shamberg, 1992)

La forma de llevar esto a la practica es lo que permite asemejarla a la segunda de las
propuestas que anticipaba Calvino: "comunicar al lenguaje el peso, el espesor, lo concreto de las
cosas, de los cuerpos, de las sensaciones". (CALVINO, 2007 pag. 30)

7.3.1.2. Toledo Glass Pavilion

En el Pabellén del Vidrio del Museo de Arte de Toledo, sin embargo, todo esta orientado a "a

hacer del lenguaje un elemento sin peso que flota sobre las cosas". (CALVINO, 2007 pag. 30)

Toledo Museumof Art Glass Pavilion

Fig.7.46. Vista desde el Museo. Visita a obra 21-03-2013.
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El elemento sin peso es una cubierta, o mejor dicho, una sombra. Porque el pabellén se

configura en muchos momentos como una sombra que alberga un programa.®®

Las cosas, son todos los elementos que se inscriben entre suelo y cubierta: elementos ciegos,
muros de vidrio, soportes estructurales, cortinas correderas, expositores, obras. Cada uno de
ellos, tiende a desaparecer en ese espacio entre suelo y techo quedando suspendido en los

reflejos de los multiples planos de vidrio.

Fig.7.47 y 7.48. Vistas del pabellon. Visita a obra 21-03-2013.

0 ™

De nuevo, la forma en que se disponen los elementos en torno al vidrio es fundamental para
entender la idea de Calvino. Cuando habla de ello explica la diferencia entre usar la conjuncion

"y" o el adverbio "como":

"En Cavalcanti la conjuncion "y" pone a la nieve en el mismo plano que las otras visiones
que la preceden y la siguen: una fuga de imagenes que es como un muestrario de las
bellezas del mundo. En Dante, el adverbio "como" encierra toda la escena en el marco de
una metafora, pero dentro de ese marco la metafora tiene una realidad concreta (...)"
(Calvino, 2007 pag. 29)

Ahora se entienden mejor tanto la obra de Dan Graham -metafora de los edificios de oficinas
que aportaba sentido al vidrio a través de los elementos-, como la de este pabelléon, en el que
todos los elementos estan en el mismo nivel, tienen la misma importancia, y desaparecen entre

los reflejos de los vidrios.

De nuevo, es volver a un trabajo sobre el soporte de la arquitectura en un sentido diferente,

que conecta con el infra-mince de Duchamp, de forma literal.

Guy Nordenson, el ingeniero de la estructura del proyecto, relaciona también este concepto con

el vidrio y con esta obra.

"Working with glass over the years I've come to appreciate how it embodies Marcel
Duchamp's Infrathin, the invisible nuances that exists between objects."

%% El dia de la visita (21-03-2013) un cielo plomizo ensefié una cara que no se muestra habitualmente en
las imagenes del pabellén. Incluso en las que muestran dias soleados, el interior es una penumbra
envuelta en los reflejos del vidrio. En este caso, la penumbra da paso a la sombra. El pabellon se puede
entender como un elogio de la sombra.
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"At the begining of this project, when | first met Kazuyo Sejima and Ryue Nishizawa (SANAA)
in Tokio with my colleague Mutsuru Sasaki, they presented a drawing | took to be a bubble
diagram of the functional relationships of the project. | had a wonderful double take when
Sejima said, "No, no, that's it". What | was looking at was actually the plan. Indeed, in the
completed building, the joints of the line in the glass can easily be confused with the
structural columns. This structure is extremely thin, and the columns are all somewhat
randomly placed so that , at first glance, you cannot find them. Most people assume that the
glass is holding up the roof, which is not the case."

(Nordenson, 2009 pag. 72)

Fig.7.49. Vista desde zona comun

Como se aprecia en la imagen, tomada de su ponencia en el simposio "Engineering

Transparency: Glass in Architecture and Structural Engineering"36

, aparentemente soélo queda a
la vista un pilar en primer plano y un nucleo opaco. Un pilar en ultimo plano, se confunde con
las juntas entre vidrios. La cortina, incluso, cambia de densidad las franjas superior e inferior de

modo que parecen suspendidas en el aire.

En imagenes anteriores, tomadas desde el exterior, los soportes se confundian con los pies

derechos de los expositores e incluso con el reflejo de las farolas exteriores (de mayor seccion).

Esta ambigliedad calculada de la maxima esbeltez se combina con la disposiciéon

aparentemente aleatoria respecto a una supuesta malla estructural de cubierta.

A la vista del plano de estructura, se advierte todo el esfuerzo que queda oculto tras el falso

techo que se ofrece al publico.

% Recogida en el DVD que acompafia a la publicacién (Wigley, y otros, 2009)
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Fig.7.51. Vista en estructura
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Una imagen en construcciéon evidencia de
nuevo la esbeltez de los soportes, que se
confunden con los andamios de apeo. La
cubierta, incluso en estructura, "levita" sobre

el plano del suelo.

La misma extrema delgadez de los pilares se
advierte en la cubierta, cuyas vigas quedan
perforadas para el paso de tuberias ¥ (de

seccion similar a la de los pilares).

La levedad se reconoce en lo mas fino. El

lightness se convierte en thinness.*

Toda esta operacién de igualar elementos se
completa al albergar los dos que restan:
vidrios encastrados de suelo a techo -en
cuyos reflejos queda todo suspendido- vy
cortinas -que protegen las diferentes salas de

la luz y provocan las sombras mas profundas
Fig.7.52. Vista interior en construccion.

bajo la cubierta. Avrticulacion soporte-cubierta.

Las cortinas existentes, sin embargo, no fueron las proyectadas. SANAA invité a Petra Blaisse
para hacerse cargo del disefio de este elemento tan importante, aunque una firma americana

ejecuté finalmente el trabajo. (Blaisse, 2007 pags. 18-45)

De ella queda el proceso de disefio, condicionado por los estudios de ganancia solar y de
distribucion de flujo de aire. También algunas imagenes de los disefios previos (que contrastan
con la neutralidad de las finalmente dispuestas) y una nota sobre el descubrimiento definitivo

que haria funcionar en este caso las cortinas con la climatizacion.

Fig.7.53, 7.54, 7.55. Proyectos de cortinas de Petra Blaise.

%" La climatizacién se resuelve impulsando y retornando desde una planta sétano, a la que se accede
desde una calle de servicio en el parque. Esto posibilita la maxima esbeltez de la cubierta.

% Viene a la memoria el Pabellon de Barcelona y la ambigliedad de sus soportes, también por su extrema
delgadez y relacién con el resto de elementos. Se recomienda el texto de Robin Evans, Las simetrias
paraddjicas de Mies van der Rohe. (Evans, 2005 pags. 254-255)
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El problema que detectaban los modelos de optimizacién de distribucion de aire y los analisis
de temperatura es que las cortinas creaban una camara de aire que elevaba la temperatura.
Por tanto, necesitaban que los pliegues de las cortinas pudieran estar abiertos en dos

direcciones para evitar la concentraciéon de aire caliente.

La solucidn por la que optaron fue la de trabajar la parte inferior y superior de la cortina con un

tejido diferente o de menor gramaje que permitiera el paso del aire.

"Just invent something that adds a slight touch of beauty, a scratch of smart solution that will
give each single curtain a new and unexpected quality. What an exciting notion! All our
attention turned to meticulous details along the lower seam and the top edge airflow."
(Blaisse, 2007 pag. 36)

Petra Blaisse no pudo desarrollar ese detalle de confeccion de la cortina aunque la ejecucion
final si recogiera su idea. La relacion de la cortina con el resto de elementos trasciende esta
solucion técnica y permite introducirla en el discurso de lo que esta suspendido entre planos

horizontales.

Pero no es el Unico modo en que afectan al espacio, las cortinas también cobran sentido al
combinarse con los patios, permitiendo la iluminacién o el oscurecimiento del interior. La
disposicion estratégica de estos patios -que introducen focos de luz relacionados con las
entradas, puntuando el espacio y ofreciendo una orientaciéon bajo la cubierta- consigue otro
resultado, que es la entrada de luz intermedia entre las multiples capas de vidrio. Como sucede
con el pabellon de Graham, esto varia las condiciones e incorpora nuevos grados de

complejidad en la produccion de reflejos y transparencias.

Sejima comenta en una entrevista que la eleccion del vidrio fue expresamente para clarificar la

estructura, su idea de organizacion.

"Lo importante para nosotros era que cada espacio, cada espacio funcional, estuviera
delimitado en planta por una linea propia; por eso hay tantas capas de vidrio, que a veces
resultan muy transparentes y otras veces, por la superposicién visual de los vidrios
curvados, se convierten en traslucidas. Esto produce un efecto de atmdsfera, aunque esa
no es la razon primordial. La razén mas importante por la que aqui empleamos el vidrio es
para clarificar nuestra idea (de organizacion)."

(Una conversacion con Kazuyo Sejima y Ryhue Nishizawa, 2008 pag. 11)

El resultado espacial, como ella comenta en el simposio "Engineering Transparency: Glass in
Architecture and Structural Engineering"39, fue en cierta medida inesperado. Le surgia la duda
de si al usar muchas capas de vidrio, aunque fuera transparente, resultaria un edificio opaco.
Después de construirlo, vio que la realidad ofrecia mas matices y unas veces era transparente

para tornarse opaco en otras.

% Recogida en el DVD que acompania a la publicacion (Wigley, y otros, 2009)
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La sorpresa que me proporciond la visita, bajo la luz palida y difusa de un cielo gris plomizo
combinada con el cierre de algunas cortinas, fue la de un espacio profundo de sombras que

disolvia los limites y las presencias, acentuando aun mas su levedad.*

Fig.7.56. Sombra de reflejos. Glass Pavilion, Toledo, Ohio. Visita a obra 21-03-2013.

0 Este conocimiento del pabellon, diferente a la imagen habitualmente difundida, posibilita un

entendimiento paraddjico del vidrio ligado a la sombra, en vez de a la luz.
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8. CONCLUSIONES

Este estudio comenzd con la intuicion de que la exposicion Light Construction (MoMA 1995)
presentaba, con sus obras y referencias, algo mas que construccion, luz o ligereza. Algo que
se percibia como ambiguo y escapaba de la multitud de aproximaciones que aportaba su

comisario en el articulo principal de la muestra.

El término levedad, tomado de Italo Calvino, parecia agrupar en torno a él estas sugerencias.
Se planteaba, por tanto, la posibilidad de que fuera la levedad la razén de ser de esa

arquitectura. El objetivo consistiria en caracterizarla, diferenciarla e identificarla.

La logica llevé a ampliar el marco de referencia buscando informacién complementaria y a
hacerlo en un entorno temporal cercano, porque se trataba de saber qué pensaban otros,

contemporaneos, o a qué se referian cuando hablaban de levedad.

La investigacién, por tanto, debia comenzar resolviendo dos aspectos metodoldgicos, uno de
limites y otro de seleccion de contenido. Por un lado, se trata de acotar temporalmente y de
forma concreta un ambito de trabajo y, por otro, de estudiar las aproximaciones o las

referencias a la levedad que se habian producido en ese tiempo.

La primera decisiéon tomada fue la de elegir eventos de referencia que sirvieran tanto de
marcas en el tiempo, como de lugares de reunién para personas, conferencias, obras o
exposiciones. Esta forma de eleccion permitia identificar diferentes aproximaciones, diferentes
contenidos relacionados con la levedad, con una cierta flexibilidad al quedar englobados en
torno a un evento. También permitia descubrir afinidades entre personajes y contenidos en un

entorno muy proéximo.

Asi es como, desde un principio, se emparejan la exposiciéon Light Construction en el MoMA

con el simposio The Culture of Glass en la Universidad de Columbia, en torno al afio 1995.

En 1994 se relacionan los eventos ANY, en concreto el numero 5 de su revista titulado
Lightness, con Ignasi de Sola-Morales y, a través de él, con otros campos del pensamiento

como la filosofia.

La conferencia de Oiza en 1991, en la que propone el libro de Italo Calvino, sirve como
elemento de referencia, por la claridad de su planteamiento, para el arranque del relato de la

tesis.

La ultima decisién, que marcaria el evento mas lejano en el tiempo, seria la de establecer ese
limite en la exposicidon Les Immatériaux, que se ha revelado fundamental por su consideracién

de la materialidad como el trabajo sobre un soporte. La exposicién se situaba, en 1985, en

1Aunque las publicaciones de Sola-Morales al respecto fueran posteriores, se mantenian dentro de la
estructura de ANY o se relacionaba con otros eventos estudiados en la tesis.
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pleno debate postmoderno aunque con un planteamiento muy critico y contemporaneo, el

relacionado con la crisis provocada por la tecnologia.

Las aproximaciones que se extraian de estos eventos permitian acercarse, desde su diversidad,

a una idea de levedad propia de nuestra época, una idea diferente a concepciones previas.

A través de Oiza, se habia podido caracterizar una levedad vinculada a la modernidad, clara y
distinta, que se interpretaba como ligereza y se confiaba al material. El vidrio, por sus
cualidades de transparencia, fue el material idéneo para romper el peso de la fabrica tradicional
y el contexto. Permitia alterar la lectura tradicional de un edificio, lo ligero podia estar debajo y
lo pesado encima. Se podia poner el edificio boca abajo sin que pasase nada. Incluso podia
hacerlo desaparecer y mostrarse solo la estructura o, por el reflejo, capturar el entorno en su
superficie. También permitié desarrollar una concepcion espacial diferente, al configurarse
como un limite denso donde interior y exterior se confundian. El espacio ya no estaba
confinado por el volumen interior acondicionado, sino que fluia hacia un entorno abierto que lo

delimitaba.

En la postmodernidad, con sus multiples orientaciones, adquiere un aspecto mas tedrico y
ambiguo. En una version tecnoldgica, expresaba la desaparicion del enraizamiento en el lugar
y la practica independencia del medio. En una aproximacién de lenguaje, de estilo, una falsa
contextualizacién por medio de la ironia, la cita o la parodia que anunciaban una supuesta
liberacion (the presence of the past, the end of prohibition) o se perdia en una elaboracion de
articulaciones en las fachadas. En un acercamiento filoséfico, como la expresion de la

complejidad de la comunicacion y la ruptura de la cadena significante.

Ambas manifestaciones contribuyen a crear el universo mas cercano que explica esta
propuesta. Todas ellas coexisten. No se trata, por tanto, con esta propuesta, de una deduccion

ni de una superacion.

Sin embargo, si es posible diferenciarla de ellas por un rasgo que la caracteriza: se presenta
como la oscilacién de lo estable. Es una levedad que vuelve al cuerpo como intermediario de la
experiencia y retoma la tecnologia en cuanto que ha sido capaz de conformar los elementos
propios de la arquitectura -el soporte del mensaje- a través de los cuales se comunica, se hace

presente.

Para explicar el sentido de esta frase -la levedad se presenta como la oscilacién de lo estable-
es necesario indicar el significado de cada término y la relacion que los une. Haber anticipado
una enumeracién de conclusiones parciales podria haberlas hecho parecer inconexas, sin

embargo, esta explicacion sirve de guia para comprender el salto de unas a otras.

En torno a la palabra oscilacion se pueden entender agrupadas ideas que se han presentado

tomadas de campos cercanos a la arquitectura, el arte o la filosofia.
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Es el término en el que tiene cabida el hecho profundo del que hablaba Oiza en su conferencia,
con el que el hombre se proyecta en el mundo, el pensamiento analégico, lo que no se puede

expresar con palabras y, sin embargo, es lo decisivo de la experiencia vital.

También es el término que se relaciona con lo sublime en el arte segun lo entiende Lyotard,
que no tiene que ver con la belleza estética de lo bello o sus reglas, sino con acceder a lo que

no se puede representar, a lo absoluto.

Con él también se entiende la opcion de construir un lugar trabajando con el vacio, que Sola-

Morales, apoyado en El Arte y el Espacio, propone para una arquitectura débil.

El término oscilacién es un préstamo tomado de G.Vattimo cuando habla del arte y la oscilacion
(VATTIMO, 1990).

Vattimo se refiere al movimiento permanente de puesta en duda de nuestro mundo, al
constante replanteamiento de nuestra perspectiva, que provoca una obra de arte. Por un lado
abre nuestro conocimiento o nuestra experiencia, lo amplia, mientras que por otro revela la
pieza que no encaja o que no teniamos en cuenta, mueve el suelo bajo los pies al presentar un

campo ain mas extenso o desconocido. Es una situacion que incomoda®.

Segun Lyotard, trabajar en torno a ello, en lograr expresarlo, seria "la Unica cuestidn digna de los

desafios de la vida y del pensamiento en el siglo préximo." (LYOTARD, 1998 pag. 131)

Esta funcién de la obra de arte es también la funcién que se reclama para la arquitectura en

cuanto tal.

En su doble naturaleza de arte con razén de necesidad, la arquitectura debe responder como
utensilio técnico a la necesidad, pero como objeto artistico® al arte. Y esto Gltimo no tiene que
ver con obtener un determinado resultado estético, ni mucho menos un estilo, sino con poner

en duda nuestro mundo a través de una obra.

En torno al concepto de lo estable, los intereses que muestran los eventos estudiados plantean

tres acercamientos.

Segun lo trata T.Riley en Light Construction, esta fundamentalmente relacionado con la
transparencia, es decir, con la vision. En su articulo habla de un replanteamiento de las
relaciones entre arquitectura, percepcién visual y estructura, que se manifiesta en el uso de

vidrios y materiales traslucidos.

2 "(...) la experiencia de la verdad, un poco hegelianamente, es como llegar a un lugar que es como tu

casa, donde te encuentras conociendo la topografia de la biblioteca, pero incluso cuando ti conoces muy
bien la colocacién de los libros de tu biblioteca, el problema es que tal vez encuentras un libro que te
disturba; toda esta idea de unheimlich (...)" Gianni Vattimo (VATTIMO, y otros, 2014)

3 Segun la diferenciacion que proponia Ortega y Gasset. (ORTEGA Y GASSET, 1982 pag. 102)
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Joan Ockman, en el seminario The Culture of Glass, parece poner en duda la estabilidad del
material-vidrio precisamente a través del sentido de la vision, cuando para dar respuesta a la
necesidad de privacidad se opta por eliminar cualquier relacién desde el exterior con el interior
por la interposicién de un espejo. Es la arquitectura frente al espejo de Diana Agrest y, con
muchos mas matices, la arquitectura de Tati para Playtime.

En la edicion de Lightness, #5 ANY Magazine, este cuestionamiento de la transparencia se
completa con una puesta en duda del sentido literal de la gravedad, en el intento de encontrar

nuevas acepciones en relacion con el cuerpo o en el contacto de la arquitectura con el terreno.

Este acercamiento disperso parece reunirse bajo la figura de la danza tal como la exponen
J.E.Cirlot y también, en cierta medida, John Rajchman en su escrito Dancing and Building.
Cirlot vincula simbdlicamente la conciencia interna de ligereza con la danza como impulso de
evasion, de escapar del suelo y, por tanto, de la gravedad. Y la caracteriza por la presencia de

lo sonoro, lo movil y lo transparente.

Asi, estos cuatro elementos (que guardan una relacion estrecha con el cuerpo) se combinan

para hacer presente la certeza interna de la ligereza, o la levedad.

Cada uno de ellos es un medio a través del cual aparece la levedad y, por tanto, se convierten

en cuatro maneras diferentes a través de las cuales poder cuestionar la estabilidad.

El campo de la levedad ya no se reduce a la oposicién entre lo ligero y lo pesado, como podria
corresponder a una interpretacion clasica, sino que adquiere otros matices relacionados con la
vista, el equilibrio o el movimiento de un cuerpo que se convierte en intermediario de la

experiencia.

Lyotard, a través de Les Immatériaux y sus escritos, proporciona la clave para relacionar la
oscilacion y lo estable -ya que pertenecen a mundos diferentes- y hacerlo de una manera

contemporanea.

La forma en la que él analiza la obra de artistas como Duchamp o Newman, propone como
Unica via para conseguirlo el trabajo sobre el soporte. De este modo, confiere una identidad
material al medio en el que desarrollar sus intuiciones, es este soporte el que se presenta a

nuestra experiencia.

Esto es importante porque, contrariamente a lo que se pudiera pensar, el sentido de esta
levedad no es el de una desmaterializacién simbdlica, sino el de una materializacion muy

concreta.

En Les Immatériaux, Lyotard da un paso mas y propone un sitio dedicado a la nocién del Infra-
Mince de Duchamp, que dispone en eje dedicado al soporte de la comunicacion, del mensaje,

de la obra (de arquitectura).
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El sentido de esta instalacion probablemente sea una indicacidén sobre la importancia que tiene,
para aquel que pretenda asomarse a lo impresentable o a poner en duda su mundo, el seguir
trabajando en un campo incémodo como el del soporte para provocar esa pequefa apertura de

lo infra fino, lo infra delgado, lo infra leve. Muchas veces a través de la paradoja.

Por tanto, la forma en la que se va a presentar esta arquitectura, la apariencia que tomara
como soporte, oscilara entre la sutilidad y la combinacién aparentemente imposible para volver

a plantear la relacion con lo estable.

Ejemplificar esta propuesta de levedad en determinadas obras de arquitectura supone
identificarla. La contaminacion de realidad de la obra construida no es un obstaculo, es la
condiciéon material necesaria, muestra del trabajo con el soporte bajo las condiciones concretas

de trabajo de los arquitectos.

Asi, se analiza el modo ejemplar en el que Les Immatériaux cuestiona el soporte de lo que se

entendia por espacio expositivo.

Siguiendo a Italo Calvino y su sugerencia sobre las tres formas principales de presentarse la
levedad, se propone la analogia con tres obras de arquitectura contemporanea: la Villa
Lemoine, como imagen emblematica de la levedad; el Pabellén de Vidrio del Museo de Arte de
Toledo, como extremo en el que la arquitectura es un elemento sin peso que flota; y Two-Way
Mirror Cylinder inside Cube para DIA Center for the Arts, como la opcién de transmitir la

levedad en la combinacién de la materialidad y el peso concreto que se asigna a cada material.

Estas obras se preguntan, de modo diferente, sobre lo que es estable y la forma en que se

muestra o se pone en duda. Es lo caracteristico de la levedad contemporanea.

La respuesta que ofrece esta tesis a la cuestion inicial ha conformado un marco de referencia

que permitiera aparecer esta idea de levedad.

Asi, la vinculaciéon entre referencias y obras se convierte en una herramienta sencilla para
reconocer esta levedad contemporanea en determinados ambitos de la realidad o para tratar

de proponerla al proyectar una obra.

En ambos casos -reconocer una obra o crearla-, apoyados en el trabajo sutil sobre el soporte

de la arquitectura que lleva a cuestionarnos lo que entendiamos por estable.
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9. ANEJO DE DOCUMENTACION

9.1. Transcripcion de la conferencia inaugural de curso 1991-1992 impartida por

Francisco J. Saenz de Oizaen la E.T.S.A.M.

En la relacion de audiovisuales en formato CD-DVD del COAM, esta conferencia aparece en la
pagina 119, como "Presentacion de curso en la E.T.S.A.M.[video]: 2 octubre 1991" y con
referencia para localizar el video "COAM CONF-139 00026367".

Para esta transcripcion se ha empleado el ejemplar en depdsito en la biblioteca de la
E.T.S.A.M., archivado con el titulo "Presentacién del curso académico 91-92 Video (DVD)" y la

referencia "V-878".

Se desconoce el titulo de la conferencia, pero por la insistencia y la repeticion del adjetivo

"inteligente" se aventura que pudiera ser "arquitectura inteligente".
Consta de dos archivos de video: VTS _01/VTS_02
La grabacién comienza una vez iniciada la leccion inaugural.

Algunas partes de la conferencia no se han conseguido transcribir, por lo que se representan

como puntos (...). Sin embargo, estas ausencias no afectan a la comprensién del mensaje.

Las citas mas importantes que se aluden en la conferencia se han resefiado para ampliar la

consulta.
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TRANSCRIPCION DE LA CONFERENCIA

Archivo VTS_01:

[...] Efectivamente, el camino que se propone, si es solucion emergente para un momento,

luego va a ser el obstaculo para momentos siguientes.
Bueno, sigamos con nuestra divagacion.

Yo les digo: creo que siempre la arquitectura ha sido inteligente, y ahora son inteligentemente

son los remates hasta los limites de lo posible.

Hablando en otros términos, les diria, yo ya he distinguido en mi biblioteca dos clases de libros:
los técnicos y los -digamos- humanos. Y como los he distinguido? porque me he dado cuenta
de que los técnicos, cuando pasan afos, no los uso. Porque efectivamente las técnicas
siempre corren mas. Es decir, La Divina Comedia es siempre La Divina Comedia y un cuadro
del Giotto es un cuadro del Giotto, tan hermoso como el que pinta (...). Los objetos, iba a decir,
entrafables; los objetos, en los que el hombre se proyecta, no tienen nada que ver con la
realidad de los objetos técnicos, y los libros de aspecto técnico, solo tienen interés para el

estudio de la historia de las técnicas.

Seria ridiculo que yo sacara un libro de calefaccién o de aire acondicionado que yo traje de
Estados Unidos en el afio 48 para (...) porque las técnicas evolucionan con los dias, a veces,

excesivamente.

Yo recuerdo una vez que iba a sacar un manual de hormigén y me dijo mi hija: "Por favor, papa,
ipero si es del 80! jsi estamos en el 82!" "jAh!;pero es que todos los afos se cambian los
edificios de hormigén?" "No, pero todos los afios progresan las normativas para invalidar las
antiguas proposiciones anteriores" . Yo creo que, a lo mejor, un periodo de cinco o diez afios
daria mas garantia de que, efectivamente, la norma que he aplicado valdria también para el
futuro, porque si no, vamos a pensar que, efectivamente, los edificios se nos van a quedar

anquilosados porque los hago con una normativa pasada.

De manera que, bien esta la urgencia en un caso médico, pero esa urgencia en una normativa

del pre dimensionamiento de pilares, a lo mejor, no debe ser tan rigurosamente actualizada.

El repertorio de los técnicos, les decia a ustedes... yo diria al sublime (y estoy hablando de la
construccion inteligente de la arquitectura), el repertorio del resto de los objetos de mi estudio,
de mi habitacién, de mi biblioteca, sean ensayos, sea literatura, sea poesia, sean artes
plasticas, en que efectivamente los unos siempre son atendidos por mi y los otros decaen en
su uso. Y de una manera inconsciente y natural, he ido levantando, levantando, en las partes
altas de mi biblioteca, los libros de las "tecniquerias”, que diria uno, porque efectivamente, para

qué me sirve a mi ahora sacar ahora un libro de saneamiento, los apuntes que yo daba en la

202



ANEJO DE DOCUMENTACION

Escuela de saneamiento de hace veinte anos, o el ultimo libro de climatizacion de hace diez, si

efectivamente las técnicas de climatizacion, concretamente, cambian constantemente.

De manera que, lo primero que deberiamos descubrir es, en qué medida, la durabilidad de la
arquitectura, como hecho sustancial, humano, profundo y entrafiable, conmovedor, y la
(dijéramos) cotidianeidad de las técnicas, son compatibles en un mismo edificio para hacer que

el uno no decaiga en funcién del otro.

Esto, inevitablemente, me ha conducido a mi siempre a pensar que, efectivamente, en el
interior de las paredes iban las tuberias porque efectivamente las paredes no hay porqué
derribarlas nunca y las tuberias hay que reponerlas constantemente, porque siempre se

inventa una técnica nueva para comunicar, transmitir, desaguar, etcétera, ventilar.

De manera que, cada vez que yo he hecho -por ejemplo la Basilica de Aranzazu- un sistema
de climatizacién incorporado a un sistema de arquitectura, lo he hecho yo, porque me ha
costado muchos afos aprender que los sistemas técnicos viven su vida de una manera y los

sistemas arquitectonicos, profundos, viven su vida de otra.

De tal manera que (y aqui viene la falacia de la moderna arquitectura) cualquier casa popular
antigua con técnicas nuevas, se convierte en la mejor habitacion humana de hoy, frente a las
soluciones de la técnica, de la técnica de su dia, que haya determinado la forma de la casa.

Por ejemplo, no conozco peor cocina que la de Frankfurt.

La cocina de los Existenzminimun de Frankfurt, era una cocina estricta, una cocina de vagon
de tren, de vivienda de emergencia, que estaba dispuesta, disefiada y propuesta de acuerdo
con las técnicas que aun no existian no existia lavadora, no existia lavaplatos, no existia el
horno alto, no existian otra serie de implementos que la vida ha desarrollado en el campo de
las técnicas. Resultado: la amplia cocina de pueblo de cualquier campesino tiene, y recibe, los
mejores utillajes, los mejores implementos técnicos para satisfacer sus funciones mejor que
aquella cocina que era el ideal del Existenzminimun de Frankfurt, que, efectivamente resolvia la

forma de la cocina de acuerdo con los requisitos técnicos que en aquel momento se fijaron.

De tal manera que, en este orden de la utilizacion inteligente de la construccién para el
desarrollo de la arquitectura, nos hace ver, y lo he dicho en términos anecdéticos, como yo iba
apartando libros técnicos a niveles mas altos de mi estanteria, o cémo las tuberias se pican y
se meten y hay que reponerlas dentro de las paredes, cuando hemos querido hacer de la

arquitectura un objeto que también fuera un objeto de orden técnico.

Posiblemente, las propuestas del futuro, disocien mas todavia de lo que parece, estos dos

aspectos.

Yo recordaba una conversacion que mantenia con un gran ingeniero de telecomunicaciones y
de computadores, que decia que la construccion de un chip vale trillones, pero que luego se

desarrollan también trillones de aparatos, y que el chip resuelve problemas que ni siquiera hoy
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se han planteado. Porque como construir un patron es importante, puede tener virtualmente
todos los circuitos establecidos, todas las conexiones sofadas, resueltas por si el dia de
mafana, efectivamente, las necesidades de orden técnico demandan del aparato mas

respuestas.

Y me decia él, el ingeniero le digo, "esto no vale en el campo de la arquitectura, porque yo no
te puedo decir que tu pongas un suelo flotante con todas las virtuales conexiones posibles de
las oficinas que vas a desarrollar, porque cada vez que tengas que construir un suelo flotante
tienes que construir un chip muy caro, mientras que en la electrénica, nosotros hacemos un
chip muy caro, carisimo, pero sabemos que tiene unas aplicaciones extraordinarias no
solamente actuales sino, cada vez, mas futuras. Y entonces, una vez puesto a fabricar el objeto,
lo hacemos con tanta inteligencia que responde a los problemas de hoy y a las previsiones que

nos han anticipado que va a haber en el futuro.”

De manera que, como ven ustedes, el tamafo de la respuesta ya determina la calidad de la

solucion.

Esta es la eterna cuestidon que se plantea y que yo he considerado cuando estaba en la
Escuela como libro de texto, aquellas seis conferencias de ltalo Calvino' cuando se le planted
desde la universidad americana cual seria la matriz, la invariante, los parametros que iban a

gobernar la sociedad del futuro, ya dentro de ocho afos, el milenio dos mil.

Y el planted, lo digo a propésito del suelo flotante, él planteo el tema de la levedad, el tema de
la rapidez, el tema de la exactitud, el tema de la visibilidad, el tema de la multiplicidad y el tema
de la coherencia o consistencia, que se quieren desarrollar como los seis vectores que iban a

caracterizar, es decir, la nueva era.

Y el tema de la levedad es capital. Y entonces ustedes descubren que la arquitectura cada vez
tiene que ser mas ligera, mas aleatoria, mas abierta, mas liviana, para ser una arquitectura de

futuro.

Esto es una condicion...es decir, se ha sustituido, como dice muy bien Calvino, empieza asi su
exposicién, se ha sustituido el concepto de lo gravitatorio, de la masa, de la pesantez, como
concepto de energia para transportarlo al concepto de la movilidad, de la levedad, como
soporte de la misma. Recuerdan ustedes aquella formula de Einstein (e=mv2), en la que esta
velocidad, la rapidez, la ligereza son vectores determinantes de una sociedad nueva que va a

tener que adaptar su arquitectura a esta nueva etapa.

De manera que, ver transportar con grandes camiones grandes masas, o grandes vigas, o
grandes objetos, para dar salida o respuesta al problema de la habitacién, con el tiempo no va

a tener sentido.

! (CALVINO, 2007)
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Y esto afecta al orden de la arquitectura como construccién de sistemas inteligentes.

Y lo aborda porque se ha pasado de una arquitectura protectora, construida con masa, por
tanto dijéramos prolongacion de la madre naturaleza, de la madre tierra, que efectivamente
regulaba, controlaba y producia unas constantes fisicas que, en cierta medida, eran siempre

idéneas y adecuadas para el consumo de la funcién humana.

Como la arquitectura se hace cada vez mas ligera, mas sutil, los sistemas técnicos que la
acondicionan son cada vez mas necesarios, y frente a esta arquitectura dijéramos, de piel
pasiva, resistente frente al medio, se genera una arquitectura de piel activa, que responde en
todo momento, con sus respuestas, a las necesidades cambiantes que puedan tener en el

espacio de la habitacion.

De manera que, frente a la arquitectura histérica en que los sistemas técnicos, dijéramos, no
eran necesarios (una casa, si soportaba las leyes de la gravedad, generaba un sistema mural
lo suficientemente idoneo para ser objeto de habitacién), hoy dia, como la construccién se hace

liviana, los sistemas técnicos se convierten en sistemas primordiales de la construccion.
Si lo miran ustedes desde el punto de vista econémico, lo descubren.
En la arquitectura histérica, construir la caja mural, era construir el valor del edificio.

En la arquitectura de los afios...dijéramos, desde este siglo hasta ahora, la construccién de la
estructura ya era una parte menor de la construccién total, y el resto era el implemento
necesario para, sobre esa estructura portante, para hacer el cerramiento del espacio de

habitacion.

Hoy dia, el proceso todavia da un salto mayor, y en este momento el coste de los sistemas
técnicos del edificio es mucho mayor, mucho mayor, que el de los sistemas estructurales, y por
supuesto absolutamente destacado frente a los sistemas de cerramiento. Los cerramientos no

valen, las estructuras valen algo y los sistemas técnicos son el todo.

Esto puede hacer pensar a un ingeniero que, efectivamente, el campo de la arquitectura es su

campo y que los arquitectos no tenemos que hacer (...)

Y en este orden, yo ahora voy a dar la vuelta al discurso, le voy a dar la vuelta al discurso

porque la doy siempre, porque siempre he sido contradictorio.

Y ahora voy a hablar a ustedes de la "no necesidad" de la arquitectura como objeto que
conozco. O dicho en otros términos...pero no me lo sé de memoria, que lo tengo aqui
apuntado... bueno, dicho en otros términos, a mi me gustaria plantearme, y no lo voy a plantear,
yo no quiero cansarles a ustedes (mira el reloj), no lo voy a plantear...pero leia a Oscar Wilde el
otro dia, que hacia una critica a un libro que se llamaba "Manual del matrimonio, o como ser
feliz aun estando casado"...dije yo "este es mi tema, este es mi tema, (risas del publico),

"manual de la casa perfecta, de la casa inteligente, o cémo ser feliz dentro de una casa que
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funciona", porque, a lo mejor, una casa que funciona bien, que tecnolégicamente funciona bien,

nos llena de infelicidad.

Yo me siento infeliz en los aeropuertos, yo me siento infeliz en las habitaciones de hotel y yo
me siento feliz esperando, delante de las salpicaduras de un autobus, en una parada de
coches, o me siento feliz en una posada, o en una habitaciéon de hotel de pueblo cuando me

han dado alojamiento.

Estas arquitecturas tan bien pensadas, pensadas para la masa, para el hombre medio, que no
existe (ustedes se dan cuenta de la falacia. el libro mas importante que yo he citado en la
Escuela era un libro que me propuso una hermana mia -ya murié la pobre, fue monja de
clausura, y que estudiaba filosofia en la universidad- y que era un libro de imagenes de
alumnos de High School suecos, o escandinavos, superpuestas sobre una misma placa
fotografica, con exposiciones de una diezmilésima de tiempo de exposicion si eran diez mil las
personas que pasaban. Hecha la exposicion -el libro tenia fotografias, esta en la Facultad de
Filosofia de Madrid, alguno lo podra ver porque yo no tengo la ficha, pero alli esta- hecha la
exposiciéon de la placa de las diez mil chicas apoyadas en una horquilla se obtenia un rostro,
pero repetida la experiencia con otras diez mil chicas, se obtenia el mismo rostro. La cuestion
que a mi se me planteaba era: de todos los infinitos posibles rostros que conozco, sélo este
rostro no existe. Y este rostro pertenece al hombre medio. Y hacemos arquitecturas para
hombres medios, que son los Unicos que no conocemos; los Unicos que no van a escuchar una

partitura .

Y en este orden, yo les diria a ustedes, estos edificios "funcionales" ¢son suficientes?, son
condiciones necesarias, pero ¢son suficientes para hacer de la casa un objeto entrafiable de

habitacion?
Y yo creo que aqui ya, la cosa es clara.

Ya se empieza, como dice Le Corbusier en su proposicion, en la definicion de arquitectura, hay
un momento en el que se disocia en el campo de la arquitectura el artista del ingeniero, y en
ese momento aparece el hombre plastico puro y el arquitecto, y dice Le Corbusier, y el

Partenén es la mas evidente y hermosa materializacion construida.

Es decir, si nosotros hubiéramos entendido, como yo he entendido ya a mis setenta afios, (¢no?
o setenta y tres, creo que sali hace unos diez), si yo hubiera entendido lo rigurosamente
académico que era el mayor revolucionario que a primera vista era Le Corbusier, cuando da
una definicién de la arquitectura que era la verdadera ortodoxia, la verdadera academia, "el

juego sabio y magnifico de volimenes bajo la luz"?, pero luego repetia "la moderatura" (la

2 g arquitectura es el juego sabio, correcto y magnifico de los volumenes bajo la luz; la proporcion es
aun y exclusivamente el juego sabio, correcto y magnifico de los volimenes bajo la luz. La proporcion
desecha al hombre practico, al hombre audaz, al hombre ingenioso; apela al plastico. Grecia, y en Grecia,
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moderatura, es decir, el modo natural, la manera de adaptarse el edificio a esas condiciones
generales) " la moderatura"”, volvia a repetir las mismas palabras -jlos criticos s6lo han repetido
la primera parte de la definicion de Le Corbusier y les ha bastado para enganarnos!- pero luego
repetia "la moderatura es el juego sabio y magnifico de los volumenes bajo la luz", de manera
que una cosa era, dijéramos, la estructura, y otra era el visaje -la palabra que usaba él era el
visaje del rostro de una mujer, una mujer no cambia de estructura, pero cambia de visaje, su
visaje ahora es expectante, u os fijais es interesante, o su visaje es de ensuefio- y él hablaba
de que en arquitectura existe la gran estructura, la gran organizacioén, y existe la moderatura, el

decoro, la adecuacién de esa estructura general a esa condicion particular.

Y efectivamente, no hay dos templos griegos iguales. La estructura puede que sea la misma,
pero el decoro es diferente y Le Corbusier planteaba que, cuando se acordaba del tema del

decoro, era cuando se tocaba en raiz y sustancia el tema de la arquitectura.

Piensen ustedes en un gran arquitecto, la Sota o cualquier otro bueno, Frank Gehry o Foster, el
que sea, ¢,no07?; observen ustedes con qué mimo cuidan el detalle, porque en el detalle esta la

virtud de la arquitectura.

Y es que un concepto de la arquitectura entendido como un proceso, dijéramos, de proyeccion
del hombre sobre la realidad del mundo (proyeccién del hombre sobre la realidad del mundo),
da sentido a la habitacion de la tierra, no tiene nada que ver con un proceso tecnoldgico, y Le
Corbusier , el gran revolucionario, era el gran académico, el gran, dijéramos, destructor de las
deformaciones de la Vieja Academia Beauxartiana de Paris, donde se disoci6 el mundo técnico
del mundo artistico -lo cual con sus inevitables consecuencias-, Le Corbusier no perdié la
cabeza y cuando decia la academia dice no o "no a la academia" estaba diciendo "no" a las
deformaciones, a las aberraciones, a que el lenguaje, la consagracion de la Academia como
ecosistema politico que se instauran como revolucionarios y se consagran con treinta anos
como males, ya que lo son, pues evidentemente el discurso de Le Corbusier era un discurso

aplastante, académico, platonico, riguroso de lo que debia de ser la arquitectura.

Y en este orden de ideas, yo les digo a ustedes: no basta, no basta, partir del hecho técnico
como fundante de la arquitectura porque hay infinitos hechos mas importantes que no le

alcanzan ni de refilon.

Yo, para abordar este tema, siempre, siempre he sido polémico, siempre he sido contradictorio,
siempre he querido dar la vuelta (mientras dibuja un circulo en el aire con su mano derecha), el
libro que mas me ha interesado a mi me lo recomendd...creo recordar que fue Viktor von...,
Viktor von Weizsaker, y se llamaba "El circulo de la forma", hablaba que el hombre percibe el

vuelo de una mosca cuando el ojo se mueve con la mosca.

el Partenén, han marcado la cispide de esta pura creacion del espiritu: la proporciéon.” (CORBUSIER,
1998 pags. 178-179)
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Toda la percepcion es movimiento, todo acto de percepcion es un acto de participacion en el

acto de (...), el ojo inquieto, con mirada fija, no percibe el vuelo de la mosca.

De manera que, se cierra el circulo de la forma, y se vuelve a ser mosca con la mosca para

seguir el vuelo de la mosca.

Es un libro de medicina interesantisimo que se llama asi "El circulo de la forma"®

, Viktor von
Weizsaker - despreciado durante muchos afos, porque claro, un hermano, o no sé si fue el
mismo, médico, no me acuerdo, embajador de Hitler ante el Papa, vamos, completamente
condenado, es decir, se confunden hechos, dijéramos, de orden politico o de otro orden con
hechos o circunstancias que no tienen nada que ver. Se puede ser un gran inventor y ser de

derechas, o ...0 jpapanatas!, no tiene nada que ver una cosa con otra.

Entonces, yo les digo a ustedes, yo siempre he recurrido a esta vision, digamos circular, de las
cosas. Y cuando hablo algo de que el movimiento, dijéramos, hacia lo técnico, hacia la
percepcion de lo mecanico, es un movimiento necesario y vital - hablaba antes a colacion de la
calculadora que podemos utilizar (...) - pero hay otro movimiento, hay otro movimiento que es

tan importante y profundo como aquel, que es en sentido contrario.

Yo..voy a ver si encuentro esta ficha...considerada la ficha mas importante de mi
biblioteca...jésta!...ésta la tengo repetida varias veces . La publicaba Aldo Rossi a propésito de
la Construccién de la Ciudad, y habla de dos mundos diferentes, y los dos mundos sensitivos, y

los dos pensamientos son necesarios, y no hay solamente uno en juego.

Yo esto jnuncal..vamos, es como este, este ejemplo, yo nunca he olvidado..."en la
correspondencia entre Freud y Jung, éste define el concepto de la analogia del siguiente modo:
"He explicado que el pensamiento "l6gico" es el pensamiento expresado en palabras, que se
dirige al exterior en un discurso. El pensamiento "analégico", o fantastico y sensible, imaginado
y mudo, no es un discurso, sino una meditacion sobre materiales del pasado, un acto volcado
hacia dentro. El pensamiento l6gico es "pensar con palabras". El pensamiento analdgico es
arcaico, no expresado y practicamente inexpresable con palabras" esto por ejemplo yo lo he

citado de "La construccion de la Ciudad", la cita es en el nimero 2 , la pagina 8. *

Para mi esta lectura ha sido vital en mi existencia,...

ARCHIVO VTS_02:

... es decir, hay un discurso expresado con palabras; y aqui el gran arquitecto y amigo Paco
Alonso, mas de una vez me lo ha explicado: lo inexpresable, lo inefable, lo que no se puede

decir, es lo importante de lo arquitecténico o de lo pictérico, es decir, del cuadro se pueden

® (WEIZSAKER, 1962)
4 (La arquitectura analoga, 1975 pag. 8)
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hablar muchas cosas, pero las que no se pueden decir y se pueden sentir, son las importantes

que transforman la pintura, la musica o la arquitectura.

De manera que, si, efectivamente, la construccion dijéramos inteligente de la arquitectura sélo
se aplica a la realidad técnica de la arquitectura, se esta aplicando a una parte, y no la mas

importante del hecho constructivo.

En este orden de cosas, ustedes veran, si siguieran la evolucion de mi arquitectura, o de haber
seguido a cualquier otro arquitecto, como han cambiado las cosas a lo largo de la introduccion

del Movimiento Moderno para llegar a la situacion en la que nos encontramos.

Yo recuerdo las primeras frases de Mies van der Rohe, cuando en los afios veinte decia "yo no
hablo de problemas de forma, yo hablo de problemas de construccion”...es decir, parece que
habia una...un principio de racionalidad, de facilidad, de poder decir las cosas para poder saber

que existen.

Pero por otro lado, como hace ver Jung a Freud, por otro lado hay algo inefable, inexpresable,
profundo, arcano, misterioso, intimo, que existe y que no es determinado. EI hombre, en dos
palabras, es, no solamente, podemos decir, lo que la livido, el sexo, el pasado le ha

determinado, sino lo que es mas, y tan importante, lo que el futuro le proyecta.

Proyectamos llegar a ser. Aspiramos...nuestras aspiraciones son tan importantes como

nuestras necesidades.

Cuantas veces...fijaos, yo me acuerdo que se lo cité alguna vez al amigo Vazquez de Castro, y
se quedé pasmado, le dije: "¢ has leido, has leido la frase de Bachelard?" - Bachelard es mi
"padre", Bachelard es todo para mi, el fenomendlogo - la frase dice que "un hombre que sube
en una casa por una escalera al desvan no es lo mismo que un hombre que baja por una
escalera al sétano; el desvan es el lugar de los suefios y el sétano es el lugar del crimen y del
asesinato." Y decia, "el que no conoce estas diferencias, no sabe lo que es la ensofiacion, sin

la cual", dice Bachelard, "no hay mito humano posible."

Como no hay mito humano posible sin la ensofacién, sin la aspiracion, sin el proyecto de
futuro....nos proyectamos ...somos en el presente, lo que en parte nos viene dado y lo que nos
proyectamos ser, somos un punto sin tiempo, un instante fugaz, que es fruto de un instante que
fue y un pasado largo que nos determina, nuestros...nuestros mitos, por ejemplo, decir de una
vez por todas, como decia Pavese, mujer, colina, mar, montafia, de una vez por todas, en una
estructura mitica, una estructura profunda, que expresa en una palabra todos los objetos que

pertenecen a ese sistema.

Hay un mundo mitico que nos determina, pero hay un proyecto que construimos de lo que

queremos ser que nos determina mucho mas.
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Y en este orden, la arquitectura tiene esta doble funcion de ser objeto técnico, en un aspecto,
mucho mas en el tiempo presente, como les decia a ustedes en que las pieles de la casa se
hacen ligeras, y si no hay sistemas tecnologicos que las adecuen a nuestras necesidades, la
casa no funcionara...pero hay una vertiente de la casa que es la ensofadora, la fundamental,

que tampoco podemos descuidar.

Y yo creo, como les decia a ustedes, que la primera propuesta de Mies van der Rohe, cuando
decia "no me preocupan problemas de construccion" jUy! "no me preocupan problemas de
forma, sino problemas de construccién" posiblemente olvidaba que donde el hombre se
proyecta mas como totalidad es en los problemas de la forma, es una de las cosas que
posiblemente estén mas en el candelero...ya lo dicen las propuestas de Italo Calvino que les he
citado a ustedes, el problema de la visibilidad, y de la multiplicidad, y de la coherencia, las tres

ultimas proposiciones... la visibilidad , es decir, el mundo de las imagenes que nos determina.

Un politico ve a su imagen, o sea, un politico con mala imagen (...) Es decir, estamos entrando
en una sociedad en que la imagen y la imagen epitelial, la imagen superficial es tan importante
que, como decia yo una vez, cuando usted va al aeropuerto distingue los aviones por las
compafiias aéreas y no por sus modelos. Las formas de los aviones les interesan menos que
sus colores, y lo mismo pasa con los (...) y lo mismo pasa con los poliedros: el cubo de Rubrik
es el cubo que se anade a los poliedros de Leonardo porque introduce el color como
determinante formal de la realidad. De manera que un tren de alta velocidad, depende de
como lo pinten..., hay coches que estan pintados por el uso, les han puesto unas rayas rojas y

blancas y no-sé-qué...que desdicen, que contradicen el discurso horizontal de la circulacién...

Pues en este devenir, dijéramos, profundo, humano, sensible, vitalista de la arquitectura, uno
descubre que, efectivamente, aquella primera propuesta de la racionalidad, del racionalismo,
no abordaba con la intensidad debida, porque habia otros intereses -muy légicos y muy
necesarios para resolver los problemas acuciantes de una sociedad industrializada que
transportaba las grandes masas de poblacion de los nucleos rurales a los urbanos, etcétera,
habia otros, si, pero, pero evidentemente se retraso, dijéramos, no se tuvo visiéon de lo que
iba a ser el futuro, y el futuro iba a hablar otra vez de los problemas de forma-. Entonces, es el
propio Mies van der Rohe, hay un librito que tiene en una pagina una cosa y en la pagina
contraria lo siguiente, cuando dice, y es de ese tiempo también, que "la arquitectura es la
expresion de la voluntad de una época hecha forma, cambiante, movediza, viva", de verdad
que "la voluntad de una época hecha forma" es una definicion de la arquitectura que se repite
al mismo tiempo que se esta hablando "yo no hablo de problemas de forma sino de problemas
de construccion". Hay que saber leer y releer a los autores para entender qué quiere decir
cuando habla de problemas de forma y cuando mas adelante viene a decir que la arquitectura

es la expresion de la voluntad de una época hecha forma.

Entonces, si la voluntad de una época hecha forma no debe ser atendida, ustedes me diran de

qué se esta hablando aqui...
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Y entonces les decia...yo, asi como he guardado esta ficha del discurso analégico, es decir, del
discurso no-légico, del discurso sensible, del discurso profundo de la arquitectura como
correlato complementario de otro discurso, siempre he vuelto a El Aleph, a leer a Borges, que

es otro con Bachelard de mis amigos, mi maestro.

Cuando Borges en El Aleph pronuncia esta memorable leccidn de humanismo que no se
supera ni con todos los tratados de humanismo que haya en la Escuela esta, por supuesto,
cuando dice, cuenta la historia del guerrero y la cautiva (Iéanselo ustedes, imprimanlo en letra
grande, coléquenlo en el interior de su habitacién y mediten) cuando habla de cémo Drotculft,
el guerrero longobardo, que viene de las selvas del norte de Europa, de los fangales, de la
diosa Ur, del mundo misterioso del norte de Europa y llega a conquistar Italia, y penetra en
Ravena, y descubre Ravena, y con Ravena descubre el mundo clasico, y descubre, dice asi "el
balaustre, el vino, el suelo de marmol y la fuente", se arrodilla ante los raveneses y renuncia de
ser lo que habia sido. No era un desertor, fue un convertido, dice Borges. No fue un desertor,
fue un convertido, y no lo fue porque el pueblo de Ravena le dedicé un monumento y un
homenaje. Pero fue un hombre que ante el progreso de la sociedad humana, ante el
descubrimiento de lo que era el mundo clasico, desprecié el mundo cavernoso, organico,

vegetal y humedo de donde venia.

Y Borges, en esta memorable historia que yo ya he contado tantas veces, quiza sea porque ya
me la aprendi de memoria, Borges dice, lo grande de esta historia es que yo ya la he vivido,
porque yo recuerdo, yo recuerdo, que en mis tiempos, mi abuelo, era militar en La Pampa, y en
una razzia que hicieron los indios -en la ciudad donde estuviera, donde fuera- en una razzia,
aparecié una mujer rubita entre los indios, y se lo contaron a la mujer del gran jefe militar -un
inglés-. Era una sefiora victoriana, de Yorkshire, de ojos azules, grises, palida. Le dijeron que
entre los indios hay una rubita que debe de ser inglesa, la hicieron llamar, hablé con ella, y le
dijo que era la mujer de un capitanejo indio, muy valiente, que la habia dado hijos, que vivia en
una cabafa de piel de caballo curtida, y cocinaban con heces de animal, y era muy feliz y no
estaba dispuesta a dejarlo, porque la inglesita, la inglesa, la sefiora, quiso traérsela, sacarla de
la salvaje civilizacion y termina la historia diciendo Borges, un dia, un dia, la inglesita, que vivia
casada con un capitanejo indio, pasaba casualmente cuando la abuela habia ido al campo a
una matanza de unos carneros o0 unas vacas, pasaba en un caballo, él , él montado en un
caballo indio, y al ver la sangre, segun el rito indio, bajo, bebid y se marchd, y Borges dice, esta
es la otra parte de la historia, es la misma historia, es la historia del hombre que viene de la
barbarie y conquista la civilizacion y la historia del hombre que habiendo alcanzado la
civilizacion victoriana, vuelve otra vez al mundo primitivo, original, de(...), este discurso, dice

Borges, y este es el discurso de la ciudad.

Y este es el discurso de nuestro siglo, es decir, ustedes, nosotros, hemos creado artificialmente
la ciudad, que es la verdadera creacion humana por excelencia, ¢no?, pese a los ecologistas,
es decir, el hombre vive para transformar el mundo, es creador del mundo para transformarlo,

el hombre ha conseguido como maxima conquista la creacion de la ciudad artificial, esta
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ciudad en la que yo ahora mismo para coger el taxi me he desplazado mas velozmente aqui
entre los coches, que los coches entre los peatones, es decir, se ha invertido el orden de la
circulacion. en el Barrio de Salamanca, esta mafana, habia coches parados y peatones
circulando entre los coches. Este gran invento de la ciudad técnica, racional y logica, que no
funciona, tiene como contrapartida, y ustedes lo ven, el fin de semana, el suefio, la aspiracion

de volver otra vez a la naturaleza, a la libertad y a vivir.
Y esta realidad es asi.

Y esta realidad es la que va a hacer cambiar el signo de la ciudad del futuro. Porque realmente
el suefio de la ciudad que nos hemos inventado no vale porque simplemente es técnico. A mi
me da verglenza decirles a ustedes que yo tengo una casita en el campo, a una hora, que
tengo un coche en un aparcamiento, un 2CV, que es un coche de lo mas malo y entrafable

que existe, y me encuentro rodeado de tejas , en el campo y disfrutando de las (...).

Y este, este doble encuentro entre el hombre, podemos decir, que saca partido del hecho
técnico y que saca partido del hecho profundo, humano, entrafiable, de no dar ...de no perder
el sentido de estar sobre la tierra, de saber que tenemos un destino que cumplir y que ese

destino que cumplir es inevitable, inexorable, es fundamental.

Y en este orden - yo ya termino porque me he alargado mucho- yo les diria a ustedes
"perdonenme por esta absurda disertacién sin preparar® he querido hacerles ver que el
hermoso discurso de la arquitectura, a través de la propia definicion de arquitectura que da Le
Corbusier, es un discurso que tiene un vector, un componente técnico fundamental -nunca un
edificio que pase a la historia de la Arquitectura pasa si necesariamente no esta bien construido,
si no esta bien "funcionado", si no cumple las razones de caracter funcional y de caracter,
dijéramos técnico, para hacerlo como objeto de arquitectura-, pero no basta, no basta que sea
un objeto funcional y técnico, para que sea un objeto de entrafiable sentimiento de arquitectura,

donde el hombre, con su contemplacion se proyecta.

Y en este orden de ideas, termino diciéndoles, han sido ustedes muy respetuosos, (...) la sala
es odiosa, no tiene climatizacion, la Escuela es tan mala como la técnica de la sala, y ustedes
ayudaran a perfeccionarla y no pierdan de vista nunca que el material importante de la Escuela

son los alumnos.
Muchas gracias.

(Aplausos ininterrumpidos. Interviene Ricardo Aroca como director de la E.T.S.A.M.)
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En el desarrollo de la investigacidon se han visitado el Servicio de Archivos del CNAC Georges
Pompidou y de la Bibliothéque Kandinsky, en Paris.

Algunos de los documentos aparecen resefiados en bibliografia puesto que se han tomado
citas literales. Otros son resefiados en notas a pie de pagina o se trata de dibujos o imagenes
que se detallan en el apartado Referencias imagenes.

En todo caso, se deja constancia en este apartado de la referencia a toda la documentacion
consultada con numeracion y texto de las cajas para futuras investigaciones.

En relacion con la exposicion Les Immatériaux:
SERVICIO DE ARCHIVOS CNAC GEORGES POMPIDOU:

Documentos de trabajo, cartas a organismos exteriores, comunicaciones internas, documentos
de consultorias externas a artistas, literatos, preparacion de montaje de sitios, proyectos
previos, proyecto de museografia, etc. ordenados en cajas.

Boite 94033_223 Immatériaux/Archi_/peinture/bas relief

Boite 94033_224 Immatériaux/3 meses/la Villette/VVétement/Ezykmem/labyrinthe/Archi/
Alimentation/Choix Autan

Boite 94033 234 Immatériaux/japon/texte/relat.ext.
Boite 94033_235_Immatériaux/ttes les copies/IKAM/ROBOT/trace de trace/divers_
Boite 94033 237_Immatériaux/Testa/fast food/fast cloth/RATP
Boite 94033_223 Immatériaux/Archi_/peinture/bas relief
Boite 95052_026_DMS/Museographie/1985.Les Immatériaux
Boite 95052_027_DMS/Museographie/1985.Les Immatériaux
BIBLIOTHEQUE KANDINSKY:

Fichas con fotografia y descripcion de objetos expuestos, instalaciones, diapositivas de sitios y
zonas, diapositivas de detalles. Ordenadas en cajas.

CCIB134/CCIB 135

En relacion con la Maison a Bordeaux by Rem Koolhaas:
BIBLIOTHEQUE KANDINSKY:
Fondo de Archivo de la obra como adquisicién y donacion a CNAC Gerorges Pompidou.

Faxes de obra entre equipo en Burdeos y Rem Koolhaas, Ove Arup, Industriales, etc.
Fotografias de sitio, maqueta y obra. Planos de arquitectura, detalle, estructura. Documento
como Monumento Histdrico. Ordenados en cajas.

KOOL 1/ KOOL 2 / KOOL 3 / KOOL 4 / KOOL 5 / KOOL 6 / KOOL 7 / KOOL 8 / KOOL 10 /
KOOL 11 (GF2) / KOOL 12 (GF3) / KOOL 13 (GF 4) / KOOL 14 (GF 5) / KOOL 15 (GF 6)
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construccion-de-la-ciudad-02.html

Figura 2.3. Imagen del Partendn de Atenas. llustracion que encabeza el capitulo Arquitectura: pura
creacion del espiritu, procedente de (CORBUSIER, 1998)
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procedente de la primera edicion de 1998, pag. 12 (CALVINO, 2007)

Figura 2.5. Iglesia de San Carlino alle Quattro Fontane, Roma (1638-1641) Francesco Borromini. Vista
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Figura 2.6. Iglesia de Sant'/Andrea al Quirinale. Roma. (1658-1670) Gianlorenzo Bernini. Vista interior de
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Figura 2.7. Panteén. Roma. (118-125) Atribuido a Apolodoro de Damasco, en tiempos del emperador
Adriano. Vista del 6culo nevando. Imagen tomada de https://archismile.wordpress.com/

CAPITULO 3. HACIA ADELANTE (I): ANY LIGHTNESS / IGNASI DE SOLA-MORALES

Figura 3.1. Foto de grupo participantes en el primer evento ANY. llustracion procedente de (DAVIDSON,
y otros, 1991, pags. 4-5)

Figura 3.2. Portada del n.5 de la revista ANY Magazine dedicado a lightness. Marzo-Abril 1994.
Consultada el 15-03-2012 en http://www.anycorp.com/any/magazine/6

Figura 3.3. Primera pagina del articulo de John Rajchman Lightness: a concept in architecture, ilustracion
procedente de (RAJCHMAN, 1994b pag. 5)
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Figura 3.4. Primera pagina del capitulo 3 Lightness, a cargo de John Rajchman, ilustracién procedente de
(RAJCHMAN, Constructions, 1998, pag. 37)

Figura 3.5. Lamentation (1930), by Martha Graham. Interpretacion de 1976. Créditos de imagen: Marion
Valentine. Imagen tomada de https://www.pinterest.com/pin/355573333053659510/
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Figura 3.7. Lamentation (1930), by Martha Graham. Imagen tomada de http://3.bp.blogspot.com/-
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Figura 3.8. Portada del n.1996.34 de la revista CIRCO, Levedad, por Greg Lynn. (LYNN, 1996)

Figura 3.9. Jardin del Exodo en el Museo Judio. Berlin. (2001) Daniel Libeskind. Vista interior del jardin.
Fotografia propia.

Figura 3.10. Tschumipaviljoen, Groningen. Holanda. (2013) Instalacién vidrios reflectantes de Edwin van
de Heide. Imagen tomada de http://www.evdh.net/pavilion/

Figura 3.11. Koga Park Café, (1996-1998) SANAA. Imagen de usuario flickr WAKIIIl. Consultada en
https://www.flickr.com/photos/76223770@N00/5512171846

Figura 3.12. Kait workshop Kanagawa Institute of Technology, (2005-2006) Junya Ishigami. Imagen de
Iwan Baan. Consultada en http://www.plataformaarquitectura.cl/cl/02-47130/kanagawa-instituto-de-
tecnologia-y-workshop-junya-ishigami

Figura 3.13. Tres Grande Bibliotheque, Paris. (1989) OMA / Rem Koolhaas. llustraciéon procedente de
(KOOLHAAS, y otros, 1995 pag. 640)

Figura 3.14. Biblioteca en el Campus de Jussieu, Paris. (1992) OMA / Rem Koolhaas. llustracion
procedente de Revista de los Colegios de Arquitectos de Cantabria, Castilla La Mancha, Castilla y Leén
Este, y Ledn. Numero 13. Segundo semestre 1995. pag.42. ISSN 1130-1902

Figura 3.15. Untitled Film Stills #21 (1978) Cindy Sherman.
Consultada en https://thelonelyonedotnet.wordpress.com/2012/04/20/cindy-sherman/

Figura 3.16. Untitled Film Stills #58 (1980) Cindy Sherman.
Consultada en https://thelonelyonedotnet.wordpress.com/2012/04/20/cindy-sherman/

Figura 3.17. Untitled Film Stills #168 (1989) Cindy Sherman.
Consultada en http://www.radford.edu/rbarris/art428/krugershermanwalker.html

Figura 3.18. Untitled Film Stills #36 (1979) Cindy Sherman.
Consultada en http://www.arthistoryarchive.com/arthistory/photography/images/CindySherman-Untitled-
Film-Still-36-1979.jpg

Figura 3.19. Untitled Film Stills #176 (1987) Cindy Sherman.
Consultada en http://www.artnet.com/artists/cindy-sherman/untitied-176-H3_Hi6lIIHWmpJ60hV7Ipuw2

Figura 3.20. Splitting (1974) Gordon Matta-Clark.
Imagen consultada en http://ilblog.weebly.com/blog/gordon-matta-clark

Figura 3.21. Splitting (1974) Gordon Matta-Clark.
Imagen consultada en http://ilblog.weebly.com/blog/gordon-matta-clark

Figura 3.22. Splitting (1974) Gordon Matta-Clark.
Imagen consultada en https://pbs.twimg.com/media/CJQdeoaWwAA3dnc.jpg
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Figura 3.23. Croquis Escuela de Arquitectura, Oporto. Alvaro Siza. llustracién de portada del capitulo
Arquitectura débil . Imagen procedente de (SOLA-MORALES RUBIO, 1995b pag. 63)

Figura 3.24. Cartel anunciador mesa redonda Arte y Espacio. Ontologia estética. (2014) E.T.S.
Arquitectura de Madrid - UPM. Imagen consultada en http://dpa-etsam.com/nuevaweb/wp-

content/uploads/2014/05/GIANNI_VATTIMO_07May_500px.jpg

Figura 3.25. Cubierta del libro Architecture Instantanée. llustracion de portada. Imagen procedente de
(GUIHEUX, y otros, 2000)

CAPITULO 4. HACIA ADELANTE (ll): LIGHT CONSTRUCTION / THE CULTURE OF GLASS

Figura 4.1. Cubierta del catalogo de la exposicion Light Construction. llustracién de portada. Imagen
procedente de (RILEY, y otros, 1995)

Figura 4.2. Cubierta del libro de Gyorgy Kepes Language of vision (1944). llustracion de portada. Imagen
procedente de (KEPES, 1969)

Figura 4.3. Edificio Lake Shore Drive, Chicago. (1949-1951) Mies van der Rohe. Detalle de esquina.
Fotografia propia. Obra visitada 18-03-2013.

Figura 4.4. Torre de los Vientos, Yokohama. (1986) Toyo lto. Imagen nocturna. Imagen consultada en
https://archintojapan.files.wordpress.com/2013/05/toyo-ito2-p.jpg

Figura 4.5. Caixa Forum, Madrid. (2001-2005) Herzog & de Meuron. Detalle cerramiento de cubierta.
Imagen consultada en http://www.foaaweb.com/blog%20caixa%20forum%20esp.html

Figura 4.6. Biblioteca de la Fachhochschule, Eberswalde. (1993-1996) Herzog & de Meuron. Detalle
paneles de fachada. Imagen de usuario de flickr Evan Chakroff. Consultada en
https://www.flickr.com/photos/evandagan/3653803506/in/set-72157621875448815/

Figura 4.7. Imagen superpuesta, Jack Waldheim. (1943). Imagen procedente de (KEPES, 1969 pag. 81)
Figura 4.8. Caratula de cinta magnetofénica, con logo Les Immatériaux. CNAC Pompidou. Paris, (1985)
Figura 4.9. Kunsthal, Rotterdam (1987-1992) OMA. Pantalla-torre sin iluminacion.

Figura 4.10. Kunsthal, Rotterdam (1987-1992) OMA. Pantalla-torre con iluminacion.

Figura 4.11. Gran Vidrio, M.Duchamp (1915-1923) Imagen tomada de (RAMIREZ, 1993 pag. 70).

Figura 4.12. ACOM Office Building, Amersfoort (1993) Ben van Verkel. Imagen tomada de (RILEY, y otros,
1995 pag. 66).

Figuras 4.13, 4.14 Windows, Instalacion para la Bienal, Venecia. (2012) Eduardo Souto de Moura.
Imagen consultada en http://www.metalocus.es/content/es/blog/windows-por-eduardo-souto-de-moura-en-
la-bienal-de-venecia

Figura 4.15 Windows, Instalacion para la Bienal, Venecia. (2012) Eduardo Souto de Moura. Imagen
consultada en http://www.dezeen.com/2012/08/31/giardino-delle-vergini-installations-by-alvaro-siza-and-
eduardo-souto-de-moura/

Figura 4.16 The Hotel, hotel boutique. Lucerna. (1998-2000) Jean Nouvel. Planta baja The Lounge.
Fotografia propia.

Figura 4.17 The Hotel, hotel boutique. Lucerna. (1998-2000) Jean Nouvel. Planta semisé6tano
Restaurante Bam-Bou. Fotografia propia.
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Figura 4.18 Pabelldn para DIA Center for the Arts, New York. Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube and a
Video Salon.(1991) Dan Graham. Fotograma video de inauguracion.

Figura 4.19 Casa romana. Pompeya. Corredor de acceso a patio. Fotografia propia. 2008.

Figuras 4.20, 4.21, 4.22, 4.23 Galeria para la Coleccion Goetz, Munich. (1992) Herzog & de Meuron.
Imagenes interiores y exteriores. Fotografias propias. Visita 06-08-2012.

Figura 4.24 Galeria para la Coleccion Goetz, Munich. (1992) Herzog & de Meuron. Seccion longitudinal
constructiva del edificio. Fotografia propia sobre publicacién en Galeria. Visita 06-08-2012.

Figura 4.25. Gréafico de Stefan Behling (2009). Imagen tomada de (ABALOS, 2009 pag. 5).

Figura 4.26. Esquema de desplazamiento de los soportes de apoyo Villa Lemoine, en Floirac, Bordeaux.
Cecil Balmond. Imagen tomada de (BALMOND, 2002 pags. 26-27).

Figura 4.27 Cartel del simposio Light Construction en la Universidad de Columbia, Nueva York. Imagen
consultada en http://willikunz.com/studio/04x06

Figura 4.28 Cubierta del reader de curso The Culture of Glass. llustracién de portada.(1995)
Figura 4.29 Alcoa Building, Pittsburgh.

Figura 4.30 El vidrio y la arquitectura. Francisco Javier Saenz de Oiza. Imagen tomada de (SAENZ DE
OIlZA, 2000a pag. 183)

Figura 4.31 El vidrio y la arquitectura. Francisco Javier Saenz de Oiza. Imagen tomada de (SAENZ DE
0IZA, 2000a pag. 187)

Figura 4.32 L’Univers Démasqué, 1932. R. Magritte.
Imagen consultada en http://www.artandcointv.com/blog/wp-content/uploads/2011/07/matthewmarks_1.jpg

Figura 4.33 Le Pays des Miracles, 1964. R. Magritte.
Imagen consultada en http://www2.ac-lyon.fr/etab/lycees/lyc-69/bernard/spip.php?article 1466

Figura 4.34 #56 Leonard St., New York, (2007). Anish Kapoor. Imagen consultada en
http://56leonardtribeca.com/anish-kapoor/

Figuras 4.35, 4.36 Cloud Gate, Chicago (2004) Anish Kapoor. Fotografias propias. Visita 23-03-2013.
Figuras 4.37, 4.38, 4.39, 4,40 Playtime (1967) Jacques Tati. Fotogramas de la pelicula.

Figura 4.41 Playtime (1967) Jacques Tati. Croquis deducido de la pelicula por el tesinando.

CAPITULO 5. VISTA ATRAS: LES IMMATERIAUX

Figura 5.1. Caratula de seminario Arquitectura-Ciencia-Filosofia. Imagen tomada de (DESCAMPS,
1985a). Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en
Servicio de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 95052/026

Figura 5.2. Caratula de programacion de cine. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou,
Paris (1985). Imagen consultada en http://monoskop.org/Les_Immat%C3%A9riaux

Figura 5.3. Caratula de la tercera sesion de conciertos en |.R.C.A.M. Exposicién Les Immatériaux. CNAC
Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en http://monoskop.org/Les_Immat%C3%A9riaux
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Figura 5.4. Cartel de la exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen
consultada en http://socks-studio.com/2014/07/16/les-immateriaux-an-exhibition-of-jean-francois-lyotard-
at-the-centre-pompidou-1985/

Figura 5.5. Presentacion con J.Maheu, F.Burkhardt y J.F.Lyotard del seminario Arquitectura-Ciencia-
Filosofia. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en
archivo Les Immatériaux en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 5.6. Aspecto general de la sala durante el seminario Arquitectura-Ciencia-Filosofia. Exposicion Les
Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en archivo Les Immatériaux en
Bibliotheque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 5.7. Primera Bienal de Arquitectura, Venecia. Fachada de Thomas Gordon Smith; Fachada por
Venturi, Rauch y Scott-Brown. Fuente.- Domus 610 Pp 12 -13, 1980. Imagen consultada en
http://www.metalocus.es/content/es/blog/bienales-y-controversias-no-todo-empez%C3%B3-en-2014

Figura 5.8. Cubierta de ICA Documents #4/5 POSTMODERNISM. llustracion de portada. Imagen
procedente de (LYOTARD, 1986a)

Figura 5.9. Portada del pack de prensa de la exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou,
Paris (1985). Imagen consultada en http://monoskop.org/Les_Immat%C3%A9riaux

Figura 5.10. Esquema estructura operativa. Extracto del primer informe de J.F.Lyotard sobre la exposicion.
Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en Servicio de
Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 94033/237.

Figura 5.11. Portada del primer informe de J.F.Lyotard sobre la exposiciéon. Exposicion Les Immatériaux.
CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC
Georges Pompidou, caja 94033/237.

Figura 5.12. Esquema organizativo de la exposicién previo a la entrada de J,F.Lyotard en el comisariado.
Proyecto La Matiere dans tous ses etats. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris
(1985). Imagen consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 94033/237.

Figura 5.13. Articulo La Question Principale. J.F.Lyotard. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985a
pags. 26-27) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985).

Figura 5.14. Plano de la exposicion. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985a) Exposicion Les
Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985).

Figura 5.15. Plano de la exposicién con lineas de matriz organizativa. Elaboracion propia. Album et
Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985a) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris
(1985).

Figura 5.16. Plano de la Exposicion, arquitecto Philippe Délis. Exposicién Les Immatériaux. CNAC
Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges
Pompidou, caja 95052/027.

Figura 5.17. Plano de detalle de vestibulos, arquitecto Philippe Délis. Exposicion Les Immatériaux. CNAC
Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges
Pompidou, caja 95052/027.

Figura 5.18. Fragmento de friso del Templo de Karnak-Nord. Bajorelieve egipcio - diosa ofreciendo el
signo de la vida al rey Nectanebo I, ultimo faraén independiente de Egipto. Colecciéon Museo de Pintura y
de Escultura de Grenoble. Foto: Peter WILLI. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou,
Paris (1985). Imagen consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 134.
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Figura 5.19. Manipulaciéon de Fragmento de friso del Templo de Karnak-Nord. Bajorelieve egipcio - diosa
ofreciendo el signo de la vida al rey Nectanebo Il, Ultimo faraén independiente de Egipto. Coleccion
Museo de Pintura y de Escultura de Grenoble. Foto: Peter WILLI. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros,
1985a) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985).

Figura 5.20. Labyrinthe du langage. Jack Lang, J.F.Lyotard, en la inauguracién de la exposicion Les
Immatériaux 27-03-1985. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en
http://www.arpla.fr/canal20/adnm/?cat=9&paged=2

Figura 5.21. Matiére de vertige #5, Claude Maillard. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges
Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en http://julienmannoni.blogspot.com.es/2013/10/claude-
maillard-matiere-de-vertige-1984.html

Figura 5.22. Matiére de vertige #10, Claude Maillard. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges
Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en http://julienmannoni.blogspot.com.es/2013/10/claude-
maillard-matiere-de-vertige-1984.html

Figura 5.23. Matiere de vertige #12, Claude Maillard. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges
Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en http://julienmannoni.blogspot.com.es/2013/10/claude-
maillard-matiere-de-vertige-1984.html

Figura 5.24. Five words in orange neon (1965), Joseph Kosuth. Site "Labyrinthe du langage. Mots en
scene". Foto: Galeria Durand-Dessert. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris
(1985). Imagen consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliotheque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 5.25. Experiencia de escritura colectiva, interactiva y a distancia. Un autor: Francois Chatelet
trabajando sobre un micro-ordenador M20 Olivetti. Site "Labyrinthe du langage". Foto: Olivetti. Exposicién
Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en archivo Les Immatériaux
en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 5.26. Localizaciéon de la instalacion "Temps Diferée" sobre Plano de la Exposicidn, arquitecto
Philippe Délis. Exposicién Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen elaborada
por el tesinando sobre original consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou,
caja 95052/027.

Figura 5.27. Croquis de estudio instalacion "Temps Diferée". Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros,
1985a) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985).

Figura 5.28. Croquis de estudio instalacion "Temps Diferée". Exposicion Les Immatériaux. CNAC
Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges
Pompidou, caja 94033/235.

Figura 5.29. "caresses - infra mince", Marcel Duchamp. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985a)
Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en
http://www.photo.rmn.fr/archive/11-503962-2C6NUOMHY X2M.html

Figura 5.30. "view - infra mince", Marcel Duchamp. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985a)
Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en
http://www.rci.rutgers.edu/~jbass/talks/mla06/infranotes.htm

Figura 5.31. Logo de la manifestacién Les Immatériaux. Disefio grafico: Graphibus. Exposicion Les
Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en archivo Les Immatériaux en
Bibliotheque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 5.32. "L'esprit de notre temps 'Téte mécanique™ (1919) Raoul Haussmann. Foto: Musée National

d'Art Moderne Paris. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen
consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliotheque Kandinsky, caja CCI B 134.
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Figura 5.33. Capsula Habitat. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985).
Imagen consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliotheque Kandinsky, caja CCI B 135.

Figura 5.34. "Cellule a dormir" japonaise". Foto: Graig Davis/Sygma. Album et Inventaire. (LYOTARD, y
otros, 1985a) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985).

CAPITULO 7. EDIFICIOS PORTADORES.

Figura 7.1. Instalacion. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen
consultada en http://www.art-agenda.com/reviews/les-immateriaux-a-conversation-with-jean-francois-
lyotard-and-bernard-blistene/

Figura 7.2. Plano de la exposicion. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985a) Exposicion Les
Immatériaux. CNAC Georges Pompidou (1985).

Figura 7.3. Vista general. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen
consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 135.

Figura 7.4. Planos de detalle mobiliario del sitio "Labyrinthe du langage", arquitecto Philippe Délis.
Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en en Servicio
de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 95052/026.

Figuras 7.5. y 7.6. Vistas generales de montaje del sitio "Labyrinthe du langage". Exposicion Les
Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagenes consultadas en archivo Les Immatériaux
en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 7.7. Plano de relacion de sitios, segun lineas de matriz y afinidades. Elaboracion propia. Sobre
plano de la exposicion. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985) Exposicién Les Immatériaux.
CNAC Georges Pompidou (1985).

Figura 7.8. Plano de sitios especificos con la arquitectura como tema. Elaboracion propia. Sobre plano de
la exposicion. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985) Exposicién Les Immatériaux. CNAC
Georges Pompidou (1985).

Figura 7.9. Diapositiva con frase de A.Aalto. Proyectada en audiovisual en la exposicion. Sitio "Terroir
Oublié" Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en
Servicio de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 94033/223.

Figura 7.10. Ficha del sitio Terroir Oublié. Album et Inventaire. (LYOTARD, y otros, 1985) Exposicion Les
Immatériaux. CNAC Georges Pompidou (1985).

Figura 7.11. Maqueta House El Even Old, Peter Eisenman. Sitio Référence inversée. Album et Inventaire.
(LYOTARD, y otros, 1985) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou (1985). Imagen
consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 94033/223.

Figura 7.12. Diagramas House I, Peter Eisenman. Sitio Référence inversée. Album et Inventaire.
(LYOTARD, y otros, 1985) Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou (1985). Imagen
consultada en Servicio de Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 94033/223.

Figura 7.13. Sitio Arquitectura Plana. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris
(1985). Imagen consultada en http://www.art-agenda.com/reviews/les-immateriaux-a-conversation-with-
jean-francois-lyotard-and-bernard-blistene/

Figura 7.14. Fotograma del video Metope,n2. J.F.Lyotard entrevistado en sitio Arquitectura plana. CNAC
Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en (LYOTARD, 1985a)
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Figura 7.15. Architectones: Alpha (1923), Casimir Malevitch. Sitio Arquitectura Plana. Foto: Musée
National d'Art Moderne. Exposicién Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen
consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 7.16. Architectones: Beta (1926), Casimir Malevitch. Sitio Arquitectura Plana. Foto: Musée National
d'Art Moderne. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada
en archivo Les Immatériaux en Bibliotheque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 7.17. Celluloid Manufacturer's stand (1921), Dessin de Piet Zwart. Sitio Arquitectura Plana.
Collection: Haags Gemeentemuseum, La Haye. Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou,
Paris (1985). Imagen consultada en archivo Les Immatériaux en Bibliothéque Kandinsky, caja CCI B 134.

Figura 7.18. Esquema estructura operativa. Extracto del primer informe de J.F.Lyotard sobre la exposicion.
Exposicion Les Immatériaux. CNAC Georges Pompidou, Paris (1985). Imagen consultada en Servicio de
Archivos Generales CNAC Georges Pompidou, caja 94033/237.

Figura 7.19. Rem Koolhaas y Cecil Balmond sobre andamio montado a cota de casa en sus primeras
visitas al terreno, verano 1994. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en
archivo Rem Koolhaas en Bibliothéque Kandinsky, caja KOOL 8.

Figura 7.20. Croquis de esquema estructural con anotacién de R.Koolhaas. Fax de obra 16/03/1996.
Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en
Bibliotheque Kandinsky, caja KOOL 6.

Figura 7.21. Croquis de anclaje estructural de tirante planteado por Ove Arup. Fax de obra 29/09/1996.
Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en
Bibliotheque Kandinsky, caja KOOL 6.

Figura 7.22. Croquis de anclaje estructural de tirante con anotacion de R.Koolhaas. Fax de obra
16/03/1996. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas
en Bibliothéque Kandinsky, caja KOOL 6.

Figura 7.23. Vista desde el exterior cubierto. En primer plano marco de carpinteria corredera, cilindro de
escalera en acero inoxidable y, al fondo, viga en negro con soporte interior —el extremo exterior sale de la
imagen. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.24. Vista hacia el cilindro reflectante exterior. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015.
Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.25. Vista hacia la viga interior. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015. Maison a Bordeaux
(Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.26. Vista del patio de acceso. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015. Maison a Bordeaux
(Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.27. Croquis de obra sobre el patio. Sin anotaciones. 27/09/1994. Por la fecha, en los inicios del
proyecto. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en
Bibliotheque Kandinsky, caja KOOL 4.

Figura 7.28. Espacio de la plataforma mdvil desde planta cueva. Las protecciones del resto de plantas
estan activadas. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a
Floirac).

Figura 7.29. Croquis de limites de plataforma. Adaptacion de la casa. Fax de obra 08-10-1996. Maison a

Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en Bibliothéque
Kandinsky, caja KOOL 6.
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Figura 7.30. Croquis de "puertas" de fachada. Imagen y paisaje. Fax de obra 01-08-1996. Maison a
Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en Bibliotheque
Kandinsky, caja KOOL 6.

Figura 7.31. Planta 9 de un conjunto de planos fechados 18 abril 1995. Planta intermedia, carril de cortina.
Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en
Bibliotheque Kandinsky, caja KOOL 15 (GF6).

Figura 7.32. Croquis estudio de guias en exterior cubierto. Guias empotradas en losa de hormigén de
techo. Fax de obra 11-10-1995. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en
archivo Rem Koolhaas en Bibliothéque Kandinsky, caja KOOL 01.

Figura 7.33. Cruce de guias ejecutado: carriles de cortina y de corredera. Fotografia propia. Visita a la
obra 19/09/2015. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.34. Camino de acceso hacia la piscina. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015. Maison a
Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.35. Lamina de agua como espejo en la naturaleza. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015.
Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.36. Piscina como alberca, detalle de borde desbordante, corteza de arbol en contacto con vaso,
suelo drenante para recircular agua a depuradora. Fotografia propia. Visita a la obra 19/09/2015. Maison
a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.37. Desde el lado opuesto, y a lo largo de los 22,5 m. de la piscina, el fondo fluctia segun el
movimiento. La geometria del vaso y la refraccion del agua generan un fondo épticamente cambiante
cuando en realidad es constante con una profundidad de 1,5 m. Fotografia propia. Visita a la obra
19/09/2015. Maison a Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac).

Figura 7.38. Imagen de la casa con sello de catalogacién. Conjunto de planos sin firmar. Maison a
Bordeaux (Ville Lemoine a Floirac). Imagen consultada en archivo Rem Koolhaas en Bibliotheque
Kandinsky, caja KOOL 15 (GF®6).

Figura 7.39. Vista exterior. Pabellon Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube. Dia Center for the Arts, Nueva
York. Dan Graham. Imagen consultada en (GRAHAM, 2009 pag. 173).

Figura 7.40. Vista exterior. Pabellon Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube. Dia Center for the Arts, Nueva
York. Dan Graham. Imagen consultada en (GRAHAM, 2009 pag. 174).

Figura 7.41. Vista del cilindro interior. Pabellon Two-Way Mirror Cylinder Inside Cube. Dia Center for the
Arts, Nueva York. Dan Graham. Fotograma del video de inauguracion de la instalacion, en (GRAHAM,
1992).

Figura 7.42. Star of David Pavilion for Schloss Buchberg, Vienna. Dan Graham. La estructura desaparece
tras los vidrios, que se encuentran practicamente a hueso. Imagen consultada en (GRAHAM, 2009 pag.
179).

Figura 7.43. Café Bravo for Kunst-Werke, Berlin. Dan Graham. La estructura define los bordes de la caja,
pero desaparece en los reflejos del acero pulido. Necesidad de estanqueidad por uso del pabellon como
café. Imagen consultada en (GRAHAM, 2009 pag. 199).

Figura 7.44. Vista del acceso desde la cubierta a la plataforma. Pabellén Two-Way Mirror Cylinder Inside
Cube. Dia Center for the Arts, Nueva York. Dan Graham. Fotograma del video de inauguracion de la
instalacion, en (GRAHAM, 1992).

Figura 7.45. Vista del cilindro interior, bastidor pivotante que no deja huella en el suelo. Pabellon Two-

Way Mirror Cylinder Inside Cube. Dia Center for the Arts, Nueva York. Dan Graham. Fotograma del video
de inauguracion de la instalacion, en (GRAHAM, 1992).
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Figura 7.46. Vista del acceso desde el museo. Fotografia propia. Visita a la obra 21/03/2013. Pabellon del
Vidrio en el Museo de Arte de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.47. Vista lateral con bastidores verticales de exposicion, juntas de vidrio y soportes. Fotografia
propia. Visita a la obra 21/03/2013. Pabelldn del Vidrio en el Museo de Arte de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.48. Vista rasante al pafio de vidrio. La doble pared introduce multitud de reflejos del paisaje al
interior, estableciendo relaciones entre soportes y fustes de farola con una seccién ligeramente mayor.
Fotografia propia. Visita a la obra 21/03/2013. Pabellon del Vidrio en el Museo de Arte de Toledo, Ohio.
SANAA.

Figura 7.49. Vista interior de la zona comun. Fotografia empleada por Guy Nordenson en su ponencia
para el simposio "Engineering Transparency: Glass in Architecture and Structural Engineering", recogida
en el DVD que acompafia a la publicacion (Wigley, y otros, 2009). Pabellén del Vidrio en el Museo de Arte
de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.50. Plano de estructura metalica de cubierta superpuesto a la ordenacion de planta baja.
Recogido en la publicacién (WIGLEY, y otros, 2009 pag. 126). Pabellon del Vidrio en el Museo de Arte de
Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.51. Estructura de cubierta en construccién. Los pilares se confunden con las estructuras
tubulares de los andamios. Recogido en la publicacion (WIGLEY, y otros, 2009 pag. 124). Pabellén del
Vidrio en el Museo de Arte de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.52. Interior en construccion. La estructura de cubierta se perfora para permitir el paso de
instalaciones. Los pilares tienen una secciéon similar a la de las conducciones de protecciéon contra
incendios. Recogido en la publicacion (WIGLEY, y otros, 2009 pag. 125). Pabellon del Vidrio en el Museo
de Arte de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.53. Modelos de cortina en fase de proyecto a cargo de Petra Blaisse Inside Outside. Sejima tras
un tejido Verosol 818. Recogido en la publicacion (BLAISSE, 2007 pag. 31). Pabellon del Vidrio en el
Museo de Arte de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.54. Modelos de cortina en fase de proyecto a cargo de Petra Blaisse Inside Outside. Sejima y
Nishizawa valorando disefio de dos modelos de cortinas de oscurecimiento completo. De haberse llevado
a cabo el patron de flores recogeria el dibujo de una flor autéctona. Recogido en la publicacion (BLAISSE,
2007 pags. 42-43). Pabellon del Vidrio en el Museo de Arte de Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.55. Modelos de cortina en fase de proyecto a cargo de Petra Blaisse Inside Outside. Pruebas
nocturnas con las telas. Se comprueba que las costuras de union entre piezas apenas sean visibles. De
noche, desde el interior, las esquinas curvas se muestran como espejos que distorsionan el reflejo y
desorientan, por lo que el equipo de obra le propuso buscar una solucidon para neutralizar el efecto.
Recogido en la publicacion (BLAISSE, 2007 pags. 44-45). Pabellon del Vidrio en el Museo de Arte de
Toledo, Ohio. SANAA.

Figura 7.56. Sombra de reflejos. La multitud de reflejos en el interior, flota en la penumbra creada entre la
cubierta y las cortinas. Fotografia propia. Visita a la obra 21/03/2013. Pabelldn del Vidrio en el Museo de
Arte de Toledo, Ohio. SANAA.
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