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Arte como arquitectura como ciudad

Sandro Marpillero

0 es posible intentar un andlisis del espacio publico en la ciu-

dad americana en términos de una arquitectura de la ciudad” .
La ausencia de gjes y de la jerarquia de espacios caracteristicos de
la ciudad clasica (puerta, calle, plaza) resume, en términos genera-
les, el cuadro de las ciudades americanas como metrdpolis: la ero-
sién de la arquitectura es parte del proceso de integracion de las
funciones de blsqueda y desarrollo en la ciudad de la tecnociencia,
conectadas en la bifurcacion entre la exposicion ultrarrapida de los
mass-media y la fuerza del intercambic econdmico?. El tema de
este texto, podria resumirse, en la confrontacion entre el primer
plano de Manhattan en la época de transito de la dominacion holan-
desa a la britanica, con la forma actual de propiedad temitorial: la
desaparicion de un paisaje de iglesias y de mastiles de barcos,
como memoria de la historia urbana, en &l interior de la reticula
orfogonal, superpone a la orografia de la isla la apuesta comercial,
de su méxima explotacion economica. En dicho contexto, el espa-
cio publico es un resultado incierto, no un elemento institucional
alrededor del cual la ciudad se presenta como conjunto homogé-
neo, ahora que cada dia se confima mas lo que dio en 1966
Robert Venturi, los americanos no necesitan plazas, porque se que-
gan en casa viendo la television. Incluso, si queremos rechazar esta
frase, como solucion ideoldgica del comportamiento colectivo, se
debera invertir la funcion logica asignada al espacio publico, como
signo de arquitectura como monumento, para usar por el contrario,
al limite de la tautologia®, la relacion variable entre arte y arquitectura
como figura retdrica, en condiciones de presentar algunas hipotesis
y formular preguntas, partiendo de la ciudad de Nueva York.

Dos son los ejemplos de disefio civico que se ofrecen a nuestra
consideracion inmediata: Grand Central Terminal (Reed & Stem,
Warren & Wetmore, 1903-13) y Rockefeller Center (Associated Ar-
chitects con Raymond Hood, 1931-40). El primero es un gran es-
pacio abovedado, lugar de emersion de los dos niveles de vias
subterraneas, punto de acceso simbdlico y de incorporacién a la
red de infraestructuras de la ciudad. El segundo es una secuencia
escenografica que, desde la Fifth Avenue, se asoma a la escena
semienterrada de la plaza con banderas, situada como un agora en
la base del esbelto rascacielos de setenta plantas del RCA Building
(R. Hocd, 1936-40), filtro simbdlico y escena fija de la frontera tec-
nolégica de la ciudad como espectaculo. Tanto en el caso del vo-
cabulario clasico Beaux-Arts de la estaeion, como del Deco-Moder-
no del conjunto comercial, de oficinas y salas de grabacién, los
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frescos y esculturas actlan como soporte y omamento de las cali-
dades monumentales de composiciones arquitecténicas estilistica-
mente simétricas y axiales. Las constelaciones pintadas por Paul
Helleu, con luces de diversas intensidades, en la gran béveda del
Concourse del Grand Central Terminal o los murales de José Maria
Sert y Frank Brangwin (en sustitucién del revolucionario Diego Rive-
ra) en el lobby del RCA building, el Mercurio con Hércules y Minerva
esculpido para el frontdn sur del arco triunfal de la estacion en Park
Avenue o el Prometeo en la fuente de la Rockefeller Plaza, todos
aplican a la figura humana la funcion alegérica de narrar un cuento
epico encargado de etemizar los valores del intercambio comercial
y de su poder*. En el primer caso la estratificacion arquitecténica
continua a caballo entre los trazados ferroviarios vy los viales (el portal
barroco de empalme de carretera desde Nueva York, Central Buil-
ding —Warmren & Wetmaore, 1929— hacia Park Avenue Norte; la
enorme masa transversal de mas de cincuenta pisos del rascacie-
los Pan Am —W. Gropius, Belluschi y E. Roth, 1963— que penetra
entre las vias adyacentes al Concourse), en el segundo la expan-
sion especulativa de rascacielos promovida por el propio Rockefe-

Albano Guatti, Laika, Nueva York, 1989,

2. Albano Guatti, Prometneus-Rock-Center,
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3. Amuitectos Asociados, con Raymond Hoed,
Rockefeller Center, Nueva York, 1931-40. Lobby:.

2 4. Mies van der Rohe. Seagram Building, Nueva York, 1958

ller en la Sixth Avenue —McGraw-Hill y Exxon— reflejan el tragico
destino del caracter publico de la arquitectura en el desarmollo de la
ciudad, anunciado tan enfaticamente por los diversos lenguajes que
definian sus espacios y materiales.

Precisamente en Park Avenue con una edificacion cemrada de
trece plantas, como un puente suspendido sobre las vias al norte
del Grand Central Terminal, los treinta y ocho pisos del Seagram
Building, (Mies van del Rohe y Philip Johnson, 1958), retranqueado
aproximadamente veinte metros de la alineacion de la calle, han
supuesto, desde 1957, una decisiva aportacion, para la contradic-
toria oferta de espacio pdblico en la ciudad por parte de la propie-
dad privada. La transicion de la Zoning Law de 1916 (con el modelo
de los set-backs escalonados y el ideal de las torres infinitas, con
una superficie ocupada del 25% del solar), a la Zoning Law de 1961
{con el modelo de torres prismaticas con un volumen maximo sobre
un area correspondiente al 40% del solar) refleja el enigmatico éxito
del desafio estético del minimalismo miesiano. Lo que en el Sea-
gram es necesidad de percepcion frontal de la masa con su revesti-
miento de bronce y cristal (los montantes sobresalientes son pro-

ment, not an originating element around whi
a homogeneous whole, now that what Robert \;‘E-rﬂw' said in

1966 is becoming more and more true: Americans don't
need piazas because they are at home watching tefevision.
Even if we want to refuse this phrase as an ideclogical solution
for collective behaviour, stil we should overtum the logical
function assigned to public space as the condition of architec-
ture-as-monumental sign, sustaining history through perma-
nence

We will use instead the varying relationship between art and
architecture as a rhetorical figure, to the limits of its ta
as a device to present some hypotheses and formulate st
questions, starting from New York.

Two examples of civic design call upon our immediate con
sideration: Grand Central Terminal (Reed & Stem, Warren &
Wetmore, 1803-13) and Rockefeller Center (Associated Ar:
chitects and Raymond Hood, 1936-40). The first is a large
vaulted space, where the two underground levels of raiway
tracks emerge and symbolically enter the infrastructural net-
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yeccion de la estructura retranqueada) de delimitacion perimetral de
la planta que se extiende ininterrumpidamente en el interior (tras los
vidrios y el cuerpo de los ascensores), de encuadre de la continui-
dad espacial entre exterior e interior (debajo de la losa de piedra
modular de la entrada), se traduce en formula normativa para plazas
y porticos, incentivados por una prima del 20% sobre el volumen
edificable. La densidad arquitectonica del edificio de Mies anclada
al plano horizontal, la tension entre los dos parapetos de mamol
verde y los sauces de los extremos del solar y el aislamiento de las
dos fuentes, en las dos laminas de agua rectangulares, con escalo-
nes sumergidos, se acabaran traduciendo en la infinita serie de
prismas corporativos de la Topless Trinity® que pueblan los Down-
town de toda América.

Aungue el trabajo de Skidmore, Owings & Merill (SOM) a partir de
la Lever House (1951-52) ha sido definido como una interpretacion
superficial de los ideales miesianos® y el relativo interés por las escul-
turas abstractas, como resistencia a aceptar la imagen del hombre
en la sociedad’, la relacion entre Gordon Bunshaft de SOM v el
escultor Isamu Noguchi indica, a partir de 1961, otras posibilidades.

La plataforma elevada en la base de las sesenta plantas del prisma
de Chase Manhattan Bank es una plaza que cubre el 70% del solar
imegular del Downtown de Manhattan: Noguchi realiza alli el Plaza
Garden, un jardin circular con una superficie ondulada y gigantes-
cas rocas cuidadosamente dispuestas en el plano semienterrado,
visible para el publico desde arriba y desde la planta principal del
banco. Las formas concéntricas de los blogues de granito, mojados
por el agua como en una pintura china, hacen referencia al jardin
contemplativo zen de Rygjanji en el cual las piedras, seleccionadas
en la indistinta disponibilidad de la naturaleza, se transforman en
islas sobre el lecho de arena blanca y definen una situacion relativa,
filosoficamente opuesta a la reticula ortogonal cartesiana de la vision
perspectiva y al metronomo del tiempo lineal® de la produccion.
Otras colaboraciones entre SOM y Noguchi persiguen este modelo
metafisico y ambiental: el geométrico Marble Garden de la Beinecke
Rare Book Library en New Haven (1960-64), la Memorial Fountain
de acero y granito con surtidores de agua y luces variables, coloca-
do en el centro de los ocho acres del Civic Center Plaza de Detroit

(1972-78),
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Neguchi y SOM han prodl.,;fjit'ji'_- también formas mas ambiguas,
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del Titted Arc (1981) de Richard Sermra, retirado y destruido en 1989.
El problema de la relacion entre abstraccion y especificidad ambien-
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de oficina, desenmascara el caracter de los intereses en juego.

La creaccion, en rapida sucesion, por parte del Whitney Museum
of American Arts de una serie de sedes destacadas, desde la de
vestibulo del rascacielos Philip Morris (U. Franzen, 1982), y de la
Equitable Life Insurance (Ed Bames, 1986) hasta el de la dltima
sede incorporada al Daowntown (T. Williams y B. Tsien, 1988), indi-
ca un proceso parelelo de apropiacion del museo por parte de las
grandes companias y el papel de promocién impuesto al mercado
del arte'". Esculturas y pinturas, protegidas y expuestas con gran
despliegue de recursos compiten con los espacios citados de dise-
fio urbano (Philip Morris frente a Grand Central Terminal, Equitable
Life en la Seventh Avenue, conectando con un portico que se desa-
rrolla para todo el blogue urbano hasta la red subterranea del Con-
course de Rockefeller Center), reducen su impacto a la escala de
los enclaves de serenidad artificial de otros parques de bolsillo'2.

Los edificios que encierran un paisaje segun el ejemplo de la Ford
Foundation (K. Roche con D. Kiley, 1967), representan finalmente
una busgueda de relaciones entre espacios interiores y el exterior,
controlados en funcion de un ambiente total de trabajo e interac-

M

cion. Atrios y porticos, tiendas y bares tienen niveles controlados de
luz natural y artificial, graficos y horarios de uso, desde el Midtown
Zoning de 1982 (una reelaboracion del zoning incentivo de 1966
como transicion desde edificios multiuso hasta los de uso mixto).

Reintroducen la penetrante calidad de una estética casual, de la
calle, que asimilan indiferentemente, en la busqueda del confort
comercial, las densidades de los rascacielos al modelo suburbano
de los shapping centers'®.

La plaza con iglesia, por debajo de los pilares de seis plantas que
elevan hacia el cielo al Cifycorp (H. Stubbins, 1977), la galeria con
arco friunfal en la base de piedra falsamente histérica de AT&T (Ph.
Johnson, 1980) y el invemadero con gran almacén desde la cual
se eleva el impenetrable monolito de la IBM se conecta a través de
la vulgaridad rosa de las superficies reflectantes de la Trump Tower
(Der Scutt, 1982), con las reestructuraciones comerciales de las
areas historicas, que han perseguido desde los afios setenta una
forma escenografica de vitalidad callgjera.

Precisamente en el contexto de esta posicion mnemadnica difun-
dida, que invoca la nostalgia de lugares en los cuales la esencia de




la ciudad esta representada, la linea retérica de personificada por
Michael Heizer coloca en el exterior de la torre prismatica y del
invemadero de la IBM una roca de 18 toneladas, que flota por
encima de un chorro de agua rasante, enmarcado por un estan-
que de acero con la inscripcion jeroglifica de la posicion relativa
de la escultura misma, en la esguina entre Madison Avenue y la
calle 57. Levitated Mass (1982) provoca un estupor tan grande
que nos traslada desde el corazon de la metrépolis al desierto,
donde Heizer ha estado varias veces, manipulando la imposibili-
dad fisica impuesta por los elementos ambientales. En Displa-
ced/Replaced Mass (1969) una roca similar se exirae del contex-
to natural de la sierra y se dispone en un estanque tallado en el
suelo del desierto, rematado con superficies de cemento para
recoger la lluvia, como un espejo horizontal.

Double Negative (1969-70), excavado en la ladera de Mormon
Mesa con dinamita y excavadoras que removieron 240.000 tonela-
das de areniscas, impone entre las dos depresiones y el terreno de
reposicion un objeto ausente que pone en tension su nada-en-
medio: los 450 metros de distancia comresponden, en efecto, a la

altura del Empire State Building, simbolo de la absurda competicion
metaférica de la arquitectura por el edificio mas alto del mundo
presentando su imposible doble negativo™.

A lo largo de este camino, la herencia del minimalismo, desde
Morris al campo ensanchado de Marked Sites y Site Construc-
tions'®, no intenta absorber el espacio de un excéntrico decorativis-
mo de detalles plasticos, sino gue o ofrece a la experiencia de o
duradero. Esto conlleva una transicion logica desde el tiempo perdi-
do de las imagenes enmarcadas en los museocs © de los objetos
colocados en las galerias, al presente de la inversion corporea del
sujeto en proceso constitutivo.

La imagen de un nuevo orden formal es sustituida por el encuen-
tro con las cosas gue suceden en él, la nocion de formas se redefi-
ne en los actos de experiencia, el valor ideal de la composicion es
sustituido por la realidad de la construccién, los objetos pierden su
propia verdad tecnoldgica y se supeditan a las condiciones varia-
bles del cuerpo. La escultura asume por tanto conscientemente una
actitud arquitectonica, cuestiona los limites de la altemativa entre
contenedor y objeto para los edificios, combate la contraposicion

Through this motivational action by sculpture, architecture is
thus offered the opportunity to encounter its own other. The
path from the phenomenalogy of making leads to the dialectic
landscape of Frederick Law Oimstead'” . Central Park (Oimstead
and Vaux, 1858-96), which occupies the temitory acquired by
the City of New York (1853-63) between 53th and 110th Streets,
and between 5th and 8th Avenues, was designed with the name
Greensward, arural park around predetermined ponds modelled
with a thin layer of earth on the emerging geology of rocks and
glacier traces, furowed by huge hydraulic pipes, and transversal
streets that sink from the scattered contours of the grid of urban
blocks'®. This unconscious tank resembles the forest of symbols
of the artificial city, which raise a wall of containment and rationali-
zation on the edaes of its memory reserve. But the masses of
deaf giants of stone, concrete, steel, and glass, gathered toget-
her by real estate congestion as if for a delinous dance, no
longer represent values sufficient to contain the cynicism of the
ruthless capitalism that continues to generate . In the out-
posts of that implacable colonial city, described by Jean- Paul-

Sartre in terms of a confrontation and loss in Nature, the relative
position of the individual is determined with an arbitrary geograp-
hical precision unknown to the topological protection of Europe-
an cities'®

The big public space of Central Park, dominated by a rapid
sky being pushed to great heights by the enommous buildings
that rise above the dark masses of the row houses like hills or
rocky. cliffs, extends from the city center and from the island
of Manhattan towards the plains of all America, invoking the
kind of authorty coined by Olmstead in 1863, with the first
offcial use of the title landscape architect.

Owing to the curment renewed sense of anticipation present
in the professional field, which develops toward the landscape
the same kind of relationship traditionally maintained by archi-
tects to a building, a number of pehnomena already noticeable
in the experience of the art suggest some important questions
ypotheses about the disciplinary statutes of design practi-

Sandro Marpillero

13. Albano Guatti, Chemical-Bank-Cab-Court, Nueva York, 1989.

14. Ulrich Franzen. Whitney Museum, Philip Morris Building, Nueva
York, 1982

15. Haines, Lundberg, Whaeler con Emery Roth & Sons, Chemi-
cal Court, Park Avenue, Nueva York, 1963-78

16. Eduard Lamabee Bams, etc., Equitable Life Insurance, Block 5
Av. & 6 Av., Nueva York, 1986

17. Planta de la galeria del AT&T Buiding v del invemadero del
edificio 1BM.

Michael Heizer, Levitated Mass, Nueva York, 1982.
19. Michael Heizer, Levitated Mass, Nueva York, 1982. Planta
20. Albano Guatti, IBM-AT&T-Trump Tower, Nueva York, 1989

21. Philip Johnson, AT&T, Nueva York, 1880. Galeria,
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entre planos horizontales y verticales de suelo y pared, redefine las
relaciones de espacio y tiempo a través de las nociones de proximi-
dad y distancia, verifica las representaciones convencionales de las
imagenes esqueméticas y atemporales de planta y alzado'®.

A través de dicha blsqueda, motivada por la escultura, se ofrece
por tanto a la arquitectura, la oportunidad de encontrar su otro yo: el
sendero desde la fenomenologia del hacer conduce al paisaje dialéc-
tico de Frederick Law Olmstead. Central Park (Olmstead y Vaux,
1858-96) que ocupa el temtorio adguindo por la ciudad de Nueva
York (1853-63) entre las calles 59 y 110 y las avenidas guinta y
octava fue proyectado con el nombre de Greensward, un pargue
rural alrededor de estanques de agua predeterminados, modelado
con una fina capa de tierra sobre |la geologia emergente, salpicada
de rocas y restos de glaciares, surcado por imponentes obras de
canalizacion y carreteras transversales gue se sumergen desde los
desconectados contomos de la reticula de los blogues urbanos.

Dicho deposito inconsciente es similar a la floresta de simbolos
de la ciudad artificial, que eleva un muro de contencion y racionali-
zacion en los limites de su reserva de memoria. Pero las masas de
los muros gigantes de piedra, cemento, hierro y cristal, reunidos por

la congestion inmobiliaria como en una danza delirante, no repre-
sentan ya valores suficientes, para refrenar el cinismo del capitalis-
mo despiadado gue sigue generandolas. En los puestos avanzados
de dicha ciudad colonial descrita por J.P. Sartre en los téminos de
una confrontacion y un extravio de la naturaleza, la posicion relativa
del individuo, se determina con una arbitraria precision geografica,
desconocida a la proteccion topologica de las ciudades europeas'®.

El gran espacio publico del Central Park, dominado por un veloz
ciglo, impulsado a las alturas por los encrmes edificios que se ele-
van mas alla de las masas oscuras de las viviendas en hilera, como
colinas o acantilados rocosos, se extiende desde la ciudad y desde
la isla de Manhattan hacia las llanuras de toda América, invocando
la competencia acunada por Olmstead en 1863, con &l primer uso
oficial del titulo de arquitecto paisajista. Gracias al renovado sentido
de la anticipacion actual, presente en el campo profesional, que
desarrolla respecto al paisaje la misma relacion tradicionalmente
mantenida por los arguitectos con respecto a un edificio, algunos
fendmenos ya observables en las experiencias del arte, sugieren
interrogantes & hipotesis importantes para el status disciplinario de
los usos de proyecto®

Notes




NOTAS

1. Se ha intentado ver la comespondencia que hay en la cludad entre signo y evento; pero esto
no es suficiente si no extendemos el andlisis a toda la génesis de a forma arquitectonica. Ahora se
puede afimmar que la forma arquitectonica de la ciudad es ejemplar en cada monumento, cada uno
de los cuales es una individualidad. A. Rossi, L'architettura della citta, Marsilio, Padova 1966, p.
145,

2. Ingasi de Sola Morales ha escrito, en el volumen publicado en ocasion de la XVl Trienal de
Milan, 1988, que la ciudad contemporanea —por lo mencs como tendencia— representa la suma
de puntos instantaneos en los cuales bienes e individuos se cruzan en operaciones de intercambio,
a lravés de las cuales se distribuye el valor abstracto del dinero, Analizando las respuestas ofrecidas
por fa arquitectura contempordnea para intervenir en los procesos urbanos, &l distingue un deseo
mneménico de una linea retérica: a estas categorias criticas haremos referencia a continuacion.

3. Ver las memorables paginas sobre Nueva York de Herry James a propdsito de la fey
inexorable de fa creciente invisibilidad de las iglesias. H. James, The American Scene, Ch. Schrib-
ner's Sons, Nueva York 1946, pags. 83-110.

4. En las palabras de Wanen, la escultura que remata la fachada principal del Grand Ceritral
Terminal expresa La glona del comercio, representado por Mercurio, reforzado por la energia moral
¥ mental: Hércules y Minerva; en el interior, la conexion entre el nivel de carreteras superior y el
plano peatonal se realiza con una escalera procesional segun el modeio de la Opera de Parns (Ch.
Garnier, 1861-75). En el Rockefeller Center, las pinturas realistas de Sert ilustran *el dominio intelec-
tual del universo material por parte del hombre”, las de Bragwin *la conquista del mundo fisico por
parte del hombre”; a espaldas de Prometeo un refieve de Lee Lawne representa la sabiduria que
mide el portal de entrada al RCA con el lema: “Sabiduria y Saber daran estabilidad a tu tiempo’”.

5. Segin George Nelson la trinidad empresarial de rascacielos en cabeza (coronacion), plaza
y escultura abstracta ha sido una receta de embellecimiento aplicada indistintamente a cualquier
rascacielos comercial americano durante todos los anos Sesenta, con infinitas variaciones en el
tejido geométrico de los curtain walls y las combinaciones mas disparatadas de colores, The End
of the Topless Trinities, en G. Nelson, On Design, Whitney Library of Design, Nueva York 1979,
pags. 59-63.

6. Wiliam Jordy en Seagram Assessed, Architectural Review, vol. 124, diciembre 1958, pag.
375.

7. G. Nelson, The City as Miror and Mask, in MAN transFORMS, Cooper Hewitt Museumn,
Smithsonian Institution, Nueva York 1976, pag. 94.

8. Una afinidad une la anfigua semejanza de las piezas orientales a la identidad deliberada de
los productos tecnologicos occidentales, la seleccidn de piedras lisas como moradas de las divini-
dades locales a la transformacion del objeto industrial en articulo indtil y obra de arte: tanto las rocas
de Noguchi como el erinal de Duchamp son indices de una postura creativa reducida al acto de
seleccion y desplazamiento. Son igualmente referencias para una ocasion perceptiva de tipo estéti-
co. E orinal de porcelana, [es] agradable en su casta sencillsz de linea y color... como un gracioso
Buda, en Louise Norton, Marcel Duchamp, Buddha of the Bathroom, The Blind Man, n® 2, 1917
{ver Octagono, n® 92, 1989, pag. 665).

9. Para la relacion entre horizontalidad de la escultura, privitivismo y representacion alterada del
laberinto en Giacometti, ver RB. Krauss, No More Play, en Primitivism in 20th-Century Art. The Affinity
of the Tribal and the Modem, The Museum of Modem Art, Nueva York 1984. En la relacion entre
Noguchi y Giacometti, ver 8. Hunter, |, Noguchi en el Catalogue for 75th Aniversary, Pace Gallery
y A. Emmerich Gallery, Nueva York 1980 y M. Friedman, Noguchi's Imaginary Landscapes, Walker
Art Center, Minneapolis 1978.

10. "H decreto gubernamental de eliminar el Tilted Arc es el resultado directo de la cinica politica
cultural republicana que sustenta una idea del arte como bien de consumo... La escalg, la dimen-
sién y la posicion de obras site-specific son determinadas por la topografia de lugar, tanto urbano,
paisajistico o de entcmo arquitectonico. Las obras formas parte del sitio y reestructuran su organiza-
cidn, tanto conceptual como perceptivamente. Mis trabajos no decoran, ilustran o representan

nunca un lugar... Basado sobre la interdependencia entre obra 'y lugar, los trabajos site-specific
afrontan criticamente el contenido y el contexto de la situacion”. Richard Sena, Tilted Arc Destroyed,
Art in America, mayo 1989, pags: 36-41.

11. Diana Crane, The Transformation of the Avant-Garde. The New York Art World, 1940-1985,
The University of Chicago Press, Chicago 1987.

12. H témino se deriva de Vest Pocket Park, apodo dado al primer lote de Paley Park (Ph.
Johnson, 1960), decorado con kiosco, arboles, slias y puente. Se aplica a los espacios de mid-
town luch, versiones del atrium romano recortadas gracias al Bonus System del Midtown Zoning.
Ver Pocket Park, Process Architectura, n° 76, 1988.

13. Ver Atrium; Hurman and Urban Space y Modern Atrium; New Urban Interaction Space, titulos
monograficos de calalogacion sintetizada en Process Architecture, n® 69, 1986 y n® 80, 1989. Bl
origen suburbano del centro comercial como mall, y su integracién en los programas de renovacion
urbana segun iméagenes inspiradas en el ideal nural, se lo debemos a la conferencia de Peter Walker
Landscape Architecture in the Urbanized Ervironment; Treds in American Public Open Space since
7945, marzo 1989.

14. "H trabajo que hago ahora satisface algunos deseos profundos... Estoy interesado en las
propiedades fisicias, densidad, volurmen, masa y espacio. Por gjemplo, encuentro una roca de 18
loneladas... y respondo a mi modo. Es decir, poniendo espacio debajo de la masa. M frabajo esta
en oposicion con el tipo de escultura que requiere una formacion rigida, soldadura, sellado, perfec-
cionando la superficie de una pieza de matenal... Todo s bonito pero no todo es arte”. M, Heizer,
Interview, Artforum, noviembre 1971,

15. Para una redefinicion del sistema conceptual de la escultura en relacion a la disciplina
arquitectonica ly de su antonimo, no-arquitectura: paisajes), ver R. Krauss, Sculpture in the Expan-
ded Field, ahora recogido en The Originality of the Avant-Garde and Other Modemist Myths, MIT
Press, Cambridge 1985.

16. En la tendencia de busqueda escultdrica escrita por R. Morris, los alzados varian, las proyec-
ciones se inferrumpen. B comportamiento de respuesta es menos pasivo que en el espacio argui-
tectonico normal. Los actos fisicos de ver y expenimentar estas estructuras excéntricas son mas
una funcién del tiermpo y, tal vez, del esfuerzo necesario para alravesarias. Cualquier cosa que se
perciba a traves del comportamiento mas bien que de la imagen, estd mas ligada al tiempo, es
mas una funcién de la duracion de lo 'que puede ser aprehendido como un conjunto estatico...
Espacio encerrado implica un conjunto de limites fisicos tangibles que pueden ser medidos y
fotografiados. Las distancias entre estos limites pueden ser también medidas. Pero la fotografia no
registra nunca la distancia de manera razonables o comprensible. ‘A diferencia de los sonidos,
grabados o de las fotografias de objetos, el espacio no ofrece hasta hoy acceso a las representa-
ciones transformadoras de los media. B. Moris, Notes on Sculpture, Part | & Il, Artforumn, vol. Il
febrero y octubre 1966.

17. Parafraseando los titulos de dos ensayos fundamentales: R. Momis, Some Notes on the
Prenomenology of Making. The Search for the Motivated, Artforum, vol. Il, n® 8, abril 1970, y R.
Smithson, Frederick Law Olmstead and the Dialectical Landscape, Artforum, vol. X1, n® 8, 1973,

18. Las transformaciones de las caracteristicas naturales existentes son reconducibles a la
manipulacion de por lo menos tres arguetipos de paisale puro (cofina, lago, selva) segdn una
estética de lo pintoresco encargada de reforzar el efecto pastoral para el uso y alivio de los
habitantes de |a ciudad.

19, Las avenidas son franjas parakelas, mundos y lenguajes separados entre si, significados
paralelos y no comunicantes que separan mas que unir: entre sus dos lados hay todo el espacio
para un interminable cruce bajo un temporal imprevisto... Toda la hostlidad y la crueldad de la
naturaleza estan presentes en esta ciudad, el monumento mas prodigiosa que &l hombre haya
erigido nunca a si mismo. J.P. Sartre, Nueva York, la Ciudad Colonial.

20. Creemos que la referencia fundamental al tfrabajo de R. Kraus y de la revista October esta
actualmente recogida solamente en parte por la joven revista Assembilage. A Critical Joumnal of
Architecture and Design Culture, publicada por MIT Press a partir de octubre de 1986.

Destroyed, Art in America, May 1989, op. 36-41.

11. Diana Crane, The Transformation of the Avant-Garde. The New
York Art World. 1940-1985, The University of Chicago Press, Chicago,
1967.

12. The tem derives from Vest Pocket Park, a nickname given 1o the

rmidiosn lunch, versions of the Boman atrium, carved out thaks to the
Bonus System of the Midtown Zoning Law. See Pocket Park, Process
Architecture, no. 76, 1988.
13. See Atnium: Huran and Urban Space and Modem Alnum: New
Urban Interaction Spece, monographic tities for the superficial indexing in
Process Architecture, no. 69, 1986 and no. 80, 1989. For the suburban
mdmmmasm according 1o Images inspired by
the rural ideal, we are indebted to the conference of Peter Walker Lan-
dscape Architecture in the Urbanised Envionment: Trends in Amencan
Public Open Space Since 1945, March 1989 and 1o the exhibition of his
work at the harvard University Graduate School of Design, April 25 - May.
14. mmmrmmmmmmrwm
sed in the physical properties, density, volume, mass and space. For
mls!i‘i’ﬂamﬂdamﬂsm and | respond to it in my own way.
That is, putting some space under the mass. My work s in oppasition lo
the kind of scuipture that requires a ngid forrming, welding, sealing, per-

fecting the surface of a piece of matendl... anything is beautiful but not
everything is art.” M. Helzer, Interview, Artforum, November, 1971.

15. For a redefinition of the conceptual system of sculpture in relation
to the architectural discipine (and 10 its contrary. non-architecture: lan-
dmpe}afﬂoih\emm'\avpostmwuer\uhesnmlolssmm

16. In the sculptural ine of research described by Moris, “olevations
vary proyections intermupt. The behavioural response is Jess passive than
in the normal architectural space. The physical acts of seeing and expen-
menting within these eccenlric struclures are more a function of the time,
and sometimes of the effort, necessary to go through them. Anything
which is apprehended through the behavicur rither than the image is
more linked to time, rsrrueaﬁrmdﬁ:ea&aowolﬂmwbe

sounds or the photographs of objects, space does nat offer yet any
access (o the transformationa! represeniations of the media”. R Moms,
Notes of Sculpture, Part | & I, Artforum, voi. I, February and October
1866.

17, We are here paraphrasing the titles of two fundamental essays: R
Moarris, Sorme Notes on the Phenomenology of Making: The Search for
the Molivated, Arforum, vol. VI, no. 8, Aprl 1970 and R. Smithson,
Fredenick Law Olmstead and the Dialectical landscape, Artforum, vol, X,
na, 6, 1973.

18, The fransformation of the existing natural féatures can be refered
bback to the manipulation of at least three archetypes of pure landscape
(hill, lake, woods) according to an aesthelic of the picluresque expected
o reinforce the pasioral offect for the use and relief of the inhabitants of
the city

19. The avenues are parallel strands, words and languages separated
from each other, paraliel ana non-communicating meanings which divide
rather than unify; between their two sides there is all the space needed
for an interminable crossing under a sudden thunderstorm... All the hastili-
ly and cruekly of nature are present in this oity, the most prodigious monu-
menit that man has ever created to himself”. J. P. Sartre, New York, the
Colonial Ciy.

20, The reference to the work of R. Krauss and the magazine October
is necessary for an exploration of the arts and their expanded fields we
think that this is being parfially pursued only by the young magazine.

. A Critical Joumai of Architscture and Design Culture, pu-
blished by MIT Press since October 1966,
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eorge Hargraves intensifies the substance of the site

through the placement of elements which neither oppo-
se the situation nor adapt an extemnal order to it, but rather,
belong to the characteristics of the environment as parame-
ters for the project. Plaza Park (1986-88), the oldest open
space in San José, layers the lines of desire connecting the
adjoining buildings into the perspective of trees along the old
town hall, with a reference to the artesian wells and romantic
orchards of Santa Clara Valley. The fountain between the main
path and the half-circle of red plants daily performs a conti-
nuous cycle from mist to tall jets of water while lighting up the
concrete block grid during the night, which belongs to the
technology of Silicon Valley. Candlestick Point Park (with M.
Mack, architect & D. Holis, artis, 1986-89) uses the landfill of
the area between the stadium and the San Francisco Bay for
a phenomenology of landscape. The sonorous wind-gate, the
green plain, the tide channel, and the asymmetrical artificial
dunes guide the elements and frame the littie theatre within a
range of free culiural behaviours promoted by fumishings ma-
de with recycled materials

)
o

GEORGE HARGRAVES
Plaza Park

G eorge Hargraves intensifica la esencia del sitio, a través de la
disposicion de elementos que no se contraponen ni adaptan
a la situacion un orden extemo, sino que pertenecen a las caracte-
risticas del ambiente como parametros del proyecto. Plaza Park
(1986-88), el espacio abierto mas antiguo de San José, estratifica
las lineas del deseo que conectan los edificios en relieve con res-
pecto a la perspectiva de arboles del antiguo municipio con la refe-
rencia a los pozos artesianos vy a los frutales roméanticos de Santa
Clara Valley. La fuente, entre el recorrido principal y el semicirculo
de plantas rojas, cumple cada dia un ciclo continuo desde la niebla
a altos chorros de agua alumbrando de noche la trama de blogue
de hormigdn que pertenece a la tecnologia de Silicon Valley. Can-
dlestichk Point Park (en colaboracion con M. Mack, arquitecto, y D.
Hollis, artista, 1986-89) utiliza el terreno de reposicion del area entre
el estadio y la bahia de San Francisco para una fenomenologia del
paisaje: la verja sonora del viento, el plano verde inclinado hacia el
agua, los canales de las mareas, las dunas superficiales asimétricas
guian los elementos y enmarcan el pequeno teatro en una gama de
libres comportamientos culturales sobre los decorados hechos con
materiales reciclados. SM

25,26,27. La fuente de Plaza Park en tres fases de funcionamiento.
28. George Hargraves, Plaza Park, San José 1986-88. Vista general
29. George Hargraves, Harlequin Plaza, Engledwood, Colorado, 1988,

30. George Hargraves, Park Plaza, San José, 1986-88. Vista de la maqueta




SIMON UNGERS

Excavation |

Jewish Memorial

Untitled

Concurso para el frente maritimo de Nueva York.

31, 32. Simon Ungers. Excavation |, 1987,

3. 34. Simon Ungers. Jewish Memorial. Frankfurt, 1987,

35, 36. Simon Ungers. Untitied. Hunters Point, 1988

37. Simon Ungers. Concurso para el frente maritimo de Nueva York,
1987

s imon Urgens dips the architectural objects in the ground
transforms them into an archeology of the place, accor-
ding to a naval metaphor. The pamary tension positive/negati
ve of the earth (Excavation |, 1987) and the submarine archi-
tecture and its refic laid on the beach in front of the island of
Manhattan (Untitled, Hunters Point, 1988). The condition of
the city itself is summarized in a metaphor of radical poetic
isolation (Competition for the New York Waterfront, 1987), ac-
cording to the Kafikian terms of an unbuildable Tower of Babel,
proposed as the Project Summary.

“The essential thing in the whole business is the idea of
building a tower that will reach to heaven. In companison with
that idea everything else is secondary. The idea, once seized
in its magnitude, can never vanish again; sa long as thee are
men on the earth thee will be also the imesistible desire to
complete the building (...) So why exert oneself to the extreme
lirnit of one’s present powers? There would be some sense in
doing that only if were likely that the tower could be completed
in one generation. But that is beyond all hope.” (Franz Kafka,
The City Coat of Arms). 37

imon Ungers, sumerge los objetos arquiteténicos en el suelo y

los transforma en arqueologia del lugar, atendiendo a una me-
tafora naval. La tensién primaria positivo/negativo de la tiera (Exca-
vation |, 1987) y la fluctuacion de los monumentos (Jewish Memo-
rial, Frankfurt 1987) producen ambos una arquitectura submarina, y
su vestigio, situado en la playa, enfrente de la isla de Manhattan
(Untitled, Hunderspoint, 1988). La condicion de la ciudad en si mis-
mo, esta resumida en una metafora poética, de aislamiento radical
(concurso para el frente maritimo de Nueva York, 1987) de acuerdo
con los términos Kafkianos de una inedificable torre de Babel.

‘Lo esencial en todo esto, es la idea de construir una torre que
alcance el cielo, comparado con esto, todo lo demas es secunda-
no. La idea, una vez enmarcada en sus magnitudes, nunca podra
ser desechada, siempre que haya hombres en la tierra, estos ten-
aran el imesistible impulso de completar el edificio... De modo que
¢Por qué esforzarse hasta el limite de sus propias fuerzas? Tendria
alguin sentido hacer esto si la torra pudiera ser completada en el
transcurso de una generacion, pero eso esta fuera de toda espe-

ranza." (Franz Kafka, La ciudad fortificada). SM.
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PETER WALKER, MARTA SCHWARTZ
Marina Linear Park

LDS diez acres del Marina Linear Park (1979) integran la malla
urbana de San Diego con la trama lineal del ferrocarril, a través
de una variedad de elementos: bandas de flores, recorridos formales,
senderos pedregosos, estangues de agua. Las flores en el estanque
de agua completan la forma del blogue urbano, las estaciones de
senvicio existentes son tratadas como follies, los parterres en forma
de vagon vy los paneles con imagenes histdricas de la ciudad
sugieren un viaje cinematico a través del tiempo y del espacio.

En el patio del Shopping Center en Atlanta (con Arquitectdnica,
1988-89) los doce pasilos de la pila de agua, alrededor de la isla
geométrica con el monclito de veinticinco televisores de ciclo conti-
nuo, estan ocupados por ranas de arcilla dorada vueltas hacia un
globo verde con niebla artificial en la pendiente de hierba de largas
bandas de piedra.

Peter Walker y Martha Schwartz intentan tanto convencer a una
comision institucional de asumir riesgos artisticos, como de experi-
mentar ideas innovadoras a peguena escala. La Tanner Fountain
(con J. Bringham escuiltor, 1984) introduce en un punto amorfo de
Harvard Yard un puente entre la memoria de la Nueva Inglaterra rural
y las aspiraciones del campus: 150 piedras estan dispuestas en
circulos concéntricos alrededor de un oscuro e inocupable fuego
primordial de niebla artificial, sustituida en el inviemo por el vapor de
las instalaciones del cercano Science Center. En el Splice Garden
(1986) la contraposicion enfre hierba sintética y verde artificial de
jardin formal francés vy jardin budista japonés es una satira surrealista
de las aspiraciones del instituto de investigacion biomédica que o
alberga: el contraste entre formas geométricas y contemplativas re-
vela la disponibilidad de la historia natural para la ingenieria genética.
S.M.
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