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EL COLOR

En su ndmero anterior, ARQUITECTURA planteaba una reflexién en torno
a la luz, la materia y la textura como triada de elementos esenciales en la
percepcion del espacio arquitectonico. Sin embargo, el concepto del espacio
luminoso definido por las presencias y ausencias de la luz, sus contrastes,
reflexiones y su materializacion, queda incompleto sin la participacion del
color, propiedad intrinseca de la luz que actuia sobre la materia y presenta
cualidades fisicas variables en su capacidad de reflejar, absorber o diluir la
presencia luminosa.

Luz y color constituyen parametros sensoriales inseparables que determi-
nan la textura, el brillo, o la profundidad del espacio arquitecténico. Si bien
tradicionalmente el uso del color ha sido soporte basico de las artes plasti-
cas, especialmente de la pintura, la arquitectura tal vez por su aspiracion
integradora de las artes, lo ha utilizado a lo largo del tiempo y ha hecho de él
un elemento esencial de su propio lenguaje. Asi, la policromia de la arquitec-
tura griega, con el empleo de colores planos regidos por la convencion de un
codigo que enfatiza los elementos constructivos y formales del templo; o la
atraccién colorista barroca ligada frecuentemente a la cualidad cromética de
los propios materiales; o el revolucionario empleo del color en el neoplasti-
cismo holandés, representan distintas etapas de la historia de la arquitectura
en las que el color ha formado parte esencial en la concepcion del espacio y
en su cualidad perceptiva.

Una primera lectura podria hacerse desde los tres enfoques antes citados:
la aplicacion del color sobre el material respondiendo a intenciones plasticas
o haciendo de la arquitectura el soporte de la pintura; el empleo de los
materiales con su propio cromatismo natural; y, finalmente su uso con una
intencion espacial, explotando su capacidad para manipular el espacio. Aun
cuando desde alguno de estos puntos de vista la presencia del color siempre
ha estado patente de un modo u otro, sin embargo su utilizacién consciente e
intencionada ha sido y ha ido apareciendo y desapareciendo en distintos
momentos de la historia.

En la arquitectura inglesa de finales del XVIIl y principios del XIX, la obra de
Soane o Nash demostrd una reflexion tacita sobre el valor simbdlico del color
y una reinterpretacion de las referencias clasicistas presentes en su arqui-
tectura. El desarrollo de la arquitectura del XIX habria pronto de transformar
sus intereses en la pasion colorista de finales de siglo, antecesora de la
agitacion expresionista y los manifiestos neoplasticistas que habrian de sur-
gir mas tarde. Ciertamente, movimientos como el Jugendstil o el Art Nou-

veau, o anteriormente la defensa dogmatica del color de Ruskin, anunciaron
cémo el uso del color debia dejar de ser una mera traslacion de las artes
plasticas a la arguitectura para convertirse en esencia y fundamento de la
definicion espacial desde su origen. De este modo propuestas como las de
Bruno Taut para la colonia Falkenberg, conocida como la caja de pinturas,
donde el color simboliza la funcidn y las circulaciones —tonos frios en acce-
sos y célidos en areas estanciales—, o identifica con claridad los elementos
mecanicos. Igualmente, e/ clamor por el color defendido por Poelzig y otras
experiencias expresionistas, con su minucioso analisis de las leyes que
acentian mediante el color el caracter de la forma, son claros exponentes del
valor cromético como elemento estructurante y funcional. Pero sin duda fue
el neoplasticismo holandés y la nueva concepcion del color que propugnd
De Stijl la mas radical elaboracion cromatica dentro de las premisas de la
arquitectura del Movimiento Moderno. El valor expresivo del color se hace
patente en los planos coloreados suspendidos en un espacio abstracto orto-
gonal reducido a formas elementales, y se convierte asi en fundamento de la
I6gica tecténica y plastica del edificio. El significado del color con indepen-
dencia de la forma defendido por Van Doesburg y materializado magistral-
mente por Rietveld en la casa Schroeder, habrian de ser no obstante excep-
cionales experiencias en la arquitectura del Movimiento Moderno. La
arquitectura blanca, se impondria universalmente haciendo realidad el asce-
tismo y ausencia del color preconizados por Adolf Loos.

Tan sdlo algunas excepciones habrian de romper la imposicion del no-
color del Estilo Internacional. Entre las mas brillantes, sin duda, la obra del
arquitecto mejicano Luis Barragan, cuyas silenciosas, puristas y abstractas
arquitecturas son un claro exponente del uso sensible del color implantadas
en un medio que entra en resonancia con ellas. Su obra busca la afirmacién
de la forma en la valoracion cromatica de las superficies planas —techos,
suelos, paredes. Alejado de la dualidad interior-colorista y exterior-no color,
el espacio en la arquitectura de Barragan se convierte en algo isétropo y
homogéneo donde el plano es la prolongacion natural de la tierra.

La revision de la obra de Luis Barragan que se hace en este nimero
pretende, pues, sugerir una reflexién en torno al papel que el color puede
tener como instrumento que va mas alla de su aplicacion plastica para llegar
a convertirse en elemento de orden y abstraccion, generador —si no de
formas—, si de cualidades espaciales que inmersas en el propio origen de la
arquitectura son razén de su capacidad comunicativa y evocadora.
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NOTICIAS

FRANK GEHRY: PREMIO PRITZKER 1989

El jurado del premio Pritzker de este afio ha
ido mas alla de la arquitectura moderna y
postmoderna y ha hecho honor a la vision
personal del arquitecto californiano Frank O.
Gehry: La coleccion de sus trabajos a veces
conflictiva, pero siempre impresionante, dijo el
jurado, ha sido descrita como iconoclasta,
turbulenta e impermanente, pero el jurado al
olorgar este premio ha querido alabar el espiritu
inquieto que ha hecho de sus construcciones
una expresion unica de la sociedad contem-
poranea y sus valores ambivalentes.

En 1976, Gehry dijo: Mi acercamiento a la
arquitectura es diferente. Busco la obra de los
artistas y uso el arte como medio de inspira-
cidn. Trato de librarme y librar a la empresa de
la carga cultural y busco nuevos modos de
acercarme a la obra. Quiero ser abierto. No
existen las reglas, ni lo correcto o lo
incorrecto’.

Gehry nacid en 1929 en Toronto (Canada), y
se trasladé a California en 1947. Aunque no
podia costearse una escuela entonces, empezd
tomando clases nocturnas en la Escuela de Los
Angeles City y mas tarde se cambid a la
Universidad de Southern California, donde se
licencié en 1954. Después entro a formar parte
de la empresa de Victor Gruen Associates.

La influencia que, durante su estancia en la
Armada en Fort Benning, en 1955, donde
disefid las salas de descanso; los paisajes
militares de metal corrugado, madera con-
trachapada y ripias de asfalto, reapareceran en
toda su arquitectura.

En 1956 asistio a la Harvard Graduate School
of Design para estudiar planificacién urbana,
pero se fue por diferencias filoséficas con el
programa. En 1961 Gehry y su familia se

mudaron a Paris, donde trabajé con la empresa
de Andre Remondet. En 1962 volvio a Los
Angeles y cred su propio estudio. Durante los
afios 60 disefid de acuerdo con la estética
moderna imperante.

Durante los 70 su arquitectura empezd a
cambiar y a reflejar su creciente interés por la
relacion entre la pintura, la escultura y la
arquitectura. Hay wuna Inmediatez en los
cuadros. Sientes como si las pinceladas
estuvieran recién hechas, dijo Gehry. ;Como se
podria hacer una construccion de modo que
apareciera como se ve durante el proceso? ;Y
cdmo pueden explotarse en un edificio estas
actitudes expresivas y de composicion de la
pintura? Esto es lo que me llevd a explorar en
las estructuras abiertas, el uso de las técnicas
de Ja madera bruta y el desarrollo de
construcciones que parece que acaban de
producirse.

Aungue habia habido obras méas tempranas
que exhibian el estilo Unico de Gehry (las mas
notables son la casa y el estudio de Ron Davis
en 1970-1972), el disefio para su propia casa
en Santa Médnica (California), expresa mas
claramente las intenciones de Gehry. Fue un
momento crucial en su carrera.

Senti que podia usar el proyecto para inves-
tigacion y desarrollo. Tenia que empezar
desde el principio otra vez, literalmente, tenia
que reconstruir la practica desde cero. Ha sido
alarmante desde el punto de vista financiero
pero gratificante a nivel personal. Para la casa,
Gehry tomd el caparazon de un bungalow rosa
de California de 1920 y lo envolvidé de metal
corrugado y de una cerca de eslabones,
creando de esta forma una serie de pantallas
transparentes. El metal corrugado actuaba
como una valla entre la calle y el patio trasero.
La casa esta forrada de madera contracha-
pada y reforzada con vigas. Las ventanas son
cubos inclinados vidriados. Cuando estuvo
terminada, la casa de Gehry despertd un gran
revuelo pero también admiracion. En 1980
gand el premio honorifico del American Insti-
tute of Architects.

En conjunto, Gehry ha recibido mas de 25
premios nacionales y regionales del A.lA.
(American Institute of Architects), el premio
Brunner, y tres doctorados honorificos, entre
otros.

El premio Pritzker, que alcanza ahora su
duodécimo afio, recibié su nombre de Jay A.
Pritzker, un abogado de Chicago y presidente
de la Fundacién Hyatt, que patrocina el premio.
El premio fue ideado por el fallecido Carlton
Smith, presidente de la International Awards
Foundation. Los americanos que han ganado el
premio Pritzker son: Philip Johnson, Kevin
Roche, I.M. Pei, Richard Meier, y Gordon
Bunshaft; los arquitectos ganadores interna-
cionales son Luis Barragan, James Stirling,
Hans Hollein, Gottfried Bohm, Kenzo Tange y
Oscar Niemeyer.

Gehry se quedo sorprendido, pero se sintid a
la vez encantado de saber la decision del
jurado. Siempre fantaseas acerca del premio
pero nunca esperas conseguirlo. El premio de
100.000 dolares, le permitira participar en
tentativas de caracter mas idealista y social,
como el disefio de casa a bajo presupuesto.

Warren A. James

LA CIUDAD DESPUES DEL 92, EN EL IV
SEMINARIO DE ARQUITECTURA Y PE-
RIODISMO DE EL PAULAR

El monasterio de Santa Maria de El Paular, en
Madrid, sirvio un afio mas de marco para la
celebracion del IV Seminario de Arquitectura vy
Periodismo que, organizado por el COAM, con-
gregd los pasados 4 y 5 de mayo a politicos,
periodistas y arquitectos para dialogar sobre La
cludad despues del 92.

En la primera jornada, Francisco Javier Sdenz
de Qiza y Javier Carvajal ofrecieron un debate
magistral sobre E/ futuro de la ciudad. Ambos
arquitectos criticaron el afan conservacionista
de la ciudad, que es algo vivo y cambiante, y la
moda del fachadismo, y coincidieron en sefalar
que existe una carencia de programacion urba-
nistica cara a 1992.

El 5 de mayo, los alcaldes de Madrid, Juan
Barranco; Barcelona, Pascual Maragall, y Sevi-
lla, Manuel del Valle, participaron en una mesa
redonda, junto al decano del COAM, Luis del
Rey, en la que expusieron sus respectivos pro-
gramas de actuacién urbanistica para afrontar
las celebraciones de 1992.

El decano del COAM abogo en su interven-
cion por una proyeccion del 92 que vaya mas
alld de esa fecha y no se contente con dar res-
puesta a las necesidades concretas de las
celebraciones olimpicas y culturales, y solicité
a los alcaldes presentes una mayor participa-
cion de los arquitectos espafioles en los pro-
yectos més significativos.

Chillida (1987) y Jorge Oteiza (1988).

EL REY DON JUAN CARLOS RECIBIO ALA
JUNTA DE GOBIERNO DEL COAM

El Rey Don Juan Carlos recibié el pasado 5
de mayo a los miembros de la Junta de
Gobierno del Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid (COAM), presididos por el decano, Luis
del Rey.

En el transcurso de la audiencia, -que tuvo
lugar en el Palacio de la Zarzuela, Luis del Rey
impuso a Don Juan Carlos la Insignia de Oro del
COAM.

El decano del Colegio pronuncid un breve
discurso en el que significo el fin eminente-
mente social de la Arquitectura

Una vez finalizado el acto, el Rey, primer
Colegiado de Honor del COAM, departié
durante varios minutos con los miembros de la
Junta de Gobierno



CONCURSO DE LAS COMUNIDADES EU-
ROPEAS SOBRE IDEAS ARQUITECTONI-
CAS. TRABAJANDO EN LA CIUDAD

;

El pasado mes de Mayo, se fallaron en
Dublin, los premios de este concurso que tenia
como objetivo estimular proyectos innovadores,
apropiados para zonas climaticas y urbanas
determinadas, y que demostraran el potencial
uso de la iluminacién natural y otras estrategias
de disefo para reducir el consumo de energia
en los edificios no residenciales.

De los 186 proyectos presentados, 90 eran
de arquitectos y 96 de estudiantes de arquitec-
tura. 49 de los proyectos presentados por arqui-
tectos, se incluian dentro de la categoria A
(Lugares de Trabajo) y 41 en la categoria B
(Edificios relacionados con la Ensefanza). Por
parte de los estudiantes, se recibieron 23 pro-
yectos para la categoria A y 73 para la B.

KHR A/S, Esbensen y ISLEF, consiguieron el
primer premio de la categoria A, por un com-
plejo para oficinas en Rosklide, Dinamarca; el
segundo premio de esta categoria fue conce-
dido a John Pardey y Ronald Yee, con un edifi-
cio para oficinas en Londres.

Dentro de la categoria B de arquitectos, se
otorgd el primer premio al proyecto presentado
por Avci & Parker Associates, Max Fordhan
Associates, con un Centro de Arquitectura en
Londres.

En cuanto a los proyectos presentados por
estudiantes, el jurado concedié el primer premio
a dos proyectos: el presentado por Jean Phi-
lippe Conan; un Instituto para Idiomas en Paris,
y el de Ernesto Echevarria, Fernando da Casa
Martin, Flavio Celis y Pablo Calvo, por el pro-
yecto para una Biblioteca en Madrid.

Ademas de los premios citados, el jurado,
compuesto por Henri Ciriani, Edward Cullinan,
Arthur Gibney y Alvaro Siza, concedid otras
muchas menciones honorificas.

Los proyectos ganadores seran exhibidos en
la Segunda Conferencia Europea de Arquitec-
tura Ciencia y Tecnologia al Servicio de la
Arquitecturay, que tendra lugar en el Centro de
la Unesco en Paris, del 4 al 8 de Diciembre de
este ano.

OSCAR NIEMEYER, PREMIO PRINCIPE DE
ASTURIAS DE LAS ARTES

El arquitecto brasilefio Oscar Niemeyer ha
obtenido el Premio Principe de Asturias de las
Artes 1989. Es esta la primera ocasion en que
un arquitecto consigue este galardén.

El jurado presidido por Antonio Pedrol Rius y
compuesto por José Luis Borau, Julidan Gallego,
Rosina Gomez-Baeza, Carmen Giménez, To-
mas Llorens, Manuel Martin Ferran, Miguel de
Oriol e Ybarra, Manuel Rivera, Miguel Satrus-
tegui, Eduardo Subirats y Manuel Fernandez de
la Cera decidio otorgar el premio a Niemeyer
por ser uno de los pioneros del Movimiento

Moderno Internacional; el acta del jurado hacia
referencia tambien al compromiso social que
ha supuesto su trabajo. Su Ultima gran obra, el
Memorial de América Latina, une a su belleza el
proyecto de integracion de las culturas de Amé-
rica Latina.

Niemeyer que disefid la ciudad de Brasilia, se
impuso en la dltima votacién al arquitecto
espafiol, residente en Méjico, Félix Candela. El
premio, dotado con dos millones de pesetas y
una estatuilla de Joan Mir6, se otorgd por mayo-
ria y sera entregado el proximo otofio en
Oviedo.

En anteriores convocatorias recibieron este
premio Jesus Ldpez Cobos (1981), Pablo
Serrano (1982), Eusebio Sempere (1983), el
Orfedn Donostiarra (1984), Antonio Loépez
(1985), Luis Garcia Berlanga (1986), Eduardo
Chillida (1987) y Jorge Oteiza (1988).

CONCURSO DE DISENO INDUSTRIAL UN
OBJETO PARA B.D.

La tumbona Yuh, original de Fernando Martin
Menis e Inés Rodriguez Mansilla gané el Con-
curso de Disefio Un objeto para B.D. que, el
pasado mes de Marzo, organizé la Comision de
Cultura de la Delegaciéon de Santa Cruz de
Tenerife del C.O.A.C. y B.D. Ediciones de Dis-
efio, con el patrocinio de la Consejeria de Indus-
tria y Energia del Gobierno de Canarias.

El premio estuvo dotado con 350.000 pesetas
y la puesta en produccidn del objeto premiado.
El segundo galarddn lo obtuvieron M2 Nieves
Febles Benitez, Agustin Cabrera Dominguez y
Joaquin Galera Gaspar, por la lampara Gaviota,
y estuvo dotado con 250.000 pesetas.

Al concurso se presentaron 62 personas o
equipos con un total de 92 trabajos. El jurado,
compuesto por Alessandro Mendini, Pep Bonet,
July Capella, director de la revista Ardi; Vicente
Saavedra, representante del C.O.A.C.: L. Lépez
Penalver-Abreu, director general de Industria y
Energia; Ana Calvo Hernandez, coordinadora
del Departamento de Disefio del Centro Insular
de Cultura del Cabildo de Gran Canaria y
Domingo Gonzélez Martin, disefiador grafico, en
representacion del Cabildo de Tenerife, decidio
otorgar ademas diez menciones honorificas.

El Concurso estuvo enmarcado dentro del
Ciclo de Disefio Industrial que incluyd una con-
ferencia a cargo de Alessandro Mendini y una
exposicién con reproducciones histdricas de
disefios de arquitectos como Antoni, Gaudi,
Charles Rennie, Mackintosh, Josef Hofman,
Alvar Aalto, Walter Gropius, Mies Van der Rohe o
Le Corbusier, y de arquitectos y disefiadores actua-
les como Hans Hollein, Alessandro Mendini,
Oscar Tusquets, Rafael Moneo o Pep Bonet.

FRANCESCO VENEZIA EN LA SALA DE
EXPOSICIONES DEL C.0.A.M.

El COAM, presento, el pasado mes de Mayo,
en la Sala Carlos de Miguel, la obra del arqui-
tecto italiano Francesco Venezia (Napoles,
1944) encuadrada en la serie de exposiciones
monograficas de jévenes arquitectos que se
vienen desarrollando en los ultimos afios.

En 1988 le fue concedido el Premio de Arqui-
tectura de la Comunidad Europea, y sus proyec-
tos son reconocidos internacionalmente. El
Museo y Jardines de Gibellina en Sicilia ha
merecido la buena critica de firmas tan presti-
giosas como las de Alvaro Siza y Manfredo
Tafuri.

El material expuesto en esta muestra —
originales seleccionados en secuencia por el
propio Francesco Venezia— supuso un singular
enfoque expositivo, hecho que también se
refleja en el catalogo que se editd y que fue
elaborado por segun las indicaciones del propio
Venezia; una sucesién de bellisimas imagenes
silenciosas que nos muestran las sutiles rela-
ciones que Francesco Venezia establece entre
la luz y la sombra, la piedra y el vacio. La expo-
sicion se completd con dos conferencias y una
mesa redonda en la que intervinieron, junto a
Venezia, Vanni Pasca y Giordano Tironi, ambos,
criticos de arquitectura invitados por el COAM.

En la organizacién de estos actos han cola-
borado el Ministerio de Cultura, a través del Ins-
tituto de Conservacion y Restauracién de Bie-
nes Culturales y E.-T.S.A. de Madrid, por medio
del Curso de Intervencion en el Patrimonio
Arquitecténico.

ALBERTO CAMPO BAEZA PREMIADO EN
LA BIENAL DE ARQUITECTURA DE SO-
FIA-BULGARIA

El arquitecto espariol Alberto Campo Baeza
ha ganado dos premios especiales en la Bienal
Mundial de Arquitectura que se ha celebrado en
la ciudad de Sofia-Bulgaria, por dos obras
suyas construidas en Madrid: la Escuela
Publica en el barrio de San Fermin y la Casa
Turégano en Pozuelo.

La Bienal Mundial de Arquitectura de Sofia es
un importante foro internacional de Arquitectura
que viene celebrandose en la capital de Bulga-
ria desde 1981.

En su comité patrocinador hay arquitectos
tan reconocidos como Kenzo Tange u Oscar
Niemeyer y forman parte de él los espafioles
Félix Candela y Rafael de la Hoz.

Alberto Campo Baeza es catedratico de Pro-
yectos de la Escuela de Arquitectura de Madrid.



CRITICA DE LIBROS

o B

1927 1927

LA ABSTRACCION NECESARI
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EUROPEOS DE ENTREGUERRAS EN EL ARTE Y LA
Juan José Lahuerta ARQUITECTURA EUROPEOS
DE ENTREGUERRAS
Juan José Lahuerta
sompeny Ed. Anthopos. Barcelona, 1989.

285 p.p.

| ensayo de Juan José Lahuerta, recientemente publicado, que
se articula en torno a la emblematica fecha de 1927, procede,
como él mismo explica en la nota preliminar, del nucleo de su tesis
doctoral, escrita entre 1982 y 1984. Posterior, pues, a la gestacion
de este trabajo, aunque le precedid en cuanto a su aparicion, es el
titulado Arquitectura de Giorgio Grassi, contenido en el catalogo de
la exposicién sobre la obra de este ultimo, que tuvo lugar en la
galeria C.R.C. de Barcelona a finales de 1985. Lahuerta habia sido
miembro de la redaccién de la, para muchos de nosotros inolvidable,
revista Carrer de la ciutaten sus Ultimas entregas; mas en concreto,
desde principios de 1980; aunque en ella colaboraba ya, anterior-
mente, de forma asidua.

La abstraccion necesaria en el arte y la arquitectura europea de
entreguerras no es la que propuso la vanguardia abstraccionista de
principios de siglo. Se trata, en parte, de la pérdida de ese atributo de
reales o de verdaderos que los objetos tienen, producida al conver-
tirse éstos en mercancia; del silencio al que da lugar la supresién de
su valor de uso. Esto se refleja en el escenario que proponen algu-
nos pintores, que se estudia en la primera parte del libro, titulado £/
mundo representado: metafisica y nueva objetividad.

La mirada de Chirico sobre el mundo de los objetos; que se tra-
duce en acciones melafisicas, de un consciente automatismo; es
ese sofiar despierto que revela al pintor el significado de aquellos.
En sus obras, un doble aspecto afecta a las cosas comunes: el de la
permanencia de su hechizo, opuesto al de su extrafiamiento y
mudez. Dos pinturas, fechadas no accidentalmente en 1927, repre-
sentan ambos extremos: por un lado Los arquedlogos, por otro Mue-
bles en el valle.

Lahuerta introduce una particular visién de la historia, en el anéli-
sis que hace de Los arquedlogos. Esta en él la concepcién de la
ruina como espacializacion de las ideas y los acontecimientos. El
arqueologo acoge sobre su cuerpo esas huellas del pasado, las
somete a un orden légico-temporal, al principio de casualidad que
exige el saber instituido; por eso es representado pictéricamente
como maniqui o estatua. Al igual que para Walter Benjamin en £/
origen de la tragedia alemana (1928), la utilizaciéon de las ruinas
significa ahi hacer alarde con pélidos caddveres. Pero ese sentido
de los restos supeditados al saber cldsicono es el Unico posible. La
funcién del arquedlogo es delimitar y dar una vision disciplinada del
pasado; la del analista —Freud, extensamente citado por Lahuerta
en el primer capitulo, confronta su actividad con la del arquedlogo—
consiste en construir con los vestigios en el presente. De ese modo
sucede que, como afirma Ernst Bloch en E/ principio esperanza
acerca del valor metafdrico de las ruinas, /a transitoriedad detenida

en su derrumbamiento, constituye todavia claramente formas, es
decir, gue no se cae de ninguna manera en el nihilismo.

Pero existen relaciones entre la obra de Chirico y la de Julio
Verne, que conducen a la eleccion del primero por la metafisica de
los Viajes extraordinarios, como se denomina la coleccién en que
fue originariamente publicada la integral de las novelas del
segundo.

Es muy conocida la preferencia de Verne por los juegos de pala-
brasy los criptogramas, que tanto atrajo a Raymond Roussel y tanto
tiene en comun con los textos de éste, que son, como alguien dijo,
méaquinas del lenguaje, maquinas de significar que trascienden a la
propia vida del autor. Se trata de dejar huellas a partir de las cuales
el lector descifre el mensaje oculto, imagen de aquel que subyace
en toda la obra. Es a este sentido hermenéutico al que responde el
estudio sobre Verne del segundo capitulo, que procede, con algunas
modificaciones, de un texto de Lahuerta de 1984: Mobilis in mobili.

Independientemente de las referencias al mundo verniano que se
encuentran en alguno de los escritos de Chirico; en los que el nove-
lista francés aparece, ademas, metafisicamente caracterizado;
pienso que hay semejanzas profundas, pero también disparidades,
entre las posiciones de ambos artistas. Esta, por un lado, el viaje
como experiencia /nicidtica que conduce al conocimiento y no esta
exenta de aventuras; tal como sucede en los capitulos referidos a la
fundacion del mundo en La isla misteriosa de Verne, citados y minu-
ciosamente analizados por Lahuerta. Por otra parte, en la etapa
chiriquiana de inspiracion en Arnold Bocklin, entre 1906 y 1910, hay
una figura, la de Ulises, que se repite y que tiene su origen en una
obra de la época clasicista del Gltimo pintor citado, titulada Ulises y
Calipso (1983). El viaje de Ulises tiene, también, como finalidad el
conocimiento; pero el mundo en que se encuentra este personaje en
la pintura de Chirico, el mundo de los objetos silenciosos, abstrac-
tos, difiere de aquel que los naufragos de la odisea verniana quieren
dominar, convertido ese dominio en metéfora del progreso burgués.
Los objetos, ahora geograficos, adquieren significado en tanto que
son conocidos, nombrados. Ponerse en viaje representa ademds, a
mi juicio, ganar algo y, al mismo tiempo, perder algo. No en otro
sentido hay que entender la nostalgia de Ulises que mira al hori-
zonte; nostalgia por lo que antes tenia, pero cuya pérdida no ve con
desesperacién, como es el caso del Odiseo homérico, sino con la
serenidad que proporciona al héroe la comprensién de las cosas.
Otro viaje, el de ochenta dias de Phileas Fogg, cobra sentido porque
su protagonista regresa al lugar del que partio, no por el proceso que
tiene lugar entre tanto, ya que no se ha producido, aparentemente,
ningun cambio en el personaje, sigue siendo idéntico a si mismo. Se
trata, pues, como afirma Lahuerta, de una médquina.

Como méagquinas son E/ jugador de didvoloy los Autématas repu-
blicanos (1920) de Georg Grosz. Estas obras de la nueva objetividad
guardan con la pintura metafisica una relacion formal indudable;
pero el contenido y el escenario en que se mueven las figuras son
sustancialmente distintos. Hay presente en las pinturas de Grosz
una condicién de compromiso politico, de antagonismo no disimu-
lado hacia la recién nacida Republica de Weimar. El paisaje sobre el
que se desarrolla la accién, su decorado si asi puede llamarse, es
una ciudad silenciosa, hacha de edificios de planas fachadas en las
gue un hueco siempre igual se repite mondtonamente; una ciudad
aparentemente abstracta, muda, convertida en mercancia como los
objetos de Chirico para el cual, sin embargo, tal ciudad era inconce-
bible. Pero eso es so6lo aparente, es la mascara de la barbarie: detras
de las fachadas se encuentra el espectaculo que verdaderamente
interesa a Grosz.

El dualisma interior-exterior se resuelve, pues, en la superficie, en
la mascara; tal es lo que se deduce del ensayo de Georg Simmel
Filosofia de la moda, que es objeto de estudio en el capitulo tercero
del libro de Lahuerta. Sin embargo, con lo que nos encontramos de
nuevo es con una abstraccion: el hombre se ve privado de sus



contenidos propios, es decir, alienado en beneficio de una imagen
comun que, ademas, nunca llega a consumarse. Esa compleja rela-
cién entre dentro y fuera o, si se prefiere, entre lo semejante y lo
distinto, se encuentra expresada en las dos obras del pintor Chris-
tian Schad, ambos retratos, analizadas al final del citado capitulo: £/
conde St. Genois d’Annecourt (1927) y Sonia (1928). En la primera
de ellas el aristdcrata, pese a su mdscara, es identificado por medio
del escenario en que se encuentra (los personajes que junto a él
aparecen, el paisaje de Montmartre al fondo). Lo diferente, por tanto,
se desvanece. Algo parecido sucede con Sonia en cuyo caso el
interior se descubre por la unidad que forma con los objetos que hay
alrededor; el valor simbdlico —la primacia del mensaje que Sonia
ocultaba— queda desvelado y la modelo pasa a ser una mas de las
abstracciones gue aparecen en la pintura.

Sien la primera parte del libro se describia un mundo del que son
eco las obras de los pintores escogidos, en la segunda se muestran
algunas de las posiciones efectivas que son posibles en él: las de
arquitectos como Tessenow, Hilberseimer y Terragni. Mientras que
en los capitulos asignados a los dos Ultimos domina sobre toda la
presencia de la arquitectura —bien sea desde el punto de vista de la
relacion de ésta y, por tanto, de la ciudad, con contenidos sociales y
economicos; bien desde un criterio de lenguaje especifico—, el des-
tinado a Tessenow se plantea, pienso, como un nexo entre las dos
partes del texto.

En Tessenow, Lahuerta destaca la relacién que el maestro ale-
man establece, en el primer capitulo de su tratado de 1916 Hausbau
und dergleichen, entre Trabajo artesanal y tradicion burguesa; esta
ultima es alli entendida como orden y verdad, reflejos de una forma
de vida que han de hacerse visibles en la practica artesanal. Sin
embargo, tal y como se pone de manifiesto en las citas a la obra del
historiador Werner Sombart titulada £/ burgués, éste evolucionara
inevitablemente hacia el sujeto capitalista moderno. Es por eso por
lo que el referido capitulo del libro de Tessenow, pese a que el
mundo burgués adquiere muy distintos significados en su obra y en
la de Sombart, contiene implicitamente, asi lo entiendo, una antino-
mia. El trabajo esta indisolublemente asociado al instrumento que se
emplea para realizarlo. Pero, ademas, segun Marx lo que distingue
desde el primer momento al mas incompetente de los arquitectos de
la mejor de las abejas es que el arquitecto ha construido la celda en
la cabeza antes de construirla con cera, por o tanto el arquitecto, en
este caso el artesano (el demiurgo de la Antigliedad), ademas de
transformar la materia, sabe lo que hace. La correspondencia idea-
trabajador-utensilio es la que determina el saber artesanal, al que se
suele llamar el oficio, el cual crea posteriormente unas posibilidades
de organizacidn de clase. A ellas es contrario el espiritu capitalista
moderno forjado a lo largo del siglo XIX, que trata de diluir el oficio a
través de distintos recursos, como la especializacién de operacio-
nes de la cadena de montaje, extremos estos Ultimos a los que se
refiere Lahuerta.

En los dibujos de interiores de Tessenow, las cosas cotidianas
parecen contribuir a esa seguridad a la que se aferra la forma de
vida burguesa: la propiedad privada intima, una relacion de orden
sentimental con ellas. Relacion tal vez imposible, puesto que no es la
que proporciona el Unico instrumento que, en realidad, el burgués
reconoce: el dinero. De ahi que no esté, que parezca no haber
estado nunca, el poseedor de los objetos y que estos aparezcan,
nuevamente, silenciosos y ajenos.

Un interior neutro en el que se ubican algunos muebles, reducido
su numero al minimo imprescindible, es el que propone Hilberseimer
en Grosstadtarchitektur (1927). El arquitecto alemén insiste en su
texto en que tienen el valor de objetos de uso, pero, para Lahuerta, la
significativa omisién de referencias a la propiedad estaria encu-
briendo el hecho de que, en realidad, los objetos no han dejado de
ser mercancias. Lo cierto es que la propia vida que habria de conte-
ner ese interior, s una abstraccién. Esa es la situacion que asimile

Hilberseimer y es por eso por lo que propone un espacio en el gque
las relaciones, que no sean las puramente mecénicas, entre perso-
nas y cosas, han desaparecido. “Hilberseimer quiere ensefiar a los
hombres a ser pobres”, dice Lahuerta, argumento que él mismo
enlaza, aunque cambiando los nombres de los protagonistas, con el
ensayo de Walter Benjamin Experiencia y pobreza (1933).

Quizé sea en el capitulo dedicado a Hilberseimer donde mas cla-
ramente se muestre, en el libro de Lahuerta, el caracter necesario
de la abstraccion en la arquitectura de entreguerras. Se propone alli
una confrontacion entre los textos de Marx y Engels, y el ya dicho
Grosstadtarchitektur. La lectura de Marx que hace Lahuerta se plan-
tea, creo, desde la perspectiva del materialismo histdrico pero no de
las aportaciones colaterales de Engels. En Marx aparece la idea de
que el modo de produccidn capitalista es el mas progresista, aunque
genera profundas desigualdades. El joven Marx del Manifiesto del
Partido Comunista (1848) expone, junto con Engels, que se hace
necesaria una colonizacion del campo en el sentido de que la civili-
zacion burguesa de las ciudades llegue al medio rural, rechazando
las propuestas anteriores de los socialistas utdpicos. Por otra parte,
no hay ruptura entre el Marx del Manifiesto...y el de El capital (1867 -
95) por el paso intermedio que significan los Grundrisse 0 Bosquejos
de critica de la economia politica (1857-58). Es de una cita a estos
ultimos de donde se colige la necesidad de un conjunto de medios
de comunicacion que permitan la circulacién de los productos. El
cambio subsiguiente en la estructuracion territorial tiende a un
nuevo equilibrio, que no tiene como objeto, sin embargo, a juicio de
Lahuerta, una nostalgica vuelta al campo como la que propone
Engels en Anti-Dihring en donde /a deformacion engelsiana de los
andlisis de Marx toma la forma sobre la que se sustentaran, des-
pués, gran parte de las teorias socialdemocraticas sobre la ciudad y
la planificacion de territorios (1927, p.221).

Hilberseimer rechazaba una ciudad que tuviese su origen en
reflexiones abstractas que condujeran a formulaciones estéticas o
formalistas, lo que entroncaria, a mi entender, con la importancia
dada por Marx a la praxis. Lo que persigue Hilberseimer en sus
propuestas tedricas no es crear una nueva ciudad sino desentraiiar
la que ya existe, la gran ciudad del capital. Por eso es por lo que se
limita a asumir y visualizar la abstraccién que el capital, en definitiva,
impone: la de una ciudad convertida en mercancia, en la que las
relaciones estructurales son las puramente econémicas.

El capitulo sobre Terragni tiene como precedente un articulo de
Lahuerta publicado por la revista 2C. Construccicn de la ciudad en
el nimero monografico dedicado al arquitecto italiano en noviembre
de 1982. En un profundo analisis sobre la Casa del Fascio (1932-
36), Lahuerta demuestra en qué medida el edificio de Como es
producto de la abstraccion a la que someten la ciudad las leyes del
mercado. Es algo que se hace evidente en el escrito de Terragni que
se cita y en los dibujos del proyecto: “La forma, se nos dice en estos
dibujos, es anterior a la intervencion del arquitecto” (1927, p.243). La
Casa del Fascio es un soporte abstracto cuyos significados afiadi-
dos los proporciona la propaganda politica fascista que se le super-
pone. En general los edificios de Terragni se muestran asi, como
entidades sin relacién con quien las mira, a lo que contribuye muy
especialmente en la obra de Como la estética de la mdquina. “En
ningun momento ha existido la intencion de conceder un alma (o
sea, la posibilidad de comunicacién con el espectador) a ese pai-
saje en el que los sdlidos geométricos (...) no hacen mas que insistir
en su misma indiferencia”, dice Lahuerta. Lo que parece estar
detras de esa indiferencia, de esa ausencia de alma, es la pérdida
del aura del objeto, de lo que le proporciona su individualidad; des-
aparicidn a la que se refiere Benjamin en La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica (1936) que podemos interpretar en el
sentido de comunicacién pues, como diria el propio Benjamin en
otro lugar, la expectacion de que lo que miramos nos mire a nos-

otros procura el aura. José Carlos Martinez Aroca
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“Continuar una tradicion, no debe suponer para el artista, com-
prometer su talento o bloquear su ingenuidad. La tradicion le servira
de apoyo a su esfuerzo, y su trabajo conseguira un nivel mas alto. Es
lo mismo que arniadir sales a un liquido saturado de una sustancia
similar. El resultado es la cristalizacion. Pero esta cristalizacion no
tiene lugar enseguida. Es un proceso acumulativo que necesita
generaciones para producirse”.

Estas palabras pertenecen a Hassan Fathy, arquitecto egipcio
cuya dilatada carrera comienza en 1928, fechandose la Ultima
en 1984.

Esta monografia resulta especialmente relajante en momentos tan
agresivos y confusos como los actuales. Tanto sus fotografias como
los textos de Fathy o del autor, disfrutan de una atmosfera pacifica,
sensata y cordial.

El libro se inicia con una introduccion altamente recomendable
para nedfitos de este arquitecto.

Escrita por A. Wahed EI Wakil, discipulo de Fathy nos inicia en la
personalidad de su maestro, asi como en el mundo arabe, sin el cual
la obra de Fathy estaria vacia de contenido.

Y es que Fathy es un arquitecto ARABE, ligado intimamente al
desierto, a la tierra que le proporciona los materiales para construir,
a la tradicién de sus antepasados.

Fathy ha construido en ladrillo de adobe gran parte de sus obras,
demostrando su versatilidad y sus propiedades estéticas al tratarlo
de una forma escultdrica realmente impresionante.

Ademds de ser barato, es también bonito. No puede evitar su
belleza, pues la estructura dicta las formas y el material impone la
escala... El edificio adquiere asi una forma satisfactoria y natural.

La utilizacion de materiales tradicionales y vernaculos, asi como
su busqueda de raices en la arquitectura del Ramasseum de Luxor,
o en el Monasterio de San Simedn —siglos VII-X— le han costado
numerosas criticas; atacado de falta de originalidad y de imitador,
contesta:

Los arquitectos occidentales buscan la originalidad, la novedad, la
creacion en cada obra. Nada serfa peor para ellos que descubrir
clertas influencias o detalles no ya tan originales.

A Fathy, sin embargo, no le asusta copiar en el sentido occidental
de la palabra. Para él su trabajo es un eslabén de la cadena.

Suinvestigacion en los modelos antiguos y la demanda incesante
de soluciones al problema de la vivienda en Egipto le llevaron a
propuestas espectaculares e innovadoras. En este sentido su obra
mas conocida, por polémica, es la aldea de Nueva Gourma —
1948—. La idea de Fathy chocaba de plano con los nuevos aires
que el Estilo Internacional traia de Occidente. Fathy propuso realizar
un pueblo para realojar a los habitantes de Viejo Gourma, proyec-
tando cada vivienda seguln los usos y costumbres de cada familia.
Renegando de la estandarizaciéon del hombre y de su entorno,
rechazando los esquemas de viviendas-tipo para ciudadanos-tipo
se entregd a una ardua tarea de entrevistas con sus clientes, que a
su vez serian ensefiados para construir sus propias viviendas.

Pero no resultd, aunque mas tarde, otros experimentos basados
en éste llegaron a buen fin y son ejemplo no de inmovilismo sino de
revolucién en el campo de la vivienda.

En las villas de Fathy, el profundo conocimiento y respeto del
mundo arabe es claramente tangible.

El drabe —nos dice Fathy— quiere proteger su casa del desierto,
abriendo partes del interior de la casa al cielo, con patios que ofrez-
can un descanso a las habitaciones interiores. Estos patios son
remansos de paz y calma que le dan la sensacion de tener un trozo
de cielo para protegerle. Es mds que un elemento arquitectonico. Es
un simbolo de sus emociones interiores.

En sus planos, unas flechas recorren las habitaciones. Es el
movimiento del aire.

Un pequefio estanque tras la chimenea proporciona al ambiente
la humedad necesaria. La luz se filtra a través de celosias de
madera muy tupidas. Esta es su tecnologia. Son recursos econdémi-
cos, eficaces y bellos, experimentados a lo largo de muchas gene-
raciones e integrados con elegancia por Fathy en sus obras.

Aconsejar, por ultimo, la lectura del apéndice donde en el esplén-
dido texto ¢ Qué es una ciudad? el arquitecto expone un verdadero
manifiesto, claro y sencillo, de sus criterios.

Gloria Ochoa Fernandez
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on motivo del premio concedido en 1987 por la Fundacién
Antonio Camufias al arquitecto Julio Cano Lasso, se edita
ahora este volumen que recoge su obra arquitectdnica.

Este libro, de esmerada edicién, goza de una cuidada documen-
tacion gréfica de la obra construida y proyectual, asi como de dibu-
jos y bocetos homdnimos del autor.

El repaso, por la fecunda carrera del arquitecto se realiza de la
mano de éste, convirtiéndose asi en un tranquilo paseo, desde su
estudio personal hasta sus proyectos Ultimos para Sevilla, salpicado
de comentarios y disquisiciones sobre los grandes temas de la
Arquitectura: la integracién en la Naturaleza, el disefio urbano, la
vivienda unifamiliar, las viviendas sociales, los concursos, etc.

En la introduccién Julio Cano Lasso reflexiona sobre el Movi-
miento Moderno, la tradicion cultural, la tecnologia, la Naturaleza y la

misidn del arquitecto en la sociedad. Gloria Ochoa

De vez en cuando hay que detenerse a reflexionar, sentarse
calmadamente y leer un libro, por ejemplo éste y disponerse a
aprender con Segal.

Los arquitectos tienden a complicar los problemas de la Arquitec-
tura. Hay muy pocos que actlan con verdadera sencillez y clarivi-
dencia y uno de ellos fue Walter Segal (1907-1985), berlinés de
origen rumano-judio que emigrd a Inglaterra donde vivid y trabajé los
Gltimos cincuenta afios de su vida.

Este libro nos va a introducir en algo que nunca debimos perder, el
sentido comun. Asi comienza uno de los capitulos de esta monogra-
fia escrita por uno de sus amigos, cuyo unico detalle incémodo para
nosotros es que esta editado en inglés y aleméan; pero la claridad de
su arquitectura y de la exposicion lo hacen aconsejable para todo el
mundo. El lenguaje que utiliza es universal y los planteamientos son
tan obvios que todo el mundo puede entenderlos: “Las casas deben
ser sencillas, funcionales y baratas. Las casas deben ser concebi-
das de tal forma que puedan ser construidas y alteradas por aque-
llos que las habitan”.

Su método de construccion estd basado en la precisidn tecnold-
gica; pero siempre hablando de una tecnologia apropiada mas que
de alia tecnologra.

Eltema principal de la arquitectura de Walter Segal es la vivienda.
Las estructuras claras y calculadas, las piezas simples. Las casas
disefiadas dando satisfaccion al que las proyecta y pensando en los
que las van a habitar. “Trato de hacer apreciar a mis clientes la
variedad de soluciones que admite un programa, discutimos priori-

dades y elegimos lo dptimo”. Victor Olmos

SCARPA, LA ARQUITECTURA
EN EL DETALLE

Bianca Albertini y Sandro Bagnoli
G. Gili. Barcelona, 1989; 241 pp.

LA PLAZA REDONDA DE VALENCIA
Colectivo de Arquitectos Vetges Tu

i Mediterranea

Colegio Oficial de Arquitectos de la
Comunidad Valenciana

Valencia, 1988; 231 pp.
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12 ‘ CONCURSO RESTRINGIDO PARA EL NUEVO PALACIO DE CONGRESOS. BARCELONA

PROYECTO SELECCIONADO: J.A. Martinez Pefia
Elias Torres

VA

1989




1. Situacion.

2. Maqueta vista general.
3. Planta, cota 1,5 m.

4. Planta, cota 6-7 m.
5,6. Secciones.

7.8. Alzados.

9. Planta, cota 10 m.
10. Planta, cota 13,5 m.

11. Planta, cota 17 m.

13



FINALISTAS: Guillermo Vazquez Consuegra
Ignacio de la Pefia
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. Situacion

3. Secciones transversales.

. Magueta. Vista desde el mar.
Alzado al mar.

. Alzado a la ciudad.

. Magqueta. Vista desde la ciudad.
. Planta, cota +1,5 m.

. Planta, cota +4,5 m.

. Planta, cota +8,5 m.

. Planta, cota +12,5 m,
Planta, cota +20,5 m.

Planta, cota +32,5 m.
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CONCURSO PARA EL PARQUE DE BOMBEROS Y LA ESCUELA DE LA VILLA OLIMPICA. BARCELONA. 1989

PRIMER PREMIO: Yago Conde

JURADO:  Joaguin de Nadal
FINALISTAS: Jordi Ros

Josep Lafont Marta Mata

José Antonio Acebillo

Moisés Gallego
Franc Fernandez Josep Martorell
Ester Brosa Josep Benedito

Federico Correa

Joaquin Prat Aragonés
Ignasi Sola Morales

1. Situacion

PRIMER PREMIO
2. Maqueta

3. Planta 0
4. Planta 1
— = 7
5. Planta 2
| \_i/'
&
| i \ 6. Planta 3
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7. Alzado Este.
— | ———
8. Seccion transversal.
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10. Alzado Norte.

11. Seccidn longitudinal.
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El color en la arquitectura de la modernidad

| presente trabajo pretende ofrecer, a partir de algunas
referencias puntuales, una vision general de la distinta valo-
racion asignada al color en la arquitectura desde el neoclasi-
cismo hasta la eclosién del movimiento moderno, partiendo de la
base de que esta valoracion no es un mero episodio accidental
sino que se insiere en lo mas fundamental de las opciones forma-
les tomadas en el transcurso de la evolucién de la arquitectura
moderna.’
La Blancura Neoclasica

La arquitectura del neoclasicismo asumié todas las conse-
cuencias de la vieja polémica que, en la preceptiva del clasi-
cismo y desde la Poética de Aristoteles, oponia lo conceptual a
lo perceptivo y mostraba el dibujo y el modelado como superio-
res al color. En su magnifico libro Transparence et opacité? Phi-
lippe Junod analiza con detalle este tema y nos muestra, exami-
nandolo principalmente desde la pintura, el origen y las
implicaciones de la dicotomia dibujo-color. Manifestacién ideo-
l6gica a la postre de la oposicion entre trabajo intelectual y tra-
bajo manual, el predominio del dibujo sobre el color es, en la
estética clasica, imagen y reflejo del predominio de lo inteligible
sobre lo sensible, de |a realidad sobre la apariencia, de la subs-
tancia sobre el accidente, de lo general sobre lo particular. El
color, por tanto, queda relegado a la categoria de elemento sen-
sual, accidental y equivoco que debe ser usado con toda pre-
vencion, de tal manera que no pueda en ningun momento sobre-
ponerse a la esencialidad del dibujo y del moledado y
obstaculizar su comprension.

El predominio del dibujo y el modelado sobre el color pueden
analizarse asimismo —y Philippe Junod también lo insinda en su
obra— como una manifestacion mas de la dicotomia entre lo
tactil y lo dptico. Los valores tactiles, que, segun Riegl® nos pro-
porcionan la confortadora seguridad de lo objetivo, se manifesta-
ran en el dibujo y el modelado mientras que lo dptico, lo visual, es
decir lo ligado al caos de la multiplicidad de las sensaciones, a la
reduccion engafiosa de todo relieve a su Gnico plano, encuentra
su manifestaciéon cabal en el color. Todavia Josef Albers nos
advierte al respecto que en la percepcion visual casi nunca se
ve un color como es en realidad, como es fisicamente. Este

Pere Hereu

hecho hace que el color sea el mas relativo de los medios que
emplea el arte. Si se quiere utilizarlo con acierto hay que tener
presente que el color engafia continuamente.4

No es casual, por tanto que la reflexion estética del clasicismo
privilegiase al dibujo en cuanto expresion de la verdad, de la
idea, a las cuales debia referirse la obra de arte mientras mos-
traba su prevencidn contra el color visto como manifestacién de
la turbadora ambigluedad del mundo fenoménico.

El rigorismo formal y anticromatico que el clasicismo adopt6 a
partir del renacimiento fue sin duda transgredido abundante-
mente a nivel practico y contestado a nivel tedrico en alguna
ocasion, pero asumio el predominio cada vez que se tratd de
arbitrar una preceptiva intelectualista y racionalista. Asi, después
de la heterodoxa atraccion por el color que la sensualidad
barroca logrd desencadenar, el neoclasicismo constituye una
llamada al orden.

La arquitectura no se hallé nunca al margen de aquella pre-
vencién clasica con respecto al color que afectaba al conjunto
de las artes del disefioy, consecuentemente, la arquitectura del
neoclasicismo representa también un momento de exacerba-
cion del viejo esencialismo de la forma.

Esencialismo de la forma que ya advertimos claramente en
Laugier cuando este tratadista, adoptando una version rigurosa
del mito de la cabanfia primitiva, afirma en su Essai sur I'Architec-
ture? que los 6rdenes son parte constitutiva y constructiva de la
arquitectura. Al enfatizar el caracter estructural de las ordenes,
Laugier plantea la arquitectura como la mera y neta combinato-
ria de unos elementos —columna, entablamento y frontén—
esencialmente corpéreos y tridimensionales, desprovistos de
cualidad plastica que la de su escultdrica rotundidad. Es imposi-
ble imaginar de algun color especial los elementos de la arqui-
tectura que nos muestra Laugier. Deben ser incoloros, blancos o
tefiidos accidentalmente del color del material con que son cons-
truidos. Son, cabe recordarlo, troncos y ramas recreados en pie-
dra y en los que, por tanto, sélo el comun denominador entre el
troncoy la columna pétrea, es decir su forma, sus proporciones y
su funcion estructural, pueden ser tenidos en cuenta. Aquello
que los diferencia, la textura y el color, deben negligirse como

COLOUR IN MODERN ARCHITECTURE

This work intends, beginning with some precise points of
reference, to present a general view of the different
evaluations given to colour in architecture from neoclas-
sicism up to the opening up of the modern movement,
starting from the base that such evaluation is not merely
accidental but is found in the most fundamental of the
decisions about form taken in the course of the evolution of
modern architecture.!

Neoclassical Whiteness

Neoclassical architecture took on all the consequences
of the old controversy which according to the precepts of
classicism from the Poetica of Aristoteles on, opposed the
conceptual against the perccived and hald up drawing, and
whath is formed, as superior to colour. In his magnificent
book Transparence et Opacite? Philippe Junod minutely
analizes this subject and demonstrates, by examining
principally painting, the origin and implications of the
dichotomy between colour and form. An ideological
manifestation of the estimation of the contrast between

intellectual and manual work, the predominance of form
over colour is, in the classical aesthetic, the image and
reflection of the predominance of the intelligible over the
felt, of reality over appearance, of substance over the
accidental, of the general over the specific. Colour,
therefore, is relegated to the category of a sensual,
accidental and equivocal element that must be used with
utmost caution, never imposing itself on the essence of the
form making it difficult to recognize.

The predominance both design and form over colour can
also be analized — both and Philipe Junod also implies this
in his work — as another demonstration of the dichotomy
between the tactile and the optical. The tactile values that,
according to Riegi® give us the comforting security of the
object show themselves in form and the formed. Whereas
the optical, the visual, (i.e. what is linked to the chaotic
variety of sensation and to the deceiving reduction of relief
to only one plane), finds its complete demonstration in
colour. And Josetf Albers draws our attention to the way in
which “in visual perception a colour is almost never seen

as it is in reality, physically. This means that colour is the
most relative of the mediums that art uses. To use it
accurately it is neccessary to bear in mind that colour
continually deceives”.4

It was no an accident, therefore, that the aesthetic
reflection of classicism rather form most highly for the
expression of truth and of the idea (considered the
concerns of art), while reserving judgement about colour,
which was seen as evidence of the disturbing ambiguity
within the world of phenomena.

The formal antichromatic strictness that classicism
adopted from the rennaissance onward was doubtless
brokenwith frequently at a practical level and disputed
sometimes on a theoretical level. However it won each time
that an intellectual, methodical doctrine was being decided
ono. In this way, after the heterodox attraction for colour
that baroque sensuality managed to set off, neoclassicism
constituted a call for order.

Architecture never found itself outside the classical
prejudice about colour that affected the group of the arts of
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design and, in consequence, neoclassical architecture
also represents a moment of heightening of the old
quintessentialism of form.

Quintessentialism of form is something that we already
notice clearly in Laugier when this essayist, states in his
Essai sur I'Architecture® that orders are a constituent and
constructive part of architecture. In emphasising the
structural character of the orders, Laugier puts forward
architecture as the clear, net combination of elements —
column, base and pediment — essentially corporal and
three-dimensional, with no more plastic quality than their
sculptural roundness. It is impossible to imagine the
architectural elements that Laugier shows as being of any
special colour. They must be colourless, white, or
accidentally tinged with the colour of the material of which
they are constructed. They are trunks and branches
recreated in stone and, therefore, only the common
denominators between the trunk and the stone column, i.e.
their form, their proportions and their structural function,
can be taken into account. What differentiates them —
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apariencias impertinentemente adheridas a su auténtica
realidad.

El neoclasicismo halla la perfecta expresion de su ideal en el
marmol blanco. Inmaculado, desprovisto de cualquier adheren-
cia cromatica, el marmol blanco es tan sélo volumen, forma,
disefio corpéreo que la luz realza al valorar cada uno de sus
perfiles, la totalidad de su volumen.

La fascinacion neoclasica por la arquitectura griega halla una
de sus explicaciones en esa voluntad de esencialidad. El templo
griego es visto como la perfecta sublimacion de la cabafia primi-
tiva, la conceptualizacion pura de lo construible y se juzga evi-
dente que tal arquitectura en su momento de méaximo esplendor
tan solo podia ofrecerse a la apariencia con la blancura impoluta
del marmol penthélico.

Esta concepcion ideal fue tan fuerte que permitié negligir
durante bastante tiempo las abundantes pruebas de que los
griegos habian coloreado su arquitectura. Tales pruebas fueron
consideradas rarezas poco explicables, casos aislados, incon-
gruencias no significativas, mientras la arquitectura contempo-
ranea se afanaba por asumir la incolora pureza asignada al
modelo ideal de la arquitectura griega.

El descubrimiento de los sentidos

Paralelamente a la concrecién del purismo neoclésico se
estaba produciendo el nacimiento de la méas radical apertura de
la plastica hacia el mundo de las sensaciones y, por tanto, del
color. Una apertura que hallé su paralelo asi como su coherente
conceptualizacion en la filosofia empirista inglesa.

Cuando Locke®, al oponerse al innatismo y al racionalismo
cartesiano, afirma que nuestras ideas mas complejas se produ-
cen como resultado de la combinacion de ideas simples, las
cuales, a su vez, nacen a partir de nuestras sensaciones, sefiala
el papel originario de esas sensaciones en la totalidad del
entramado de nuestra vida animica.

A partir de los planteamientos de Locke, los filésofos empiris-
tas ingleses acabaran presentando la relacién del hombre con el
mundo como un hecho esencialmente subjetivo que encuentra
su posibilidad en el funcionamiento de nuestros sentidos y en los
mecanismos de asociacion que nuestro cerebro realiza.”

texture and colour — must be ignored as mere irrelevant
appearance attached to their authentic reality.

Neoclassicism finds the perfect expression of its ideal in
white marble. Immaculate, lacking any chromatic quality,
white marble is merely volume, form, bodily design that light
sets off by enhancing each of its reliefs, the totality of its
volume.

The neoclassical fascination for Greek architecture is
explained by the desire for the essential. The Greek temple
is seen as the perfect sublimation of the primitive hut, the
pure conceptualisation of the constructible and it is evident
that such architecture, in its moment of greatest splendour,
could only be represented by the unpolluted whiteness of
penthelic marble.

This ideal conception was so strong that, for a long time,
it allowed abundant evidence that the Greeks had coloured
their architecture to be ignored. Such evidence was
considered barely explicable oddities, isolated cases,
insignificant incongruities, while the architecture of the time
was striving to attain the colourless purity it assumed was

the ideal model of Greek architecture.
The discovery of the senses

At the same time as neoclassical purism was at its
height, an extremely radical opening up of the plastic arts to
the world of sensations, and therefore colour, was coming
about. This opening found its parallel, as well as its
coherent conceptualization, in the English philosophy of
Empiricism.

When Locke, in opposing Naturalism and Cartesian
Rationalism, states that our most complex ideas are
produced as a result of simple ideas, which, in turn, derive
from our sensations, he indicates the originating role of
these sensations in the complete framework of our spiritual
life.

From these premises of Locke, the English Empirical
philosophers would end up presenting the relation of Man
with the world as an essentially subjective phenomenon,
that is made possible by the functioning of our senses and
the mechanisms of association that our brain realizes.”

Reflecting this sensualism provoked by the Empiricist

philosophy, art would no longer appear as trying to
reproduce the canons of an absolute beauty, the ultimate
likeness of divine beauty, but rather would operate to reveal
the mechanisms of our emotions. On one hand, the artist
—that man of virgin outlook, uncontaminated by the
conceptualization that practical life imposes — would take
on the work of pure, clear shaping of the senses, with the
end of making clear to the viewer of his work what is the
authentic reality of form in the world, On the other hand, he
would realize the valvable work of articulating sensory
stimuli, in order to produce in the viewer a set order of
sensations, framed by a background of emotions, feelings
and ideas.

While the old aesthetic categories of the beautiful and
the sublime were now explained by pleasure, or the
ambiguous mixture of pleasure and paing at that moment a
new category was coming into being — the picturesque.
The picturesque was to be that which, by provoking a high
number of sensations — optical, tactile, auditive and even
olfactory — stimulates in us an equivalently high number of



Como reflejo de ese sensualismo suscitado por la filosofia
empirista, el arte ya no aparecera dirigido a reproducir o aproxi-
marse a los canones de una belleza absoluta y objetiva, a la
postre trasunto de la belleza divina, sino a descubrir las modali-
dades de nuestra percepcion y los mecanismos de nuestras
emociones. Por un lado sera el trabajo de plasmacién pura y
nitida de las sensaciones que el artista —ese hombre de mirada
virgen, no contaminada por la conceptualizacion que impone la
vida practica— emprende con el fin de aclarar al espectador de
su obra cual es la auténtica realidad formal del mundo. Por otro
lado, consistird en la habil labor de articulacién de estimulos
sensoriales que el artista realiza con el fin de producir en el
espectador un determinado orden de sensaciones y en ultimo
término de emociones, sentimientos e ideas.

Si las antiguas categorias estéticas de lo bello y lo sublime
aparecen ahora explicadas a partir del placer o de la ambigua
mezcla de placer y dolor8, nace en este momento una nueva
categoria, la de lo pintoresco. Sera pintoresco aquello que al
suscitar un elevado numero de sensaciones —opticas, tactiles,
auditivas, incluso olfativas— genere en nosotros un ndmero
equivalentemente elevado de ideas simples las cuales, a la
larga, aseguraran el incremento y enriquecimiento de la vida de
nuestro espiritu. La multiplicidad de estimulos serd buscada
intensamente en la obra de arte. El color y la luz con todos sus
matices e intensidades, la tactilidad en sus diversas manifesta-
ciones, apareceran como factores esenciales en la obra
plastica.

Como sabemos, el paradigma de lo pintoresco es el jardin
inglés. La recreacion hecha realidad de los cuadros de Lorraine,
Poussin y Rosa, la imitacién de los jardines chinos y japoneses a
partir de las descripciones y dibujos de los viajeros ingleses y
holandeses, es excusa y motivo para generar unos ambitos en
los cuales la multiplicidad de las sensaciones quede asegurada
por la variedad de las plantas, cursos de agua y objetivos artifi-
ciales, por el movimiento a que se ve sujeto el espectador,
impulsado por hitos visuales que guian su deambular, por la
movilidad de los cambios atmosféricos, horarios y estacionales
que asegura la naturaleza.®

A partir de mediados del siglo XVIII la arquitectura inglesa
aparece decisivamente influida por la estética pintoresquista. El
edificio se concibe simultdneamente como un elemento del pai-
saje pintoresco sobre el que se insiere y como un paisaje pinto-
resco en si mismo. Tomemos como ejemplo una obra temprana
pero también paradigmaética: Strawberry Hill. Su propietario y
creador, Horace Walpole, escribia lo siguiente: “estd situada en
un prado esmaltado, con setos de filigrana. La perspectiva es la
mads deleitosa posible y domina el rio, la ciudad y Richmond Park;
al estar situada sobre una colina, desciende hacia el Tamesis a
través de dos o tres pequerios prados donde tengo algunos cor-
deros turcos y dos vacas, todos ellos de un color escogido para
favorecer el panorama’. Sobre este lugar encantador Walpole
decidi¢ construir un pequerio castillo gdtico y justifica asi su
eleccion estilistica: “ef estilo griego sdlo es apropiado para edifi-
cios publicos y monumentales... Tiene poca variedad y no admite
encantadoras irregularidades. El Sharawagi o falta de simetria
china casi me gusta tanto en los edificios como en los
jardines”. 10

El edificio se construyé a lo largo de un periodo de tiempo muy
dilatado, entre 1753 y 1770 mediante sucesivas ampliaciones.
Aprovechando esto Walpole cuidé mucho de que cada uno de
los cuerpos afiadidos mostrase claramente su autonomia e
independencia con el fin de dar al conjunto aquella variedad,
irregularidad y aspecto casual que él admiraba en los conjuntos
medievales. Strawberry Hill ofrecia el aspecto abigarrado de una
sucesion de cuerpos de dimensiones y formas distintas, combi-
nadas con una abundante vegetacion de arboles que lo oculta-
ban en parte. Los interiores del edificio se correspondian plena-
mente con su exterior. En ellos Walpole desarrolld una técnica
plenamente ecléctica de mezcla de elementos estilisticos de
muy diversa procedencia bajo una genérica orientacion gética.
Piezas monumentales medievales, originales o copias, son utili-
zadas fuera de contexto como frentes de los hogares, como
motivos ornamentales o como soportes. A su lado se situaba un
profuso mobiliario rococd e, invadiéndolo todo aparecian por
todas partes innumerables objetos de las colecciones de Wal-
pole: antigliedades clasicas, monedas, medallas, esmaltes y pin-

simple ideas which, in the long rum, would ensure the

increase and enrichment of our spiritual life. The multiplicity
of stimuli would be searched tor intensely in art. Colour and
light with all their shades and intensities, tactility in its
various forms would appear as essential factors in the
plastic arts.

As we know, the model of the picturesque is the English
garden. The model pictures of Lorraine, Poussin and Rosa,
the imitation of Chinese and Japanese gardens from the
descriptions and sketches of English and Dutch travellers
were the inspiration, the excuse and the motive for creating
ambiences in which the variety of plants, water courses
and artificial objects assures a multiplicity of sensations, as
does the movement to which the viewer is subject, impelled
by visual landmarks that guide his wandering, by the variety
of atmospheric, seasonal and hourly changes of nature.$

From the middle of the 18th century on, English
architecture was decisively influenced by the picturesque
aesthetic. The building was conceived simultaneously as
an element of the picturesque landscape in which it was

situated and as picturesque, scenery in its own right. Let us
take as an example an early, but also paradigmatic work:
Strawberry Hill. In the words of it's and creator, Horace
Walpole; “it is situated in a lustrous meadow, with filigree
hedges. The perspective is of the most delightful possible
and dominates the river, the city and Richmond Park; being
situated on a hill, it descends towards the Thames across
two or three small meadows where | have some Turkish
lambs and two cows, all of a colour chosen to favour the
panorama”. In this charming place Walpole decided to
build “a small Gothic castle” and justified his choice of
style like this; “the Greek style is only suitable for public
buildings and monuments... It has little variety and does not
allow delightful irreguiarities. The Chinese Sharawagi or
lack of symmetry pleases me almost as much in buildings
as in gardens". 10

The building was constructed over a very extended
period of time, between 1753 and 1770, by virtue of
successive extensions. Taking advantage of this, Walpole
was very careful that each of the wings added clearly

showed its autonomy and independence in order to give
the entirety that variety, irregularity and casual aspect that
he admired in medieval groupings. Strawberry Hill offered
the variegated appearance of a succession of wings of
different shapes and sizes, combined with abundant tree
vegetation that partly hid it. The interiors of the building
were in perfect agreement with the exterior. In these,
Walpole developed a totally eclectic technique of mixing
stylistic elements of very varied origins within a general
Gothic orientation. Medieval monumental, originals or
copies, pieces were used out of context as fronts of
fireplaces, ornamental motifs or supports. Against them,
every a profusion of roccoco furniture and, every where,
countless objects from Walpole's collections appeared:
classical antiques, coins, medals, enamels and paintings,
jumbled up with snuff boxes, silk cushions, porcelain vases
of the most diverse sources and quality, cages with
canaries, pots of heliotropes and jasmines and saucers tor
the burning of incense. This atmosphere was characterized
by a rich diversity of colours, of which the brightes and
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56. Strawberry Hill. Horace Walpole, 1753-70.

turas, todo ello mezclado con cajitas de rape, almohadones de
seda, jarrones de porcelana de la mas diversa procedencia y
cualidad, jaulas con canarios, tiestos con heliotropos y jazmines
y platillos en donde se quemaba incienso. Este abigarrado
ambiente venia caracterizado por la mayor diversidad de colo-

res, entre los cuales dominaban los mas brillantes y conspricu-
los: el granate, el dorado, el azul...

Tanto en su relacion con el entorno en que se asienta como en
Su propia organizacion exterior e interior, Strabwerry Hill se genera
a partir de una decidida voluntad de incentivar todos los meca-

most conspicuous dominated: pomegranate, gilt, blue...

In its relation with its setting as well as throughout its own
exterior and interior organization, Strawberry Hill was
developed exclusively to stimulate all the mechanisms of
perception in a game dominated by sensibility and in a
fundamentally picturesque, i.e., fundamentally visual,
framework.

It is not surprising, therefore, that colour plays an
essential, intensified part in this work, nor that it uses the
most violent contrasts, the most conspicuous colours, the
most shocking plays of light and shadow.

However, we can also observe that, in Strawberry Hill
colour cannot be considered as an isolated factor, capable
of individual analysis. The effect that the building produces
comes from the interaction of all the impressions our
senses receive, the result of all the sensations. Colour is,
from here on in, an integral part of the group of stimuli that
create the characteristic space of architecture, and
therefore cannot be abstracted as an independent factor.
Neither, from this moment on, would it be possible to think

of colour as an addition, a complement to cover
architecture because colour, light and texture, together
with volume, planes and surfaces would now be, in their
own right, the essence of the architecture.

The part that colour plays within the framework of this
desire for sensualism is an essential factor in understand-
ing a great part of English architecture in the end of the
18th century and the 19th century.

The work of John Soane, John Nash, James Wyat,
William Butterfield and Edmond Street, among many others,
shows the same desire to organize architectural space
starting from an elaborate play on the sensations. The
same attraction that many of the English architects of this
time felt towards Gothic architecture can, in part, be
explained by the affinity that they found between the
luminous, coloured and illusionistic Gothic space, the
variety, randomness and irrationality of the medieval, and
their own plastic ambitions. At the same time, these
architects found in the architecture and ornamentation of
exotic cultures, — Arab, Indian, Chinese, elc. — as well as

in, popular culture, references and models to sustain their
desire for colour, light and contrasts. Compared with the
rationality and intellectualism of the classical, the medieval,
the popular and the exotic seemed like examples of states
of primitive innocence in which Man could uninhibitedly
take pleasure in the game of sensorial rewards.

As a demonstration of the privileged part English
Empiricism had played in sensuality, colour assumed an
essential role in architecture and its theories. A role which
would not remain limited to its country of origin but would
spread throughout the whole of western architecture.
Colour at the height of eclecticism. Opulence for the
eyes

The fact that works sent to the French Academy by
Labrouste and Hittorf in 1828 and 1830 respectively, in
which the important role played by pictorial decoration was
emphasised, managed to raise an enthusiastic debate,
while the reports on the same subject presented by Stuart
and Revett in 1762 and by William Leake, William Wilkins,
Edward Dodwell, L.F.S. Faurel and Leon Dufourny in the



nismos de percepcién en un juego presidido por la sensibilidad y
en un marco fundamentalmente pintoresco, es decir, fundamen-
talmente visual.

No es de extrafiar, por tanto, que el color juegue en esta obra
un papel esencial, exacerbado, y se asuman en ella los mas
violentos contrastes, los colores mas conspicuos, los juegos de
luces y sombras mas chocantes.

Sin embargo, podemos también constatar en Strawerry Hill
que el color no puede ser considerado como un hecho aislado,
analizable individualmente. El efecto que produce el edificio se
debe a la interaccion de todos los impactos que nuestros senti-
dos reciben, a la resultante de todas las sensaciones. El color es,
desde ahora, parte integrante del conjunto de estimulos que
crean el espacio propio de la arquitectura y como parte inte-
grante, no puede ser abstraido como un valor auténomo. Asi-
mismo, de ahora en adelante, no se podra pensar en el color
como en un aditamento, un complemento con el que la arquitec-
tura puede recubrirse, por qué el color, la luz y la textura, con los
voliumenes, los planos y las superficies son ya, en si mismaos,
arquitectura.

El papel del color en el marco de esa voluntad sensualista
aparecera como un dato decisivo para comprender gran parte
de la arquitectura inglesa de finales del siglo XVIII y del XIX.

La obra de John Soane, de John Nash, de James Wyat, de
William Butterfield, de Edmond Street, entre muchos otros, ofrece
la misma intensa voluntad de organizar los espacios arquitecto-
nicos a partir de un elaborado juego sobre las sensaciones. La
misma atraccion por la arquitectura gdética que muchos de los
arquitectos ingleses de esta época demuestran puede, en parte,
explicarse por la afinidad que descubren entre el luminoso, colo-
reado e ilusionistico espacio gotico, la variedad, aleatoriedad e
irracionalidad de lo medieval y sus propias apetencias plasticas.
Paralelamente, estos arquitectos hallaran en la arquitectura y la
ornamentacion de culturas exéticas —arabe, hindd, china, etc.—
y en las manifestaciones del arte popular, referencias y modelos
en los que sostener su voluntad de color, de luz y de contrastes.
Frente a la racionalidad y el intelectualismo de lo clasico, lo
medieval, lo popular y lo exético apareceran como paradigmas

7. Michael Gotlieb Bindesbdll. Anteproyecto de la fachada.
Museo Thorvallseu de Copenhagen, 1837

8. Pabellén de Bellas Artes de la Exposicion Universal. Paris, 1889.

last few years of the century had not received more than
discreet curiousity, seems to indicate that in the interval
between the earlier and later works an unheard of interest
in colour had changed into a full frontal attack on the
haughty neoclassical faith in the colourless purity of Greek
architecture and of the architecture tfout court (l1). It seems
evident that the revolution of sensibilily that had been
forged in England in the second half of the 18th century had
crossed the Channel and influenced the taste and
aesthetic reflection of the rest of Europe. Obviously, the
works of Labrouste and Hittorf contained a highly polemical
zeal that led them to emphasise in a radical way their
conclusions about this pictorial decoration, but we can also
suppose that this radicalism was a reflection of the spirit of
the times. The Empiricist sensualism implicit in the utopian
proposals of Boulée and Ledoux, and the ideas expressed
by Le Camus de Mezieres were already fledgling indicators
of this spread.

L'Academie des Beaux Arls, directed by its jealous
guardian Antoine Chrysostone Quatremere de Quincy,

reacted to the new ideas with tenacious resistance which,
by way of example, we can reconstruct from the writings in
the Secrétaire Perpetuel. The concept of architecture that
Quatremere de Quincy maintained was of the purest and
clearest classical orthodoxy. In the first place for its content
of strict intellectualism, and in the second for its complete
adherence to the idea of mimicry as the universal
explanation for the production of art; mimicry that, for
architecture had its models in the primitive hut and in the
human body.

For this reason, architecture found its field of action in the
objectivity of the corporal. “There is a neccessary
sympathy between sculpture.. and architecture. All the
works of whichsever country show us that when the art of
drawing and design, or the expression of form as imitation,
has not been able to reach the truth, neither has the art of
building been able to escape from the limits of a coarse
method".3 Colour, the pictorial, continued to be ignored or
worse, conceptually exiled

Nevertheless, the pressure of events was, little by little,

weakening academic resistance and colour was again
finding its citizenship in architecture. The attacks of the
young and the aforementioned works of Labrouste, Hittorff
and others of their circle were managing to undermine the
Neoclassical faith in the colourless purity of architecture.

While in the “Encyclopédie Méthodique of 1788
Quatremere de Quincy spoke only briefly about colour, and
then referring principally to aspects related with gardening,
the entry Couleurs that Quatremere himself wrote for his
Dictionnaire Historique d'Architecture in 1832 clearly
demonstrates the collapse of neoclassical faith — at the
same time as revealing the reserves about colour that the
writer has, in spite of everything — by treating the theme in
a detailed way and exclusively concerning itself with
architecture

The insistence on strict concepts with which this entry
begins (“so that as architecture cannot represent anything
natural.. and its forms get their value from an order of
things independent of the material, it does not, in any way,
need colours to answer its true desliny”) changes gradually
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de unos estados de primigenia inocencia en los cuales el hom-
bre podia complacerse sin inhibiciones en el juego de los incen-
tivos sensoriales.

Como manifestacion del privilegiado papel que el empirismo
inglés habia asignado a la sensibilidad, el color asume un papel
esencial en la arquitectura y en su teorizacion. Un papel que no
quedara limitado a su pais de origen sino que se extendera a la
totalidad de la arquitectura occidental.

El color en el pleno eclecticismo. Los ojos opulentos

Si los ftrabajos enviados a la Academia Francesa por
Labrouste y Hittorf en 1828 y 1830, respectivamente, en los cua-
les se destacaba el importante papel jugado por la ornamenta-
cién pictérica en los templos griegos, consiguieron levantar una
encedida polémica mientras que las noticias sobre el mismo
tema dadas por Stuart y Revett en 1762, por William Leake,
William Wilkins, Edward Dodwell, L.F.S. Faurel y Leon Dufourny
en los ultimos afos de la centuria, no habian conseguido mas
que una discreta curiosidad, ello parece indicar que en el inter-
valo producido entre unos y otros trabajos se habia despertado
un inédito interés por el color y que lo gue en un principio no fue
mas que una irregularidad habiase trocado en un ataque frontal
a la confiada fe neoclasica en la incolora pureza de la arquitec-
tura griega y de la arquitectura tour court' Parece evidente que
aquella revolucion de la sensibilidad que se habia fraguado en la
Inglaterra de la segunda mitad del XVIII habia atravesado el
canal de la Mancha e influido en el gusto y en la reflexion esté-
tica del resto de Europa. Evidentemente, los trabajos de
Labrouste y Hittorff tenian un fuerte aféan polémico que les lle-
vaba a acentuar de forma radical sus apreciaciones sobre la
ornamentacion pictorica, pero esa misma radicalidad podemos
también suponerla fruto del espiritu de la época. El sensualismo
empirista implicito de las reflexiones y de las propuestas utépi-
cas de Boulée y Ledoux o las ideas expresadas por Le Camus
de Meziéres ya eran indicios primerizos de aquella penetra-
cion.12

La Academia de Beaux Arts, dirigida por su celoso guardian
Antoine Chrysostone Quatremére de Quincy, opuso a las nuevas
ideas una tenaz resistencia que, a guisa de ejemplo, podemos

reconstruir a partir de los escritos del Secrétaire perpetuel. La
nocion de arquitectura que sostiene Quatremére de Quincy per-
tenece a la mas pura y clara ortodoxia del clasicismo. En primer
lugar por lo gue tiene de riguroso intelectualismo, y luego, por su
adhesion cerrada a la idea de la mimesis como explicacion uni-
versal del hecho artistico. Una mimesis que para la arquitectura,
tiene sus modelos en la cabafia primitiva y en el cuerpo humano.

La arquitectura, por ello encuentra en la objetividad de lo cor-
péreo su campo de actuacion. “Hay una simpatia necesaria
entre la escultura... y la arquitectura. Todas las obras de cual-
quier pais nos muesiran que donde el arte del dibujo, también
llamado la expresion de la forma en la imitacién de los cuerpos,
no ha podido alcanzar la verdad, tampoco el arte de construir ha
podido salir de los términos de una prdctica grosera”.’3 El color,
lo pictdrico, continda siendo negligido o, peor, conceptualmente
desterrado.

Sin embargo la presion de los acontecimientos fue debilitando
poco a poco las resistencias académicas y el color fue adqui-
riendo de nuevo carta de naturaleza en la arquitectura. Los
embates de los jovenes, los trabajos antes mencionados de
Labrouste, Hittorf y otros compafieros de su circulo, consiguie-
ron socavar la fe neoclasica en la pureza incolora de la
arquitectura.

Si en la Encyclopédie Metodique de 1788, Quatremére de
Quincy hablaba del color sin excesivo detenimiento y refirién-
dose principalmente a los aspectos relativos a la jardineria, la
voz Couleurs que el mismo Quatremeére desarrolla en su Diction-
naire Historigue d’Architecture en 1832 ya manifiesta claramente
aquella quiebra de la fe neoclasica— al mismo tiempo que deja
traslucir las reservas que el autor, a pesar de todo, tiene ante el
color— al tratar este tema de forma pormenorizada y exclusiva-
mente dirigida a la arquitectura.

La insistencia en las concepciones rigoristas con que inicia
esta voz (“asi como la arquitectura no puede representar nada
natural... y sus formas extraen su valor de un orden de cosas
independiente de la materia, no necesita en absoluto los colores
para responder a su verdadero destino”’) va matizandose paula-
tinamente a lo largo del articulo al aceptar como algo natural el




uso del color en el interior de los edificios publicos o particulares
y el uso de estucados de color en el acabado de fachadas,
practica ésta que parece admitir tan sélo en el caso de utilizarse
mamposteria en la construccién de los muros. Sin embargo algo
mas adelante debe confesar lo siguiente: “Durante mucho
fiempo no se le ocurrio a nadie la idea de colorear la arquitectura
monumental en el exterior de los edificios. Las obras de la anti-
gliedad, de las cuales nos contentdbamos con consultar los
efemplos de Roma, no podian ciertamente inspirar una tal prac-
tica. Pero cuando la esfera de los ejemplos se extendic a las
regiones habitadas por los griegos, innumerables trazas de
hechos desconocidos se presentaron a la critica”. Estos hechos
turbadores no eran otros que el uso del color en los templos del
orden mdas puro de todos, es decir, el dorico y no sélo en Seli-
nunte y Paestum, en donde podia ser comprensible dada la poca
calidad de la piedra empleada, sino también en los mas ricos
templos atenienses, enteramente construidos en marmol. De
estos hechos Quatremére saca dos conclusiones curiosamente
dispares: “Una, que al no depender la belleza de la arquitectura
de la cualidad de los materiales, ni de su color, ni de su precio,
este arte solo necesita el orden, la proporcion, la armonia de la
forma y la observacion del cardcter conveniente para proporcio-
nar placer. La otra que, admitiendo la arquitectura, segun en qué
casos, el uso de los colores en el interior de los monumentos,
tiene igualmente el derecho de usarlo en el exterior segun la
diversidad de los materiales y a la manera como pone en obra
variedad de marmoles de todo color... siempre que uno y otro
caso, justificado como medio expresivo del cardcter, no pro-
duzca una extrafia mezcolanza’.

Resignacion ante una realidad que ha devenido incontestable,
mantenimiento de la esencialidad de los principios y aceptacion
con todo tipo de reservas del uso del color. La ambigua conclu-
sion de Quatremére expresa de manera clara la posicion aca-
démica ante el color.

Esta posicion perdurara largo tiempo. Todavia Charles Blanc
en 1867, en su Grammaire des Arts du Dessin afirma: “El dibujo
es el sexo masculino; el color (la coleur) es el sexo femenino...
sujeto al dibujo como el sentimiento debe estarlo a la razon,

afronta el encanto, la expresion y la gracia”y sostiene que el
color es el “lenguaje de la naturaleza inorgdnica”, que caracte-
riza a la “naturaleza inferior” y que pierde su importancia “a
medida que nos elevamos en la escala de los seres”. Mas ade-
lante afiade que el color pertenece al arte decorativo y que esta
ligado al interior de los edificios, del mismo modo que el cuerpo
humano presenta violentas coloraciones interiores escondidas
por la blancura de ese ropaje exterior que es la piel.'4

A pesar de todas estas reservas tedricas, a partir del primer
tercio del siglo XIX, la practica de la arquitectura, tanto en Fran-
cia como en el resto del continente aparece lanzada a una cre-
ciente y jubilosa explotacion de los recursos del color y, en gene-
ral de los incentivos sensoriales. Evidentemente es en los
interiores donde este triunfo del color alcanza su maxima expre-
sién mientras que en el exterior de los edificios se mantendra
siempre una contencién muy superior. Sin embargo también en
el exterior la pasion colorista es patente tanto en el enriqueci-
miento propiamente cromatico en el que crecen los mosaicos,
los materiales de colores vivos —marmoles, ladrillos, etc.— y la
pintura, como en la adopcion de estilos histéricos que rehldyen la
rigurosa corporeidad del neoclasicismo y buscan una mas rica
valoracion pictorica de la superficie. EI neobarroco adoptado
muy frecuentemente por los arquitectos beauxartianos tiene sin
duda una de sus razones en la exaltacion de lo sensible del
—color, pero también de la luz y de lo tactil— que ese estilo
posibilita.

Tomemos el ejemplo de ese magnifico edificio que es la Opera
de Paris de Charles Garnier. Su exterior, fundamentalmente su
fachada principal nos aparece animada coloristicamente. En
primer lugar por el potente claroscuro que las puertas de la
planta baja, los balcones y los dculos de la Galeria crean sobre
la superficie del cuerpo delantero, asi como el claroscuro de
grano mas fino generado por los relieves y ornamentos que lo
tapizan en su casi totalidad y lo dotan ademas de una tactilidad,
al mismo tiempo mullida y rugosa, de una gran riqueza. En
segundo lugar por los colores conspicuos de los marmoles de
las columnas, del cobre oxidado de la cubierta, del bronce de los
apliques. Es en el interior, sin embargo, donde el juego con los

in the course of the article, accepting as natural the use of
colour in the interior of public or private buildings and the
use of coloured stucco in the finish of fagades. The latter is
a practice which he seems only to accept in the case of
masonry being used in the construction of the walls.
However, further on, he has to accept the following: For a
long time, the idea of colouring monumental architecture
on the exterior of buildings did not occur to anyone. The
ancient works that we have been content to examine, those
of Rome, could certainly not have inspired such a move.
But since the area examined was extended to cover the
regions inhabited by the Greeks, countless traces of
previously unknown facts have come to light”. These
disturbing facts were precisely the use of colour in the
order “the purest of all, that is, the Doric”, and not only in
Selinunte and Paestum, where it could have been
explained by the low quality of the stone used, but also in
the richest Athenian temples, entirely constructed of
marble. From this evidence Quatremere draws two,
curiously different, conclusions: “First, that as the beauty of

architecture does not depend on the quality of materials
used, nor their colour, nor their price, this art only needs
order, proportion, harmony of form and due regard for
setting in order to give pleasure. The other, that as
architecture allows, according to the circumstances, the
use of colour in the interior of monuments, it has an equal
right to use it for the exterior, according to the diversity of
materials and as if using coloured varieties of marble... so
long as the intention of expressing character does not
produce a strange hotchpotch”.

Resignation to a reality that had become undeniable,
insistence on the basic principles and acceptance, with all
kinds of reserves, of the use of colour: Quatremere's
ambiguous conclusion expresses the academic position
on colour.

This position was 1o last a long time. Even in 1867,
Charles Blanc declared in his Grammaire des Arts du
Dessin: “Drawing is the masculine gender; colour (la
couleur) is the feminine gender... subject to drawing in the
same way as feeling should be to reason, it defies charm,
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estimulos sensoriales se exacerba para crear unos espacios de
una brutal pero extremadamente acogedora riqueza. En esos
interiores la individualidad de cada uno de los elementos que los
componen —las columnas y baluastres de marmol, los pavimen-
tos, los mosaicos, los grupos escultdricos, las composiciones
pictéricas, las tapicerias y también los espectadores que los
habitan— se disuelven en una arrebatada sinfonia para ser tan
solo colores, luces, reflejos, rugosidades y sonidos. Resulta ya
tépica la comparacion de la Opera de Paris con la pintura de
Delacroix o con el Impresionismo, sin embargo esa comparacion
es necesaria. Al contemplar la Opera, su interior sobre todo,
pronto perdemos la capacidad de valorar individualmente cada
uno de los elementos que intervienen en el panorama que nues-
tros ojos divisan. Son demasiados, son, también, poco significati-
vOS en si mismos, incluso son a menudo de poca calidad. Tan
s6lo importan por las interrelaciones sensibles que establecen
con el resto de los elementos del conjunto. Aquel baluastre de
marmol —de un marmol verdoso que nos puede parecer en si
mismo inquietantemente feo— no importa como baluastre sino
como mancha de color que juega en contraste con el rojo de un
parametro, con el blanco de la escalinata, con el reflejo dorado
de una moldura y que, unido a todos ellos contribuye a crear una
atmdsfera de un brillo y densidad extraordinarios.

Al hablar del espacio de la gran escalinata el propio Charles
Garnier nos deja clara su juego:

“La luz que brillara, las telas que resplandeceran, las caras
que estaran animadas y sonrientes, los encuentros que se pro-
duciran, las salutaciones que se intercambiaran, todo tendra un
aire de fiesta y de placer y, sin percatarse de la parte que le
corresponde a la arquitectura en este efecto magico, todos lo
disfrutaran, todos, por su impresion feliz, rendirdn homenaje a
este gran arte, tan potente en sus manifestaciones, tan elevado
en sus resultados”.15

Charles Garnier busca dotar al edificio de la Opera del maximo
caracter y para ello intenta suscitar en los espectadores las mas
poderosas sensaciones de lujo, placer y alegria y el medio
empleado no es otro que la habil articulacion de los estimulos
sensoriales. La percepcion del espectador ya no tendra que ser

una percepcion racional, movida por el reconocimiento de unos
canones o la lectura de unas claves alegoéricas o simbdlicas,
sino esa percepcion distraida, abierta a todos los estimulos, no
susceptible de ser pensada sino tan sélo de ser sentida. La
misma percepcion en Ultimo término que Benjamin descubre en
el flaneur o que Simmuel teoriza como propia del habitante de
la metropolis.

La decidida concepcion impresionista de Charles Garnier
hallara su méxima expresion en los movimientos arquitecténicos
de finales de siglo. La voluntad de renovacion estilistica del Art
Noveau, Modernisme, Jugendstil, Secession, etc., consagra y
exacerba aquella voluntad cromética para hacer del color uno
de los factores esenciales del impacto que debe producir la
arquitectura.

Opciones de la vanguardia

“Los decenios pasados, con el relieve dado a la técnica y a la
cliencia, han desplazado el placer visual. Grises caserones de
piedra han ocupado el lugar de las casas coloreadas y pinta-
das... Ya no queremos construir ni ver construir caras tristes...
queremos despertar de nuevo en los constructores, en los usua-
rios, el gusto por los colores en el exterior y en el interior de las
casas a fin de que también ellos apoyen nuestras opciones. El
color no es costoso como la decoracion plastica historicista en
relieve: el color es alegria de vivir. En lugar de aquellas casas
gris-sucio se ha de imponer finalmente la casa azul, rosa, amari-
lla, verde, negra, blanca, en una armonia de colores puros y
luminosos”.

“El burgués teme en el color la elementariedad, la inmediatez,
la falta de velos”.

“El color es un elemento alegre, de naturaleza antimonumental
por excelencia...”'®

La pasioén colorista de finales del siglo XIX se exacerba en el
Expresionismo. El sentido del amor al color ha cambiado o, al
menos, ha mudado de justificaciones. No se trata ya de posibili-
tar ricas atmdsferas burguesas o de ensayar nuevas configura-
ciones estilisticas sino de crear una nueva vida. De hallar una
jubilosa y desinhibidora manifestaciéon de las pulsiones vitales
profundas del individuo, ahogadas hasta ahora por las conven-

expression and grace” and maintains that colour is the
“language of inorganic nature” which characterizes “the
lower order of nature” so that it loses importance as “we
climb the scale of beings”. Further on he adds that colour
belongs to the decorative arts and that it is linked to the
interior of buildings, in the same way that the human body
has violent interior colourations concealed by the
whiteness of the exterior clothing that is the skin.!4

In spite of these reserves, from the first part of the 19th
century on, architectural practice in France, as well as the
rest of the Continent, was launched on an increasingly
jubilant exploitation of the resources of colour, and, in
general, of sensory rewards. Obviously, it is in interiors
where the triumph of colour finds its highest expression
while for the exteriors, much more self-restraints was
exercised. Nevertheless, the passion for colour is also
evident in exteriors, in growing chromatic enrichment such
as mosaics, materials of living — colour marbles, bricks,
etc. — and painting, as well as in the adoption of historical
styles that reject the strict corporeality of neoclassicism

and look for a richer pictorial valuation of the surface. The
neobarogue frequently adopted by the beauxartian
architects doubtless had as one of its explanations the
exaltation of the sensual — colour, but also light and the
tactile — that this style makes possible.

Let's take as an example that magnificent building, the
Opera de Paris by Charles Garnier. Its exterior, fundamen-
tally the main fagade, seems vivid with colour. There is
both a powerful chiaroscuro created on the surface of the
front by the ground floor doars, the balconies and the eyes
of the Gallery, as well as a finer, granular chiaroscuro
generated by the reliefs and ornaments that almost totaly
cover it and endow it with a tactility, at the same time soft
and rugged, of great richness. Note also the conspicuous
colours of the marble columns, the copper oxide of the roof
and the bronze of the wall lamps. It is in the interior,
however, where the play on the senses is heightened to
create spaces of a sudden, but extremely welcoming
richness. In these interiors the individuality of each of the
elements that comprise them — the marble columns and

banisters, the pavings, the mosaics, the sculptural groups,
ihe pictorial compositions, the tapestries and also the
spectators found there — dissolves into a whirling
symphony of colours, lights, reflections, shapes and
sounds. It may seem a little clichéd to compare the Opera
de Paris with the painting pf Delacroix or with Impres-
sionism, but it is an apt comparison. Looking at the Opera,
especially the interior, we soon lose the ability to
individually take in the elements of the panorama in front of
our eyes. There are too many, and, furthermore, they are
not especially significant in themselves; in many cases
they are even of rather poor quality. They are only
important for the sensory interrelations they establish with
the other elements of the whole. That marble bannister
—made of a greenish marble that, isolated, might strike one
as disturbingly ugly — is not important as a bannister but as
a patch of colour that interplays with the red of an
ornament, the white of the staircase, the gilt reflection of a
moulding, and that, together with all of these, contributes
towards creating an atmosphere of extraordinary bright-



ciones burguesas, como medio para alcanzar una sociedad en la
verdad y la autenticidad.

El color, esa apetencia del hombre que soélo ha podido mos-
trarse en toda su pureza en las manifestaciones del arte popular
y primitivo, ha de tomar la calle y transformar la ciudad moderna.

Dejando de lado la carga ideolégica que aparece fuertemente
destacada en los manifiestos y programas, podemos observar
que si la ciudad coloreada, la ciudad transformada por la activi-
dad de los artistas unidos bajo las alas de una gran arquitectura,
aparece como el lugar de la nueva civilidad, es en la medida en
que la apetencia de los expresivistas por el color se funda en dos
convicciones fundamentales: por un lado en que existe una
directa trabazon que articula estimulos sensoriales, sensaciones
y emociones de tal manera que la conveniente organizacion
formal de la realidad puede redundar en la comunicacion ade-
cuada de los nuevos ideales; por otro, en que el deseable papel
liberador del arte se dirige ineluctablemente a retornar a los hom-
bres su perdida inocencia perceptiva, su capacidad de sentir el
mundo con aguella vital intensidad que solo poseen los nifios y
los primitivos. Es decir, los incontaminados.

Desde el punto de vista formal no hallamos pues cuestiones
esencialmente renovadoras en esta furibunda pasion por el
color. Se trata mas bien, desde nuestro punto de vista, de la
exacerbacion extrema del papel de lo sensible y de la fe en la
capacidad comunicativa del arte, las caracteristicas que hemos
intentado mostrar como centrales y omnipresentes en el arte de
la modernidad.

Seran otros movimientos los que profundizaran en la investi-
gacion plastica al sefalar como el espacio constituye la deter-
minacion esencial y mas profunda del mundo que percibimosy a
la cual deben referirse el color y la forma. Este descubrimiento,
anunciado tedricamente con bastante antelacién por Alois
Riegl'?, sera asumido como estricta tarea artistica por el neo-
plasticismo. Escuchemos a Theo Van Doesburg:

“El color es de extrema importancia para la nueva arquitectura.
Representa una parte intrinseca del material expresivo. El color
hace visible el efecto espacial hacia el cual tiende la arquitec-
tura... En esta fase de arquitectura plastica, el color es un mate-

ness and density

Speaking of the grand staircase, Charles Caunier himself
makes his intentions clear

The light that will sparkle, the fabrics that

faces that

ng, the meetings tha

s magic )
G s great art, so powerful in
its manifestz S, so elevated in its results” 5

Charles Gaunier wished to endow the Opera with the
m of character and to this end he tried to arouse in
vers the most powerful feelings of luxury, pleasure
and happiness; the medium employed is none other than
t able use of sensory stimuli. From now on, the
ption of the v ewer would have to be not a rational
sed on the recognition of canons or the
orical or symbolic keys, but a perception
thought but on his is the
enjamin describes in the Laneur or

that Simmuel thearizes as characteristic of the inhabitant of
the metropolis

The impressionist conception of Charles Garnier would
reach its greatest expression in the architectural mo
ents of the end of the century. The desire for stylistic
renovation of Art Nouveau, Modernisme, Jugendsti
Secession, etc. would consecrate and exaggerate the
desire for chromaticism, making colour one of the essential
factors in the impact architecture should produce
Avant-Garde Directions

‘Past decades, with forms given over to science and the
technical, have displaced visual pleasure. Grey, stone
houses have taken the place of coloured, painted homes.
We no longer wish to construct, nor to see, sad fagades
we would like to reawaken in constructors and in users the
taste for colours in houses, inside and out, so that they, too
t costly like the
ur is pleasure in

In place of those dirty gri

blue, pink, ye green, black, a

luminous harmony of colours
The bourgeois is afraid of the simplicity, the immediacy,
the lack of mystery of colour

“Colour is a happy element, of a nature antimonumental
par excellence. ]

The passion for colour of the end of the 19th century was
heightened in Expressionism. The feeling of love of colour
had changed, or at least, its justification had. It was no
onger a matter of making rich bourgeois atmospheres or
trying out new stylistic configurations but of creating a new

fe. Of finding a joyful, uninhibited manifestation of the
profound, vital pulsations of the individual, up to now
suffocated by bourgeois convention, as a way to reach a
society based on truth and authenticity

Colour, that appetite that had only been able to show
itself in all its purity in popular or primitive art, would have to
take to the strects and transtorm the modern city
ving to one side the ideological elements that heavily
d out in the manifestos and programmes, we can
ve that if the colourful city, the city transformed by the
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9. Paul Goesh. Composicion arquitecténica. 1920.
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11. Theo von Doesburg. Composicién. 1923.

rial expresivo equivalente a otros materiales como la piedra, el
hierro o el vidrio. En tal caso el color no sirve sdlo para orientar,
término con el cual se pretende decir que comunica visualmente
distancias, posiciones y direcciones en relacion con el espacio...
sino que sirve fundamentalmente para satisfacer la necesidad
de visualizacion de las relaciones reciprocas del espacio en tér-
minos de proporcion, relaciones y direcciones’.18

La arquitectura del neoplasticismo asume decididamente la
esencial entidad del espacio y, de la misma forma que Mondrian
organiza el equilibrio en la pintura mediante la oposicién de colo-
res puros (rojo, amarillo, azul) y no colores (blanco, negro, gris)
en el plano, los arquitectos buscan la afirmacion del espacio
arquitectonico mediante la valoracion cromética de los planos
—paredes, techos, suelos— que determinan este espacio. El
color permite visualizar el espacio y se opone al no color que
neutralizaria el espacio y lo haria no activo. El color es, por tanto,
la cualidad vivificadora del espacio, su posibilidad de ser
percibido.

Desaparece asimismo aquella embarazosa dualidad entre
exterior e interior que se habia prolongado a través de todo el
siglo XIX, permitiendo la pervivencia de una especie de doble
moral que autorizaba ampliamente el uso del color en el interior
mientras lo restringia en los exteriores. Interior y exterior no ten-
dran ahora sentido como entidades opuestas en tanto es acep-
tada la unidad indivisible del espacio. Paredes, techos y suelos
no son mas que planos que configuran una determinada particu-
lacion de ese espacio homogeneo e isotropo y, en consecuen-
cia, carece de sentido el privilegiar a priori una de las caras de
este plano.

Sin embargo, el esencialismo de la vanguardia planteara de
inmediato un interrogante: ¢ Es el color el medio Unico, incluso el
mas adecuado, para determinar el espacio? Las dudas apare-
cen de inmediato en cuanto se vislumbra la sospecha de que el
color pueda ser algo afiadido —no esencial— y que, en definitiva
su esplendor pueda obstaculizar la percepcion de esa Ultima y
profunda cualidad de lo visible que es el espacio. Tales dudas
pueden adivinarse ya en los propios tedricos del neoplasticismo,
asi, el mismo Van Doesburg, afirma:

of a plane.

Nevertheless, the essentialism of the vanguard would
immediately raise a question: —Is colour the only, even the
best, way to define space? Doubts appear as soon as it is

- suspected that colour might be something added — not
essential — and that its resplendence might, after all,
impede the perception of that ultimately profound visual
quality that is space. Such doubts could already be
glimpsed even in the theories of neoplasticism, so that Van
Doesburg himself stated:

“The balance of architectural relationships becomes
visual reality by means of, in the first place, colour. It is the
task of the modern painter to organize it into a harmonious
whole. In a subsequent stage of evolution, colour should be
substituted by synthetic materials endowed with colours
intrinsically of their own".'?

The possibility is thus clearly indicated that the sensual
qualities of the materials of which architecture is
constructed could be sufficient to make space perceivable.

The Constructivists, and, after them, the most ideolo-

gically committed of the avant-garde, went further and
further along this path. The space became, in concept,
where the new life would find its possibility, and was to be
defined by the materials of construction, with their integral
qualities of colour, light and texture, as well as by the
individual and social relationships that people establish
within their environment. In this context, enthusiasm for the
technological managed to displace definitively the primacy
of the expresive in favour of the formative qualities of the
new materials produced by industry, and to grant to the
texture and colour of concrete, the shine of chrone, the
luminous transparency of glass, and the gleaming gloss of
synthetic materials, the role of privileged shapers of plastic
relationships in the modern world.

Conceptual discipline substituted for the intoxication of
the senses. Once again appeared a call for order, after that
progressive sensualist craving that began with the
picturesque and culminated in Expressionism.

It this call does not fundamentally undermine that belief
in the subjective nature of the aesthetic in which we find the

essential characteristic of modern art, it nevertheless
points towards a rationalization and reduction to objectivity
of the constructive means which architecture uses to
express the world and form a new reality.

It is not surprising that, in the context of this discipline,
there should appear calls which remind us of the old
neoclassical aspirations:

“White, this is the colour of the new epoch, the colour that
represents a whole era: ours, the age of perfection, purity
and certainty".20

It is a somewhat tardy Van Doesburg who makes this
statement.

Notes

1. An article about colour in modern architecture should be
undertaken beginning with works architecture that have supplied
information and analysis of great value. It is vital to consider the
several articles that appeared in the monographic issue on the
subject of colour published by the magazine Rassegna n2 23/3,
September 1985, and the chapters Hittorf's Polychrome Campaign by
R.D. Middleton and Architectural Polychromy: Life in Architecture by
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"El equilibrio de relaciones arquitectonicas deviene realidad
visible en primer lugar a fravés del color. Es tarea del pintor
moderno organizarlo en un todo armdnico. En un ulterior estadio
de evolucidn, el color debe ser sustituido por materiales sintéti-
cos dotados de color propio”.19

La posibilidad de que las cualidades sensibles de los materia-
les con que se construye la arquitectura sean suficientes para
hacer perceptible el espacio queda ya claramente apuntada.

Por esa via ahondaron profundamente los constructivistas y, a
partir de ellos la vanguardia mas comprometida ideoldgica-
mente. El espacio fue apareciendo como aquella entidad en la
que la nueva vida halla su posibilidad y que viene definido tanto
por los materiales constructivos con sus integras cualidades de
color, luz y textura, como por las relaciones individuales y socia-
les que establece el hombre con el ambito que lo acoge. En este
contexto la ilusion maquinista y tecnolégica consiguié desplazar
definitivamente la primacia de lo expresivo a las cualidades for-
males de los nuevos materiales generados por la industria y a
conceder a la textura y color del hormigon, al brillo del cromado,
a la transparencia luminosa del cristal, al pulimento satinado de
los materiales sintéticos el papel de configuradores privilegiados
de las relaciones plasticas de la modernidad.

El rigor conceptual habia sustituido a la embriaguez de los
sentidos. Aparece de nuevo una llamada al orden tras aquella
progresiva apetencia sensualista que parte de lo pintoresco y
culmina en el expresionismo.

Si esa llamada no subvierte en el fondo aguella conviccion en
la naturaleza subjetiva de lo estético en la que nos parece des-
cubrir el rasgo esencial del arte moderno, apunta sin embargo a
una racionalizacion y a una reduccién a la objetividad de los
medios constructivos de que se vale la arquitectura para expre-
sar el mundo y configurar una realidad nueva.

No es de extrafiar que en el contexto de este rigorismo apa-
rezcan llamadas que nos recuerdan las antiguas aspiraciones
neoclasicas:

“Blanco, he aqui el color de la nueva época, el color que signi-
fica toda una época: la nuestra, la de la perfeccion, de la pureza y
de la certeza”.20

Es un tardio Van Doesburg quien hace estas afirmaciones.

1. Un articulo sobre el color en la arquitectura de la modernidad debe emprenderse a partir
de unos cuantos trabajos que han suministrado datos y criterios de gran valor sobre el tema. Es
imprescindible tener en cuenta los diversos articulos que aparecen en el nimero monografico
sobre el tema del color publicado por la revista Aassegna, n? 23/3, Septiembre de 1985, y los
capitulos Hittorff's polychrome campaing de R.D. Middleton y Architectural polychromy: life in
architecture de David Van Zanten, los cuales forman parte del libro editado por Robin Middle-
ton The Beaux-Arts and nineteen - century French Architecture, Thames and Hudson, London,
1982.

Este conjunto de trabajos han puesto de manifiesto la importancia asignada al color, funda-
mentalmente en la arquitectura francesa del siglo pasado y el interés y vivacidad de la polé-
mica suscitada a raiz de la toma en consideracion de los vestigios de ornamentacion pictérica
hallados en los restos de la arquitectura griega.

2. Philippe Junod. Transparence et opacité. Editions 'Age de 'Homme. Lausanne 1975.

Sobre el tema de la oposicién color — dibujo, fundamentalmente en péaginas 126-129.

3. Alois Riegl. Spétrémische Kunstindustrie. Traduccion italiana Arte Tardoromana — Giulio
Einandi Editore. Torino s/f, segunda edicion.

4. Josef Albers. La interaccidn del color. Alianza Editorial. Madrid 1979, pagina 13.

5. M.A. Laugier. Essai sur I'Architecture. Paris 1755. Ed. Facsimil - Mardaga, 1979.

6. J. Locke. Version castellana. Ensayo sobre el entendimiento humano. Aguilar Argentina.
Buenos Aires, 1977.

7. Sobre la estética generada por el empirismo inglés es interesante la obra de Lia Forma-
giari L Estética del Gusto nel settecento inglese G.C. Sansoni. Editore Firenze. Roma 1962.

8. E. Burke. A Philosophical Enquiry into the origin of our ideas of the Sublime and Beautiful.
Traduccion castellana. /ndagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo
Sublime y lo Bello. Coleccién de Arquitectura 2.19. Valencia 1985.

9. MM. Martinet Art et nature en Grand Bretagne au XVIIIé. Siecle. Aubier Montaigne. Paris.
1986,

10. Citado por D. Watkin. The English Vision. The Picturesque in Architecture, Landscape
and Garden Design. John Hurray. London. 1982

11. Veanse los trabajos de R.D. Midletton y D. van Zanten citados en nota .

12. E. Boulée. Essai sur I'Art. Publicado por Perouse de Monclos. Herman. Paris. 1968.

C.N. Ledoux. L architecture considerée dans le raport de I'art des moeurs et de la legis/ation.
Paris 1789. Ed. Facsimil. Paris 1981.

N. Le Camus de Mediéres. Le Génie de I'Architecture, ou I'analogie de cet art avec nos
sensations. 1780.

13. A.C. Quatremére de Quincy. Enciclopédie Methodique. Architecture, par M. Quatremére
de Quincy, dédiée et présentée 4 Monseigneur de Lamoignon, Garde des Sceaux de France,
etc. tome premieur. Paris, 1788.

Dictionnaire historique d‘architecture, comprenant dans son plan les notions historiques,
descriptives, archaelogiques, biografiques, theoriques, didactiques et practiques de cet art, par
M. Quatremére de Quincy, de I'Institut Royal de France. Paris: 1832. Ver voces Architecture y
couleurs.

14. Ch. Blanc. Grammaire des Arts du dessin. Lorens. Paris. 1880, p. 22 y siguientes.

15. Ch. Garnier. Le Theatre. Hachette, Paris. 1871,

16. Textos de: H. Zehder Aufruf zun farbigen en Die Bauwelt, 18 Sept. 1919; A. Behne
Biederkehr der Kunst. Berlin 1919; Bruno Tant Zur Farbenfrage Das schle-
sische Heim, 1925. Citados por Kristina Hartmann y Francisca Bollerey en //
caso Tant Rassegna n? 23/3 - Septiembre 1985,

17. A Rigl. Staptromische Kunstindustrie. Op. cit.

18. T. Van Doesburg. De Betekenis van de Kleur in Binnen-en Buitenarchitektuur. (La
importancia del color en la arquitectura interior y exterior) en Bouw-
kundig Weekblad, 1923, XLIV n? 21, 26 de Mayo, pp. 232-234. De
Sergio Polano Theo van Doesburg. Scritti di arte e di architettura p.
405. Oficina Edicioni..Roma, 1979.

19. T. van Doesburg. Vers la peinture blanche en Art Concert, 1930, ndmero introductorio,
abril pp. 11-12. De Sergio Polano, op. cit. p. 508.

David Van Zanten which are included in the book edited by Robin
Middleton The Beaux-Arts and Nineteenth century French Architec-
ture, Thames and Hudson, London, 1982

These works together have high-lighted the interest shown in
colour, especially in French architecture of the last century, and the
interest and liveliness of the debate stirred up by the taking into
consideration of the traces of pictorial ornamentation found in the
remains of Greek architecture.

2. Philippe Junod. Transparence et Opacité. Editions I'Age de
I'Homme. Lausanne 1975,

On the subject of the opposition between colour and form,
especially on pages 126-129.

3. Alois Riegl. Spatrémische Kundstindustrie. Halian translation Arte
Tardoromana — Giulio Einandi Editore, Torino s/f, second edition

4. Josef Albers. La interaccidn del color (Interaction in colour)
Alianza Editorial. Madrid 1979, page 13

5. MA. Laugier. Essai sur I'Architecture. Paris 1755. Facsimile
edition — Mardaga, 1979.

6. J. Locke. Version in Spanish of Essay on Human Understanding,
Aguilar Argentina. Buenos Aires, 1977.

7. The work of Lia Formagiari L Estética del Gusto nel settecento
inglese is interesting on the subject of the aesthetic created by

English Empiricism. G.C. Sansoni. Editore Firenze. Rome, 1962

8. E. Burke. A Philosophical Enquiry into the Origin of our ldeas of
the Sublime and Beauliful. Spanish translation. Architecture Collection
2.19. Valencia, 1985

9. M.M. Martinet Art et nature en Grand Bretagne au XVille siecle.
Aubier Montaigne. Paris, 1986.

10. Quoted by D. Watkin. The English Vision. The Picturesque in
Architecture, Landscape and Garden Design. John Hurray. London,
1982

11. Cf. the works of R.D. Middleton and D. van Zanten referred to in
note (1).

12. E. Boulée. Essai sur I'Art. Publicado by Perouse de Monclos
Paris, 1968.

C.N. Ledoux. L architecture considerée dans le raport de I'art des
moeures et de la legisiation. Paris, 1789. Facsimile Edition. Paris,
1981

N.Le Camus de Mezieres. Le Génie de I'Architecture, ou l'analogie
de cet art avec nos sensations. 1780.

13. AC. Quatremere de Quincy. Encyclopédie Méthodique
Architecture, par M. Quatremére de Quincy, dédiée et presentée a
Monseigneur de Lamoignon, Garde des Sceaux de France, efc. tome
premieur. Paris, 1788

Dictionnaire historique d'architecture, comprenant dans son plan
les notions historigues, descriptives, archaelogiques, biografiques,
theorigues, didactiques et practiques de cet art, par M. Quatremére de
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Architecture and Couleurs.
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15. C. Garnier. Le Theatre. Hachette, Paris. 1871
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18. T. Van Doesburg. De Betekenis van de Kleur in Binnenen
Buiten - architektuur (The importance of colour in interior and exterior
architecture) in Bouwkunding Weekblad, 1923, XLIV number 21, 26th
May. p.p. 232-234. From Sergio Polano Theo van Doesburg. Scritti di
arte e di architettura p. 405 Oficina Edicioni. Rome, 1979

19. T.van Doesburg. Vers la peinture blanchein Art Concert, April,
1930, introductory issue, p.p. 11-12. From Sergio Polano, c . above, p.
508.
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BARCELONA
1987-88

EDIFICIO BARCELONA ACTIVA

ELIAS TORRES

J. ANTONIO MARTINEZ LAPENA

El edificio a rehabilitar, unas antiguas instalaciones
de la empresa Hispano Olivetti, esta situado en una
zona de la ciudad de Barcelona que esta teniendo una
rapida transformacién por estar cercana a los terrenos
de la futura Villa Olimpica.

El tradicional aislamiento que sufria esta parte de la
ciudad se resolvera con la apertura de viales que la
unirdn de una forma definitiva al resto de la ciudad.

Estas circunstancias explican la adquisicién y
reconversion de un edificio como el que nos ocupa a
pesar de su aislamiento actual.

El edificio se construyé por los afios cincuenta y
consta de s6tanos, bajos y tres plantas. Su estructura
es de hormigdn armado y se compone de unos gran-
des pilares apareados con tornapuntas que ayudan a
salvar las grandes luces del forjado y es en cierta
manera una réplica del edificio contiguo, las Industrias
Olivetti, que aun no teniendo la cuidada traza de aquél,
conserva una expresiva estructura que merece ser
conservada.

El proyecto debia transformar la planta libre actual
en ofra compartimentada en pequefios talleres de
superficie variable entre 30 y 100 m2, que fuese capaz
de albergar las actividades diversas de un centro de
creacion de empresas.

En la organizacion de la nueva planta se mantienen
los nicleos de acceso vertical, escalera, ascensor y
montacargas y se afiade una nueva escalera de
incendios exterior, de acuerdo con la normativa de
incendios vigente.

La distribucion de los talleres se realiza con paredes
de blogue de hormigdn pintado hasta 2,40 metros de
altura, con la intencién de mantener un techo unitario
que permita una percepcion mejor del espacio y que al
mismo tiempo facilite la iluminacién natural de la
planta, asi como un trazado de las instalaciones mas
practico y racional.

La privacidad de cada taller queda asegurada por la
colocacion de unas mallas de tela metdlica colgadas
del techo, que aislan cada taller, tanto del contiguo
como de los accesos generales.

Frente al edificio existente se coloca una pequefia
construccion que alberga las oficinas del centro, su
posicién cualifica los accesos al centro, uno peatonal
y otro rodado para las mercancias que por el sétano
llegaran a las plantas.

Se construye también una gran marquesina translu-
cida que protege la entrada a los edificios y el muelle
de descarga del sétano.
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8. Planta 12y 22

7. Planta baja.
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9. Oficinas. Acceso.

10. Detalle de aseos en zona de oficinas.

11. Talleres
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Meros muros de colores

uis Barragan (Guadalajara, 1902; México D.F., 1988) es uno

de esos arquitectos que han explorado las raices de la

arquitectura vernacula como camino posible desde la arquitec-

tura del movimiento moderno, como lo hicieran en su momento

Le Corbusier o algunos méas cercanos a nosotros como E. Bro-
ner o J.A. Coderch.

Uno de los rasgos esenciales de sus obras (0 cuando menos
de las construidas a partir de los afios 40) es precisamente la
recurrencia a un repertorio propio de la arquitectura popular
mexicana. Sus obras recogen la esencia de esta arquitectura
que es una arquitectura de recintos; los muros se convierten en
el elemento a partir del cual se conforman los espacios de la
arquitectura de L. Barragan. El color, aplicado sobre las superfi-
cies de los muros, evoca directamente una de las componentes
mé&s sugestivas de la arquitectura popular de aquel pais. Los
colores empleados son extraidos de la paleta popular: rosas,
carmines, rojos, lilas y morados, son los mismos que salpican las
ciudades de México. Sin embargo, aunque el color es probable-
mente una de las caracteristicas méas llamativas de la obra de L.
Barragéan que la ha destacado claramente en medio del tedio
actual, trataremos de explorar sus raices y literalmente el
soporte del color, los muros. Buscaremos en ellos la razén dltima
del interés de la obra de este maestro mexicano.

En su obra se pueden distinguir claramente tres periodos: el
primero, a finales de los afios 20, corresponde a las obras cons-
truidas en Guadalajara; el segundo se desarrolla en México D.F.
entre 1936 y 1940, ciudad en la que fija su residencia después
del regreso de su viaje a Europa;’ y el tercero a partir de esta
fecha y que en cierto modo se prolonga hasta el final de sus dias.

Las obras del primer periodo —en su mayor parte casas
particulares— son un mestizaje de elementos locales, propios de
las haciendas del Estado de Jalisco, y de la arquitectura hispa-
noarabe. La casa Robles Ledn y la casa G. Cristo son dos de
estas obras en las que los patios tradicionales se salpican con
fuentes, celosias y hornacinas extraidas directamente de la
Alhambra de Granada.

El segundo esta caracterizado por la adopcion de un estilo
propio de la corriente racionalista internacional, y corresponde

Xavier Monteys

en gran parte a viviendas de apartamentos entre medianeras
construidas en México D.F. Dichas obras se concentran en las
colonias de esta ciudad que crecen durante aquellos afios,
como la colonia Cuauhtenoc, en donde construye varias casas
de apartamentos, dos de ellas en la plaza Melchor Ocampo,
siendo una de éstas —la casa estudio para cuatro pintores— tal
vez una de las mas hermosas.

Eltercero, que es el que nos ocupa, constituye una aportacién
original en cuanto que da lugar a una arquitectura moderna reali-
zada a partir de elementos y técnicas tradicionales. A partir de
este momento la atencion de Barragan se centra en lo proximo,
el paisaje, la arquitectura y la iconografia populares; todo ello le
conduce a realizar una de las primeras obras de este periodo: los
Jardines del Pedregal de San Angel, un fraccionamiento en
México D.F. Barragan planifica la urbanizacion actuando él
mismo como promotor, fijando las ordenanzas estéticas de la
misma y construyendo en ella sus espacios publicos: fuentes,
plazas y puertas, asi como algunas casas proyectadas por él o
en colaboracion con el arquitecto Max Cetto, que se convierten
en los primeros exponentes del nuevo rumbo que toma su obra.

Para tratar de desvelar algunas de sus claves escogeremos su
propia casa. Construida en Tacubaya (México D.F., 1947) es uno
de los ejemplos mas ilustrativos del sesgo que toma su obra a
partir de las posiciones racionalistas de los afios 30. En ella las
bases de su arquitectura, libres de todo contagio paisajista y
fuera del contexto de la ciudad jardin, ponen a prueba su eficacia
sobre el tejido de la ciudad heredada estableciendo una relacion
precisa entre dichas bases y las caracteristicas fisicas de la
ciudad: la medianeria, la alineacion de la calle, y el fondo libre de
la parcela, hasta el punto que éstas parecen hechas a propésito
para su arquitectura.

Se trata de una vivienda entre medianeras que posee un jardin
en el fondo de la parcela; la casa se compone de planta baja, un
piso y una azotea practicable. En la planta baja se encuentran: la
cocina, las dependencias de servicio, el comedor, la sala, la
biblioteca y el garaje, asi como un acceso a su estudio situado
en la vivienda anexa que completa la planta del conjunto ya que
el jardin es comun a ambas. En el primer piso se encuentran los

Mere walls of colour

Luis Barragan (Guadalajara 1902, México D.F. 1988) is
one of those architects who have explored the roots of
vernacular architecture as a possible road towards modern
movement architecture, as did Le Corbusier in his day, and
others closer to us, like E. Broner or J.A. Coderch.

An essential trait of his works (or at least of those built
from the 40s onwards) is the recourse to a repertoire of
popular Mexican architecture. His works embody the
essence of this architecture which is an architecture of
enclosures; the walls are turned into the element from
which the spaces of L. Barragén's architecture are formed.
Colour, applied to the surfaces of the walls, directly evokes
one of the components most suggestive of the popular
architecture of that country. The colours used are drawn
from the popular palette: pinks, crimsons, reds, lilacs and
purples, the same colours which splash the cities of
Mexico. However, although colour is probably one of the
most striking characteristics of L. Barragén's work,

responsible for highlighting it in the midst of the present
tedium, here we will try to explore its roots and the literal
support for the colour, the walls. We will look at these
features for the ultimate reason for the interest in the work
of this Mexican master.

Three periods can be clearly distinguished in Barragan's
work: the first, at the end of the 20s, corresponds to the
works built in and 1940, the city in which he settled after
returning from his trip to Europe’; and the third starting from
this date and which in one way or another was prolonged
until the end of his days.

The works of the first period — for the most part private
houses — are a hybrid of local elements, belonging to the
ranches of the State of Jalisco, and of Spanish Moorish
architecture. The Robles Leén house and the G. Cristo
house are two of these works in which the traditional
courtyards are dotted with fountains, lattices and niches
which seem to be directly drawn from the Alhambra at
Granada.

The second period is characterized by the adoption of a

style belonging to the international rationalist current, and
corresponds in the main to apatment housing between
party walls built in México DF. The said works are
concentrated in the housing developments of this city
which grew rapidly during those years. An example is the
Cuauhtemoc development, in which he built various
apartment blocks, two of them in Melchor Ocampo Square,
one of these — the studio house for four painters — being
perhaps the most beautiful.

The third period, the one we are concerned with, is an
original contribution in that it gives rise to modern
architecture produced on the basis of traditional elements
and techniques. From this time on Barragan's attention was
centred on that nearby, the landscape, and popular
architecture and iconography. All of this led him to produce
one of his first works of this period: the Gardens at Pedregal
de San Angel, a division in México D.F. Barragan planned
the complex and acted as the promoter himself, fixing its
aesthetic ordinances and building in it his public spaces:
fountains, squares and doors, as well as some houses



1,2. Casa Robles Ledn, Guadalajara, 1927.
3. Casa G. Cristo, Guadalajara, 1929

4. Casa estudio para cuatro pintores. México D.F., 1936-40.
Los ventanales cuadrados se recortan contra el blanco de la fachada
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5. El Pedregal de San Angel D.F., 1945-1950. Vista
de las puertas con una escultura de Matias Goeritz

6. Vista de Chalco; grabado
7. Vista de Lagos; grabado

8,9. Planta y vista de la Puerta de la Justicia
de la Alhambra de Granada.

designed either solely by him or in collaboration with the
architect Max Cetto, who became the first exponent of the
new direction in his work.

His own house reveals some of his trademarks. Built in
Tacubaya (México D.F. 1947) it is one of the most
illuminating examples of the turn which his work took,
starting from the rationalist attitudes of the 30s. In it is the
basis of his architecture, free from all landscapist
contagion and outside the context of the garden city. His
efficiency is put to the test by the texture of the inherited
city and he sets up a precise relationship between the said
basis and the physical characteristics of the city: the party
wall, alienation from the street, and the free background of
the plot, to the point where these appear to be made on
purpose precisely for his architecture

His house is a dwelling between party walls which
possesses a garden at the back of the plot; being
composed of a ground floor, one more storey and practical
flat roof. On the ground floor are the kitchen, the service
quarters, the dining room, lounge, library and garage, as

well as access to his studio situated in the annex. This last
completes the floor plan of the complex since the garden is
common to both. On the first storey are the bedrooms, to
which access is gained by a staircase which starts in the
entrance hall on the ground floor. The flat roof of the house
is partly occupied by the servants quarters and the laundry,
the rest being free and corresponding exactly to the lounge
and library on the ground floor being shaped like a high-
walled courtyard which is reached by a narrow staircase
hidden between two walls which rises from the first storey.

In the floor plan two parts are distinguished grosso modo
which divide the house in the longitudinal direction of the
plot, and while the lefthand part is almost entirely
developed on two floors, the right is of double height and is
occupied by the lounge and library, situated adjoining the
garden and the street respectively. The lefthand part has its
quarters at both ends, housing the hall and the staircase in
the centre. This constitutes the basic structure of the house
and the origin of the arrangement of its walls and its shape.
But what most draws the attention in the floor plan of this

house is the shape taken by the walls and partitions in the
passage enclosures, which appear to be constantly subject
to a folding or bending operation.

The door which gives access from the hall to the lounge
can be taken as an example of this process: the bending of
the walls enlarges the frame of this door to give it a
thickness equal to the width of the panel, using the space to
fit a cupboard. This wide frame prepares us for the
transition from one room to another of greater height. If we
look closely at the plan we can find similar mechanisms at
other passage points. For example the main entry of the
house is a walled enclosure which joins the door to the
street with the hall and which becomes oven narrower at
the meeting of both where five steps are placed, thus also
reducing the height. Observing the two cases simulta-
neously we see them forming part of a system which draws
together the main rooms of the house, giving rise to a
broken path from the street to the lounge and library, folding
the walls and narrowing the passages which link them and
producing the impression that we are passing through thick



dormitorios a los que se accede mediante una escalera que
parte del vestibulo de la planta baja. La azotea de la casa queda
ocupada en parte por los dormitorios de servicio y el lavadero,
quedando el resto libre que se corresponde exactamente con la
sala y la biblioteca de la planta baja, configurandose como un
patio de altos muros al que se accede a través de una estrecha
escalera oculta entre dos muros que arranca del primer piso.

En la planta se distinguen grosso modo dos partes que dividen
la casa en el sentido longitudinal de la parcela, mientras que la
parte izquierda se desarrolla casi en su totalidad en dos plantas,
la derecha es de altura doble y queda ocupada por la sala y la
biblioteca, situadas respectivamente junto al jardin y junto a la
calle. La parte izquierda dispone sus dependencias hacia ambos
extremos, alojando en el centro el vestibulo y la escalera. Esto
constituye la estructura basica de la casa y el origen de la dispo-
sicién de sus muros y de su forma. Pero lo que mas llama la
atencion de la planta de esta casa es la forma que toman los
muros y tabiques en los ambitos de paso, que parecen ser some-
tidos constantemente a una operacion de plegado o de
doblamiento.

La puerta que da paso desde el vestibulo a la sala puede ser
tomada como ejemplo de este proceder: el doblamiento de los
muros ensancha el quicio de esta puerta hasta darle un grosor
igual al ancho de la hoja, aprovechandose para colocar un arma-
rio. Este grueso quicio prepara el transito de una estancia a otra
de mayor altura. Si seguimos observando la planta encontramos
mecanismos similares en otros puntos de paso, la misma
entrada principal de la casa es un ambito emparedado que une
la puerta de la calle con el vestibulo y que aln se estrecha mas
en el encuentro de ambos donde se colocan cinco peldafios,
reduciéndose asi también la altura. Observando los dos casos
simultdneamente los vemos formar parte de un sistema que hil-
vana las dependencias principales de la casa dando lugar a un
recorrido quebrado desde la calle hasta la sala y la biblioteca,
doblando los muros y estrechando los pasos que las comunican,
produciendo la impresion de que atravesamos gruesos muros
que separan las estancias entre si.

Este procedimiento podemos hallarlo de una manera u otra en

los accesos a los dormitorios, en los pasos entre la cocina y el
comedor, en la escalera que accede a la azotea desde el distri-
buidor del primer piso —que queda oculta entre los muros que la
conducen a la azotea— y en la salida al jardin desde la sala. En
esta Ultima se disponen dos puertas consecutivas para ensan-
char el muro en el que se aloja la gran ventana que se abre
desde el suelo de la sala, pero que sin embargo, no permite el
paso al jardin. Para salir al jardin desde la sala se debe pasar
obligatoriamente a través de este mecanismo-esclusa, que ilus-
tra perfectamente el modo de emplear los muros para producir
un grosor ficticio y alargar el transito.

En el lado opuesto de la gran ventana al jardin —en la
biblioteca— encontramos algo similar. A la ventana se le han
doblado hacia afuera, el dintel, el alféizar y las jambas formando
en la fachada de la casa un resalte. De este modo, y desde el
interior, la ventana da la sensacion de estar abierta sobre un
grueso muro.

Este recurso esta relacionado con dos cosas: con la idea de
concatenacion de recintos y la exploracion de la arquitectura de
muros, que es la de los pueblos y ciudades del México tradicio-
nal, por un lado, y con ciertos aspectos de la arquitectura isla-
mica por otro.

La primera de estas ideas es el resumen de la arquitectura
tradicional de aquel pais: las construcciones se alinean segun la
cuadricula hispana y tras sus muros se encierra la vida, poco
importa que tras ellos hayan patios 0 casas. Desde lejos los
pueblos se asemejan a un gran sélido extendido del que sélo
emergen |as iglesias con sus torres y cupulas coloreadas. En las
calles los muros nos muestran a través de sus puertas y venta-
nas la vida de sus patios y recintos en el interior de las manza-
nas. Salvo por lo rectilineo del trazo de las calles y por la profu-
sién de colores, producen la misma impresion que los pueblos
del norte de Africa, en los que predomina el trazo tortuoso de las
calles y el color blanco.

La segunda, es decir la exploraciéon de la arquitectura isla-
mica, no es nueva en Barragan, pues como hemos visto se
remonta a sus obras de Guadalajara. Es nuevo el modo de
usarla, menos literal que en sus primeras obras, buscando su

walls which separate the rooms from one another.

We can find this process in one way or another in the
access to the bedrooms, in the passages between the
kitchen and the dining room, in the staircase which leads to
the flat roof from the hall on the first storey — which is
hidden between the walls which lead it to the flat roof —and
in the exit to the garden from the lounge. In this last one two
consecutive doors are arranged to widen the wall in which
is placed the large window which opens from the floor of
the lounge, but which however, does not allow access to
the garden. To go out to the garden from the lounge we are
forced to pass through this sluice-mechanism, which
illustrates perfectly the way that the walls are used to
produce a fictitious thickness and so lengthen the transit.

On the opposite side of the large window which gives
onto the garden — in the library — we find something
similar. The window has been bent outwards, with the lintel,
the embrasure and the jambs forming a projection on the
facade of the house. In this way, from the inside the window
gives the feeling of being open on to a thick wall.

This use of resources is related to two things: to the idea
of linking enclosures and the exploration of wall
architecture (that of the towns and cities of traditional
México), on the one hand, and to certain aspects of Islamic
architecture on the other.

The first of these ideas is the summary of the traditional
architecture in México: buildings are aligned according to
the Spanish grid and behind their walls life is enclosed, it
being of little importance that there are are courtyards and
houses behind them. From a distance the towns resemble a
large solid mass spread out from which only the churches,
with their coloured steeples and domes, emerge. In the
streets the walls show us, through their doors and windows,
the life of their courtyards and enclosures in the interior of
the blocks. Except for the straightness of the street outlines
and for the profusion of colours, they produce the same
impression as North African towns, in which the tortuous
outlines of the streets and the colour white predominate.

The second, that is the exploration of Islamic architec-
ture, is not new concept in Barragan's work, for as we have

seen it dates back to his works in Guadalajara. The way of
using it is new, less literal than in his earlier works, seeking
its essence: construction by the addition of space, the
relationship established between the covered and unco-
vered parts, and the preference for the angle instead of
direct access.

In order to explain this last we can compare the gound
plan of his house and specifically the system formed by the
access rooms to the lounge, with the ground plan of the
Gate of Justice in the Alhambra at Granada, which can be
taken as an example of conceiving access in Islamic
architecture. In both a broken journey is made which leads
from left to right, crossing ditferent spaces defined among
themselves by the passages which regulate the journey
and identify the parts which make up both systems. This
leads us to think more about the idea of interlinked spaces
than about the idea of continuous — and a posteriori
fragmented — space belonging to neoplasticism

At this point it is necessary 10 make an observation about
some designs by Mies van der Rohe in relation to the works
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esencia: la construccion por adicién del espacio, la relacién que
se establece entre las partes cubiertas y las descubiertas, y la
preferencia por el recodo en vez del acceso directo.

Para explicar esto ultimo podemos comparar la planta de su
casay concretamente el sistema formado por las dependencias
de acceso a la sala, con la planta de la Puerta de la Justicia de la
Alhambra de Granada, que puede ser tomado como un ejemplo
de concebir el acceso en la arquitectura islamica. En ambas se
realiza un recorrido quebrado que se desplaza desde la izquierda
hacia la derecha, atravesando distintos ambitos definidos entre
si por los pasos que pautan el recorrido e identifican las partes
que componen ambos sistemas. Esto nos lleva a pensar mas en
la idea de espacios encadenados que en la idea de espacio
continuo —y fragmentado a posteriori— propia del neoplas-
ticismo.

En este punto cabe hacer una observacién a propésito de
algunos proyectos de Mies van der Rohe en relacién a las obras
de L. Barragén, pues la primera impresién que se tiene al obser-
var las plantas de algunas de sus obras, es la de cierta similitud
con la arquitectura del maestro aleman. Y de hecho asi lo han
sefalado algunos autores.2 Pero ademas existe otra razén para
detenernos en la comparacion de algunas obras de estos dos
arquitectos, y ésta es que al hacerlo aparecen con mayor clari-
dad dos caminos distintos dentro de la arquitectura moderna.
Uno representa la via por la que la cultura moderna se ha empe-
fiado en romper la caja; el otro en recrearla. Uno representa la
abstraccion y el otro la figuracion.

Obviamente los dos, Mies y Barragan, son maestros de lo
breve, la preferencia de ambos por el trazo rectilineo de los
muros puede ser considerado una prueba de ello, que abunda en
una mayor simplicidad de los resultados. La respuesta de L.
Barragan en una ocasion en que fue preguntado sobre el porqué
no usaba la curva en sus proyectos es a la vez una respuesta
que ilustra la brevedad de su arquitectura:

“No s€ como usar las curvas. Es muy dificil trabajar con muros
curvos, por ejemplo, no se pueden colocar muebles sobre
ellos”.3

Tomemos ahora un proyecto de Mies van der Rohe, la Casa
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of L. Barragdn, because the first impression on observing
the ground plans of some of his works is of a similarity with
the German master’s architecture. And indeed some
authors have so indicated.? But besides this there is
another reason for dwelling on the comparison of some
works by these two architects, and this is that on so doing
two diifferent routes within modern architecture appear very
clearly. One represents the way along which modern
culture has insisted in breaking the box; the other in
recreating it. One represents abstraction and the other
figuration.

Obviously both Mies and Barragan are masters of
brevity, the preference of both for the straight layout of
walls giving greater simplicity can be considered as proof
of this. L. Barragan's reply on one occasion when he was
asked why he did not use the curve in his designs is also a
reply which illustrates the brevity of his architecture:

“I don’t know how to use curves. It's very difficult to work
with curved walls, for example you can't put furniture
against them" 3

Now let us take a design by Mies van der Rohe, the
Three Courtyard House of 1934, and let us compare it with
the ground plan of L. Barragan's house, taking advantage
of the fact that they are similar in size, that both use
courtyards as an integral part of the house and that both
are enclosed within closed parameters. Evidently the main
difference lies in the different supporting structure of bath,
the Three Courtyard House has a structure of metal pillars
and is organized according to the principle of free plan,
while the house in Tacubaya is conceived on the basis of
supporting walls which give way to a set of enclosures.
Although there are certain similarities between the two in
the straight, simple layout of their walls and in the
orthogonal shape of their junctions, they are completely
different, opposite in fact, in the way they salve the transit
between their rooms.

There is -a basic difference in the conception of the
transit from one place to another in the two houses. The
fluid continuous space of the Three Courtyard House
suggested by the arrangement of simple partitions in a

single total space and the broken journey through the
linked enclosures of L. Barragan's house in Tacubaya obey
diametrically opposed conceptions. In one the space is
single and is later sudivided and in the other it is the resuit
of an addition. In the first there are no doors — except the
ore at the main entrance to the large courtyard — and there
are hardly any windows, in their place there are large glass
surfaces. In the second, doors and passage areas abound,
and windows — although they are all very diverse — are
scarce. The conception of L. Barragan's house seems to
obey his statement:

“All architecture that does not express serenity is a
mistake. This happens because it is a mistake to replace
the protection of walls with the current undue use of large
glass windows” 4

This same statement could serve to affirm the
differences which exist between his work and that of Mies
van der Rohe. But some more things destroy the similarity
between the works of these two architects. The thickness
of the walls is another thing in Barragan's work he seeks



10. Planta del Convento en Tialpan, 1952-53. con tres patios de 1934, y comparémosla con la planta de la

casa de L. Barragan, aprovechando que tienen un tamafio simi-
lar, que usan los patios como parte integrante de la casa y que
ambas se encuentran inscritas en perimetros cerrados. Eviden-
temente la principal diferencia estriba en la distinta estructura
portante de ambas, la Casa con tres patios tiene una estructura
de pilares metdlicos y estd organizada segun el principio de
planta libre, mientras que la casa en Tacubaya esta concebida a
base de muros portantes que dan lugar a un conjunto de recin-
ST TR tos. Aunque existe cierta similitud entre ambas en el trazo rectili-
neo y escueto de sus muros y en la forma ortogonal de sus
‘ encuentros, resultan sin embargo distintas, sino opuestas, en la
i [l forma de resolver el transito entre sus dependencias.
Hay una diferencia basica en la concepcién del transito de un
{ ‘ lugar a otra de las dos casas. El espacio fluido y continuo de la
ul HH Casa con tres patios sugerido por la disposicion de simples par-
T T ticipaciones de un Unico espacio total y el recorrido quebrado a
N T través de las estancias encadenadas de la casa de L. Barragan
- en Tacubaya, obedecen a concepciones diametralmente opues-
tas. En una el espacio es Unico y esta subdividido posteriormente
y en la otra es el resultado de una adicion. En la primera no hay
puertas —salvo la de entrada principal al patio mayor— y apenas
hay ventajas, en su lugar hay grandes superficies de cristal. En la
segunda abundan las puertas y ambitos de paso, y las ventanas
—aunque muy distintas entre si— son escasas. La concepcion
de la casa de L. Barragan parece obedecer a esta afirmacion
suya:

“Toda arquitectura que no exprese serenidad es una equivo-
cacion. Esto sucede porque es un error sustituir la proteccion de
los muros, por el actual uso indebido de grandes ventanas de
cristal”#

Esta misma afirmacion podria valer para sentar las diferencias
que existen entre su obra y la de Mies van der Rohe. Pero algu-
nas cosas mas desbaratan la similitud entre las obras de estos
dos arquitectos. El grosor de los muros es otra de ellas, en las
obras de Barragan se busca —aunque sea artificialmente—
dotarlos de grosor hasta el punto que hace inviable reducirlos a
14 simples p/anos como es frecuente hacerlo al referirnos a obras

11. Planta de la vivienda Folke Egerstroms. 1963-64
12. Planta de la casa Gilardi, 1976.
13. Casa con tres patios, 1934. Mies van der Rohe.

14. Vista de Mazamitla.
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—although artificially — to provide them with thickness to
the point that he makes it nonviable to reduce them to
simple p/anes, as it is frequent to do on referring to works of
a neoplastic cut. Some of them are so thick that it is more
appropriate to speak of the vo/lume of the walls than the
planes. In this guestion lies another characteristic of the
Mexican architect's work which makes it an antidote to
outline architecture — and by extension to the graphic
conception of architecture — the layout of the plans obeys
the design of each of the rooms which form his houses and
they explain little in themselves to the point of being
unpublishable. i.e. A room plan is redundant. They are what
the score is to music and do not have any value in
themselves.

The plans scarcely indicate the different heights of the
roofs and floors and say nothing about the materials with
which they are made. When we see the walls plastered with
lime mortar rising from the wooden floors without a socle
supporting on their upper edge the wooden raftered weight
of the roofs, they are once more in direct opposition to the

abstraction of the floors of the Three Courtyard House
which suggest rather the idea of theoretical support — of
reference — than of a real floor.

His house summarizes Barragan's architecture and acts
as a guide in other works. The long corridor of the Gilardi
house (Tacubaya, México D.F. 1976) extends the access
to the end of the plot where the dining room is placed: a
large room partly occupied by a pond. The courtyard of the
house occupies the centre of the plot and in this way it is
converted into one mare room in the house which is only
accessible — to its noble part — from the dining room. In
the Chapel of the Sacramental Capuchine Convent del
Purisimo Corazén de Maria in Tlalpan (México D.F. 1952-
1953), the side wall of the nave is bent to form a sharp wall
which resembles a large loophole through which light
enters by a large coloured window — the work of Matias
Goeritz.5 Once again the thickness of the wall is obtained
by means of folds. In the dwelling of the Folke Egerstrom
ranch (Los Clubes 1963-1964) the service entrance of the
house — situated on the path which leads to the large

courtyard and its fountain — is achieved through a double
wall which leads to the door, while the main entrance once
more forms a path to the lounge. Hence his preference for
the broken journey is evident once again.

The capacity of his house to epitomise his work extends
to the flat roof which anticipates some of his most beautiful
examples of open air architecture. In these are gathered
the most beloved elements of rural México: the squares,
fountains, courtyards and streets.

In one passage of L. Barragan's conversation with E.
Ambasz the architect describes his birthplace thus:

"My memories of early childhood refer to the ranch that
my family possessed near the town of Mazamitla. It was a
hilly town, made up of houses with tiled roofs and large
eaves which prolected passers-by from the heavy rains
which fall in that region. Even the colour of the earth was
interesting because it was red. In this town the water
distribution system consisted of large channels made of
tree trunks, which rested on a structure of wooden forks, 5
metres high, above the rooftops. This aqueduct crossed



15. Diego Ribera. Paisaje con figuras.

16. Casa Gilardi. Vista exterior.

17. Casa Gilardi. Vista del patio desde la terraza.

18. Orozco. £l Magiiey.

19. Casa E. Villasefior, San Angel. Méjico D.F. 1940.




de corte neoplastico. Tienen en algunas de ellas tanto grosor
que resulta mas apropiado hablar del volumen de los muros que
reducirlos a planos. En esta cuestion reside otra caracteristica
de la obra del arquitecto mexicano que hace de ella un antidoto
frente a la arquitectura dibujada —y por extension a la concep-
cion grafica de la arquitectura— el trazo de las plantas obedece
al disefio de cada una de las dependencias que forman sus
casas y poca cosa explican por si mismas hasta el punto de
resultar impublicables si se permite esta expresion. Son lo que la
partitura a la musica y no tienen valor en si mismas.

Las plantas apenas indican las distintas alturas de los techos y
suelos y nada dicen de los materiales con los que estan hechos.
Cuando vemos arrancar los muros revocados con mortero de
cal de los suelos de madera sin zocalo y apoyar en su borde
superior los pesados envigados de madera de los techos, resul-
tan de nuevo opuestos a lo abstracto de los suelos de la Casa
con tres patios que sugieren mas la idea de soporte tedrico —de
referencia— que de suelo real.

Su casa resume en cierto modo su arquitectura, las mismas
cosas dichas sobre ella sirven de guia en otras obras. El largo
corredor de la casa Gilardi (Tacubaya, México D.F. 1976) pro-
longa el acceso hasta el fondo de la parcela en donde se aloja el
comedor: una gran estancia ocupada en parte por un estanque.
El patio de la casa ocupa el centro de la parcela de este modo se
convierte en una dependencia mas de la casa a la que sélo se
accede —a su parte noble— desde el comedor. En la Capilla del
Convento de las Capuchinas Sacramentarias del Purisimo Cora-
zon de Maria en Tlalpan (México D.F., 1952-1953), el muro lateral
de la nave se dobla formando un afilado muro que se asemeja a
una gran tronera por la que entra la luz a través de un ventanal
coloreado —obra de Matias Goeritz—.5> De nuevo el grosor del
muro se consigue mediante pliegues. En la vivienda del rancho
Folke Egerstrom (Los Clubes, 1963-1964) la entrada de servicio
de la casa —situada en el casino que conduce al gran patio y su
fuente— se realiza a través de un doble muro que conduce hacia
la puerta, mientras que la entrada principal forma de nuevo un
recorrido hasta la sala, en el que se vuelve a evidenciar la prefe-
rencia por el recorrido quebrado.

La capacidad de su casa en resumir su obra se extiende a la
azotea que anticipa algunos de sus mas bellos ejemplos de
arquitectura al aire libre. En ellos se rednen los elementos mas
entrafiables del México rural: las plazas, fuentes, patios y calles.

En un pasaje de las conversaciones de L. Barragan con E.
Ambasz, el arquitecto describia asi su pueblo natal:

“Mis recuerdos de la primera infancia se remiten al rancho que
mi familia poseia cerca del pueblo de Mazamitla. Era un pueblo
de colinas, formada por casas con cubiertas de tejas y grandes
aleros que protegian a los transeuntes de las pesadas lluvias que
caen en aquella region. Hasta el color de la tierra era interesante
porque era tierra roja. En este pueblo, el sistema de distribucion
del agua consistia en grandes canalones formados por troncos,
los cuales se apoyaban en una estructura de forcas de madera,
de 5 metros de altura, por encima de los tejados. Este acueducto
cruzaba sobre el pueblo regando los patios, en los que habia
grandes fuentes de piedra para recibir el agua. Los patios de las
casas alojaban los establos en los que se mezclaban las vacas y
las gallinas. Fuera, en la calle, donde habia anillas de hierro para
alar los caballos, el canaldn cubierto de musgo, chorreaba agua
sobre el pueblo. Tenia un ambiente de cuento de hadas.

No tengo fotografias, solo tengo el recuerdo’.é

Al contemplar algunos espacios publicos como los construi-
dos en las urbanizaciones de Las Arboledas o de Los Clubes
como el Muro Rojo, la Plaza del Campanario, la Fuente del Bebe-
dero, el Portdn de Servicio o la Fuente de los Amantes y espe-
cialmente esta ultima, vemos su parecido aunque reconocemos
inmediatamente —en las fotografias— las diferencias con la
arquitectura popular. Las obras de Barragan parecen una
reconstruccion mental de aquella arquitectura, al igual que algu-
nas pinturas de los maestros mexicanos, es una elaboracion a
partir de los elementos del México rural.

Sus obras tanto las viviendas como los espacios publicos
denotan en su apariencia externa una fuerte componente figura-
tiva cuya raiz es la arquitectura vernacula mexicana. Si para
algunas obras de arquitectura de la vanguardia europea se usan
las pinturas de P. Mondrian, K. Malevitch o E. Lisitskij, para trazar
un paralelo con ella, en la arquitectura de L. Barragan deberia-

above the town watering the courtyards, in which there
were large stone fountains to receive the water. The
courtyards of the houses held the cowsheds where cows
and hens mingled. Outside in the street, where there were
iron rings to hitch horses to, the moss-covered channel
dripped water on to the town. It had the atmosphere of a
fairy story.

| have no photographs, | only have the memory'.¢

On contemplating some public spaces such as those
built in the Las Arboledas or Los Clubes developments
such as the Red Wall, the Bell Tower Square, the Bebedero
Fountain, the Service Door of the Lovers' Fountain (and
particularly the last), we see their resemblances although
we recognize immediately — in the photographs — the
differences to popular architecture. Barragan's works
appear to be a mental reconstruction of that architecture;
just as with some pictures by the Mexican masters, it is an
elaboration based on the elements of rural México.

His works both in housing and in public spaces denote in
their external appearance a strong figurative component
whose root is the vernacular Mexican architecture. If, for

any architectural works of the European vanguard,
paintings by P. Mondrian, K. Malevitch or E. Lisitskij were
used to draw a parallel with it, in L. Barragén's architecture
we should resort to Ribera, Orozco, or Rodriguez Lozano.
The popular architecture depicted by these artists greatly
resembles Barragan's work. The Prieto house or the Gilardi
house, the Maguey by Orozco — all of them united in the
etching by Orozco which hangs on one of the walls of his
library.

In the same way as the layout and form of the walls obey
a principle, in the use of colour something similar happens,
revealing that nothing is left to chance. This is applied over
large surfaces making use of clearly differentiated
elements, the edges, ledges, the roof or floor are their limits
and never another colour. Nor are there splashes of colour,
it is whole walls which are tinted. Barragan made various
colour tests on small boards which he placed on the walls
once the works were finished to decide which he should
apply, choosing them with the same care as a writer would
the most appropriate adjective.

In some works we can detect a common way of

19.
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mos recurrir a Ribera, Orozco o Rodriguez Lozano. La arquitec-
tura popular vista por estos artistas se asemeja enormemente a
la obra de Barragan. La casa Prieto o la casa Gilardi parecen el
Paisaje con figuras de D. Ribera, el patio de la casa Gilardi, el
Maguey de Orozco y todas ellas aparecen reunidas en el agua-
fuerte de Orozco que cuelga de una de las paredes de su
biblioteca.

Del mismo modo que la disposicién y forma de los muros
obedece a un principio, en el empleo del color ocurre algo pare-
cido, poniendo de manifiesto que nada se deja al azar. Este se
emplea sobre grandes superficies y disponiéndose sobre ele-
mentos claramente diferenciados, las aristas, los resaltes, el
techo o el suelo con sus limites y nunca lo es otro color. Tam-
poco hay manchas de color, son los muros enteros los que se
tiien. Barragan realizaba varias pruebas de color sobre tablillas
que colocaba sobre los muros una vez terminadas las obras para
decidir cuales debia aplicar, escogiéndose con el mismo cui-
dado que el adjetivo mas apropiado.

En algunas obras podemos adivinar un modo comun de dis-
poner los colores aunque los empleados en los distintos casos
no sean idénticos. Tomemos el rancho para los sefiores Folke
Egerstrom, la Fuente de los Amantes y la casa Gilardi, en todos
ellos se realiza la misma operacion; ésta consiste en denotar con
el empleo del mismo color —en dos lados de un angulo— la
esquina de un recinto y resaltar mediante otro color un elemento
gue se encuentra contenido en él y que en los tres casos citados
es el que nos sale al paso colocandose ortogonalmente a los
muros del espacio que lo contiene. En el rancho Folke Egerstrom
es un muro doble de color tierra rojiza que vierte agua entre sus
dos hojas sobre el estanque y que se recorta contra el rosa de
los muros que forman el patio. En la Fuente de los Amantes
vuelve a ser un artilugio de agua —el muro y el gran cafio— de
color marrén rojizo que junto al muro que lo apoya definen un
recinto mas pequefio dentro del mayor definido por muros igual-
mente rosados. En la casa Gilardi un muro rojo se destaca sobre
el azul con el que esta pintada la esquina del estangue del
comedor y el efecto vuelve a ser el mismo: caminamos perpen-
dicularmente a estos elementos que se recortan contra los colo-

res gue definen las esquinas de los recintos.

Desde el exterior sus obras se presentan simples y escuetas
dentro de la mas pura tradicién moderna, recortando sus volu-
menes limpios contra el cielo, pero nada o casi nada expresan
de la complejidad de su interior y apenas traducen con simples
indicaciones la organizacion de su programa. Estan proyectados
de dentro hacia afuera. En este sentido es méas apropiado buscar
analogias con la obra de A. Loos mas que con ningun otro arqui-
tecto. Sentadas las diferencias del ambito cultural y hasta clima-
toldgico en el que se producen las obras de estos dos arquitec-
tos, resultan similares el uso de volimenes en las fachadas, el
manejo de distintas alturas en el interior, 0 la nervatura de los
techos y sobre todo el empefio por la austeridad construida. Las
obras de ambos parecen sugerir mas riqueza por lo que han
prescindido que por lo que contienen.

Las obras de Luis Barragan son definitivamente una de los
mejores ejemplos de ofra arquitectura moderna. De aquella que
es moderna porque esta reconciliada con la tradicion.

NOTAS

1. Barragan viaja a Europa donde permanece durante 1931 y 1932.

2. E. Ambasz y mas recientemente W. Curtis en un articulo titulado Laberintos intemporales.
La obra de Luis Barragén, aparecido en la revista A&V (Monografias de arquitectura y Vivienda)
N2 13, 1988, pag. 18; han sefialado la similitud de ciertas obras de los dos arquitectos.

3. Entrevista con L. Barragan realizada por J. Salvat publicada en Archetype (A magazine of
architecture and others arts.). Otofio 1980, pag. 20.

4. Publicado en el catalogo de la exposicion del MOMA dirigida por E. Ambasz The architec-
ture of Luis Barragdn, The Museum of Modern Art, Nueva York, 1976.

5. Matias Goeritz colabora con L. Barragan en algunas de sus obras. En el Pedregal realiza
una escultura en una de sus puertas, también realizaran conjuntamente las Torres de Satélite.
La ventana de colores del Convento de Tlalpan es junto con las cristaleras de la catedral
Metropolitana de Mex. D.F. una de las obras de este género realizadas por este artista
polifacético

6. Ambasz, op. cit, pag. ..

arranging colour although those used in the different
houses are not identical. Let us for example, take the ranch
for the Folke Egerstroms, the Lovers' Fountain and the
Gilardi house. In all of these the same operation is carried
out; this consists of denoting with the use of the same
colour — on two sides of a corner — the corner of an
enclosure and stressing by means of another colour an
element which is contained in it and which in the three
cases quoted is that which comes out at us in passing,
being placed orthogonally to the walls of the space which
contains it. In the Folke Egerstrom ranch it is a double wall
of a reddish earth colour which pours water between its two
panels on to the pond and which is outlined against the pink
of the walls forming the courtyard. In the Lovers' Fountain it
is once more a water device — the wall and the large pipe
— of a reddish brown colour which together with the wall
which supports it define a smaller enclosure within the
larger one defined by similarly pinkish walls. In the Gilardi
house a red wall stands out against the blue with which the
corner of the dining room pond is painted and the effect is
the same once more: we walk perpendicularly to these

elements which are outlined against the colours that define
the corners of the enclosures.

From the outside his works present themselves as simple
and plain within the purest modern tradition, outlining their
clean shapes against the sky, but nothing, or almost
nothing, do they express of the complexity of their interior
and they barely indicate the organization of his program-
mes. They are designed from the inside out. In this sense it
is more appropriate to look for analogies with the work of A.
Loos rather than with any other architect. Having laid down
the differences in the cultural and even climatological
environment in which the works of these two architects are
produced, the use of volumes in the facades is similar, also
the handling of different heights in the interior, and the ribbing
of the roofs and specially the desire for constructed austerity.
The works of both seem to suggest more richness by what
they have disregarded than by what they contain.

The works of Luis Barragan are definitely one of the best
examples of the other modern architecture. Architecture
which is modern because it is reconciled with tradition.

Xavier Monteys

Notes

1. Barragan travelled to Europe where he remained during 1931
and 1932

2. E. Ambasz and more recently W. Curtis in an article titled
Intemporal Labyrinths. The Work of Luis Barragan, which appeared in
the magazine A&V, have indicated the similarity of certain works by
the two architeclts.

3. Interview with L. Barragdn made by J. Salvat published in
Archetype (A magazine of architecture and other arts). Autumn 1980,
page 20.

4. Published in the catalogue for the MOMA exhibition directed by
E. Ambasz The Architecture of Luis Barragan, The Museum of Modern
Art, New York, 1976

5. Matias Goeritz collaborated with L. Barragan on some of his
works. In the Pedregal he produced a sculpture on one of its doors,
they would also jointly produce the Satellite Towers. The coloured
window in the Convent at Tlalpan is, together with the windows in the
Metropolitan Cathedral of México D.F., one of the works in this genre
produced by this versatile artist

6. Ambasz, op. cit. page
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CASA BARRAGAN

LUIS BARRAGAN

TACUBAYA, MEXICO D.F. 1947

1. Detalle de hueco exterior.

2. Terraza Norte.






3. Vista exterior
. 4. Planta baja
5. Planta primera

6. Planta de terraza

7. Terraza
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CONVENTO LAS CAPUCHINAS 1955

LUIS BARRAGAN TLALPAN, MEXICO D.F.
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2. Celosia en el coro
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. Seccion longitudinal de la capilla.

4. Seccion transversal de la capilla
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LUIS BARRAGAN ESTADO DE MEXICO

1. Fuente. E/ Campanario.

2. Plaza. E/ Bebedero

3. Vista de E/ Bebedero.






66

k T

iat

|
5
'

T =




Fuente de Lo




69

68

1966

CUADRA SAN CRISTOBAL

LUIS BARRAGAN

Colaborador: A. Casillas

LOS CLUBES ARBOLADOS. ESTADO DE MEXICO

1. Planta general

2. Granero.
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3. Estangue

4. Vista de caballerizas y fuente.
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5. Vista de la piscina

6. Fuente






CASA GILARDI

LUIS BARRAGAN

Colaborador: A. Chauvet

1,2. Patio central.

1976

MEXICO D.F.
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3. Corredor.

4. Pisci

5. Planta baja
6. Planta primera

7. Planta segunda
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8. Alzado exterior de acceso
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CASA VALDES 1982

LUIS BARRAGAN y RAUL FERRERA MONTERREY N.L.
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3. Patio de piscina.

4. Jardin central
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Corredor exterior de dormitorios

Piscina
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8. Secciones constructivas.

9. Sala de estar.

10. Distribuidor de dormitorios.




Soane y el significado del color

A pesar de todo lo que se ha escrito sobre la arquitectura del
siglo XVIII y de principios del XIX, quedan todavia algunas pre-
guntas sin responder. Por ejemplo, ;qué significado tenian los
colores en el interior de las casas?, ;de qué forma reflejaban la
utilidad que se daba a la habitacion y el modo de vida?, y ;como
complementaban o, mas bien, como creaban la arquitectura de
la habitacion?

Puede que la razén por la que estas preguntas permanecen
sin contestar sea, que son, en muchos aspectos. sencilla-
mente incontestables. De las muchas obras publicadas y escri-
tos de la época, muy pocos hacen mencién especifica y deta-
llada sobre los colores. Incluso en la exhaustiva obra de Isaac
Ware, Complete Body of Architecture (Manual Completo de
Arquitectura), de 1756, simplemente se sefiala que una habita-
cién adornada con revestimiento de madera pintada de forma
corriente, es mas clara que una habitacién con pared estucada o
una habitacion empapelada (asi que debemos suponer que se
recomienda el uso de un color piedra blanco o claro), mientras
que en otra parte se refiere al uso del color piedra al dleo. William
Salmon, en su Palladio Londinensisde 1734, e l.y J. Taylor en su
Builder’s Price Book de 1787, aclaran un poco mas este tema.
Gracias a ellos, aprendemos que los colores corrientes para
decorar habitaciones eran e/ color perla, el plomo, el crema, el
piedra, el madera o madera de roble, el chocolate, el caoba, el
cedro y el nogal. Estos se obtienen de tierra de albayalde en
linaza y se coloreaban principalmente con pigmentos color tierra,
COmo ocre, ocre oscuro o siena; hollin negro; o tintes vegetales
como el indigo. Estos pigmentos eran relativamente baratos, por
eso se usaban corrientemente, de alli su nombre. Ligeramente
mas caros eran los verdes, como el oliva, que se obtenia del azul
prusia, ya mas costoso (un color manufacturado con productos
quimicos) mezclado con ocre amarillo, y quizas, algo de ocre.!
Los nombres de los colores corrientes revelan algo sobre el
proposito de la pintura en el siglo XVIIl. Se usaba, al parecer,
para transformar los materiales baratos en ricas y exoéticas
superficies, y llevar a cabo, al menos en la primera mitad del
siglo XVIII, el ideal palladiano de la estancia clasica sobria y fria.

Dan Cruickshank

La madera blanda debia pintarse de color piedra,2 los arquitra-
bes de la puerta de pino y los zécalos debian vetearse imitando
la madera de roble, caoba o nogal.

Algunas cartas escritas por Sir William Chambers durante la
década de 17703 nos dan una idea de cdmo se combinaban
estos colores en un interior modesto. En 1770, sugirié para una
casa en St. Andrew Square, en Edimburgo, el color piedra para
salones si son para uso corriente porque durard mas y es mas
barato, pero el verde guisante y el blanco, el color ante y el
blanco o color peria y el llamado gris Paris y blanco... si la inten-
cion es que sean elegantes.#En 1771 escribid para una casa en
Berners Street, en Londres, que se proponia acabar el comedor
en verde guisante con cenefas y ornamentos blancos.

No se da ninguna explicacién sobre la impresidn visual o
emocional que sé suponia estos colores iban a tener en el habi-
tante de la casa. Tampoco se dice mucho sobre la relacién que
debia existir entre el color y la arquitectura de interior. Sélo
podemos concluir, bastante vagamente, que los colores eran
generalmente apacibles, de buen gusto: color ante, piedra amari-
llenta, blanco quebrado, grises y verdes suaves; y que los ele-
mentos arquitecténicos como frisos, arquitrabes y cenefas,
podian destacarse en colores mas claros o vetearse. Cierta-
mente esta impresion se confirma generalmente en la pintura de
interiores contemporanea.

Sin embargo, si existen combinaciones, asi como claves, a la
hora de elegir un color, enterradas en libros bastante oscuros de
la época. Por ejemplo, John Smith, en la edicién de 1705 de su
The Art of Painting in Oyl (El Arte de la Pintura al dleo), explica
qué colores resaltan mas entre si. Sabemos que a los ojos de
principios del siglo XVIIl “el azul y el dorado, el rojo y el blanco...
fodos los amarillos destacaban mas con negro, con azules y con
rojos... todos los azules con blancos y amarillos. Los rojos resal-
taban con amarillos, blancos y negros... pero el verde y el negro
juntos no resultaban muy agradables, y lo mismo ocurria con el
negro y el ocre oscuro”. Esta lista parece haberse considerado
como categdrica, mas que como un producto del gusto subje-
tivo, puesto que se reprodujo sin alterarse durante mucho tiempo
en las ediciones de finales del siglo XVIII.5

Soane and the meaning of colour

Despite the vast amount that has been written on
eighteenth and early nineteenth-century architecture there
are some questions that remain unanswered. For example,
what significance did colours have in the domestic interior,
in what way did they reflect room use and pattern of life,
and how did they complement or, indeed, create the
architecture of the room?

Perhaps the reason why these guestions have remained
unanswered is that they are, in many ways, simply
unanswerable. Of the many published works and written
records of the period few contain much in specific detail
about colours. Even lIsaac Ware, in his otherwise
exhaustive Complete Body of Architecture of 1756, merely
recorded that a wood-panelled room painted in the ‘usual
way’is lighter than a ‘stucco’walled room or a room with
hangings (so we must assume he is recommending the use
of white or light stone colour) while elsewhere he refers to
the use of ‘stone colour in oil’ A little more light is thrown on
the subject by William Salmon's Palladio Londinensis of

1734 and by |. and J. Taylor's Builders Price Book of 1787.
From these, we learn that the ‘common colours’ for room
decoration were ‘pear/ colour, lead colour, cream colour,
stone colour, wainscot or oak colour, chocolate colour,
mahogany colour, cedar colour and walnut tree colour’.
These were made from white lead ground in linsed and
coloured with mainly earth pigments—Ilike ochre, raw or
burnt umber or sienna; soot black; or vegetable dyes like
indigo. These pigments were relatively cheap so the
colours were in common use—hence their name. Slightly
more expensive were greens—such as olive which was
made from more costly Prussian blue (a chemically
manufactured colour) mixed with a yellow ochre with,
perhaps, a little umber.!

The names of the common colours reveal something
about the intent behind the use of paint in the eighteenth
century. It was used, it seems, to transform cheap materials
into rich and exotic surfaces and to realise, at least in the
first half of the eighteenth century, the Palladian ideal of the
lofty, cool, Classical apartment. Softwood was to be painted

the colour of stone,2 pine door architraves and skirting were
to be grained in imitation of oak, mahogany or walnut.

Some idea of how these colours were combined in a
modest interior is given by Sir William Chambers in letters
written in the 1770s.3 In 1770, for a house in St Andrew
Square, Edinburgh, he suggested ‘stone colour’ for
‘parlours if they are for common use’ because it ‘will last
best and is cheapest'but pea green and white, buff colour
and white or pearl and what is called Paris grey and white...
if you mean them to be very neat’4In 1771 for a house in
Berns Street, London, he wrote that he proposed to finish
the eating parlour in ‘pea green with mouldings and
ornaments’.

No explanation is given of the visual or emotional
impression that these colours were meant to have upon the
inhabitant of the house; neither is there very much about
the way in which colour was to relate to the architecture of
the interior. We can only conclude, rather dimly, that
colours were generally placid, tasteful—buff, yellow stone,
broken white, delicate greys and greens—and that
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Isaac Ware, aunque dio poca informacion sobre los colores en
si mismos, si que nos da una buena idea acerca de la clase de
interior que se pretendia, y a la hora de comprender qué color
podia jugar, y de hecho jugaba un papel vital. Para Ware, y para la
mayoria de los decoradores y arquitectos de finales del siglo XVIII,
el objetivo era imitar las habitaciones de la antigledad, y hacerlo
segun los canones clasicos, que reflejaban las leyes inmutables
del decoro en arquitectura. Se sabia que en la antigliedad se
utilizaban materiales ricos para los interiores, pero también que se
empleaban la pintura, el yeso y los efectos ilusorios (frompe l'oeil)
para imitar marmol y piedra. “Grecia introdujo el uso del pedestal y
la cornisa para el acabado del interior”, escribié Ware en su Com-
plete Body of Architecture. Pero sefiald: “para estancias de
tamario mediano se requeria €l ingenio del pintor”. En las zonas
vacias entre la cornisa y el pedestal, el pintor, “con sus tres colo-
res, ideaba compartimentos correspondientes a los ornamentos
del pedestal adornado, y en estos representaba para los ojos del
poseedor alguna hazaria de algun antepasado heroico...

El escultor continuaba a partir de lo que el pintor habia ideado:
afadia adornos en la estancia mas rica, dentro de la circunfe-
rencia del panel, y donde se requeria menos elegancia, se con-
sideraba que sdlo los paneles eran ya suficientes. Nuestro plan
general de decoracion se basa en esto... seguimos las practicas
antiguas’.

La vision de la antigua estancia del tipo mediano decorada
con paneles caracterizados originalmente sélo por pinturas de
efecto ilusorio, realzados y embellecidos luego por el trabajo del
escultor, explica tanto la forma de disefiar los revestimientos de
madera a finales del siglo XVIII y principios del XIX como el
origen de las combinaciones de pintura al modo cldsico.
Estudio de Soane

Quizéa la mejor forma de analizar el uso de la pintura en esta
época es estudiar la obra de Sir John Soane, que fue no solo
sumamente particular sino también, en muchos aspectos,
representativo.

A pesar de sus muchos escritos, Soane apenas escribid sobre
su teoria del uso del color. En sus numerosas conferencias en
la Royal Academy entre 1809 y 1836, Soane nunca se refirid

especificamente a la pintura. Sin embargo, mencioné de paso las
cualidades que la decoracioén y los interiores debian poseer.
“Examinemos los modos de decoracion usados por los anti-
guos"aconsejo Soane. “De acuerdo con Vitruvio, los interiores de
sus casas estaban adornados con representaciones de edificios
con columnas y frontones, y los rostros de la Escena, la Trage-
dia, la Comedia y la Satira. Las paredes de las habitaciones
amplias se decoraban con paisajes y pinturas de figuras repre-
sentando los dioses, historias fabulosas, la guerra troyana, los
viajes de Ulises, y otros temas conformes con la naturaleza de
las cosas. En las obras de los griegos, podemos hallar el origen
de cualquier tipo de decoracion, principalmente en las represen-
taciones simbdlicas de sus divinidades, en sus ceremonias reli-
giosas y sacrificios, en sus historias fabulosas, sus imitaciones
de las infinitas variedades existentes en el mundo de los vegeta-
les y los fosiles, y en sus construcciones arquitecténicas.

En las mejores obras de la antigliedad, sdlo se ha prestado
atencion a la propiedad decorativa. Los arquitectos clasicos,
totalmente convencidos de su importancia, parece que siempre
desearon utilizar estos ornamentos sélo si eran analogos”.é

Ademas de aprobar la practica de relacionar la decoracion
con el empleo de la estancia, Soane también ofrecia un esbozo
de la evolucién de algunos de sus motivos caracteristicos. “Entre
las distintas decoraciones adoptadas por los cldsicos, aparece a
menudo la serpiente, uno de los simbolos de la duracion eterna...
En Grecia e ltalia, la divinidad, Esculapius, se representa siempre
acompanada de una serpiente enroscada alrededor de un bas-
ton... Desde la serpiente del Edén hasta la de Achmin, este reptil,
por la belleza de su forma y por la sabiduria, ha conservado una
fama ininterrumpida”.

Uno de los motivos mas resefiables de la Breakfast room que
Soane disefid y construyd en la Pitshanger Manor en Ealing,
entre 1802 y 1803, son los circulos ensartados a lo largo de una
franja horizontal que reviste el timpano del arco rebajado que
remata las paredes. Es muy probable que este motivo sea la
abstraccion del bastén y la serpiente de Esculapius, inspirado tal
vez, en la recuperacion del tocado egipcio de Isis, que consiste
en la imagen de doble espiral de la serpiente mordiéndose su

architectural elements, like dado rails, architraves and
skirting, could be picked out in lighter colours or grained.
Certainly this impression is generally confirmed by
contemporary painting of interiors.

However, a few clues to the thinking behind colour
choice, and combinations, do exist—buried in fairly
obscure books of the period. For example, John Smith, in
the 1705 edition of his The Art of Painting in Oyl, explains
what colours ‘set off best'with each other. We learn that, to
early eighteenth-century eyes, ‘blued and gold, red and
white... all yellows set off best with black, with blues and
with reds... all blues set off best with whites and yellows.
Reds set off best with yellows and whites and blacks... but
green and black put together look not so pleasant neither
do black and umber’. This list seems to have been
regarded as absolute rather than a product of subjective
taste for it was reproduced—largely unaltered—in the later
eighteenth-century editions of the book.5

Isaac Ware, even if he gave little information about
colours themselves, does give a very good impression of

the sort of interior that was aimed at, and in the realisation
of which colour could—and did—play a vital role. To Ware,
and to most later eighteenth-century decorators and
architects, the object was to emulate the rooms of
antiquity—and to do this in the manner of antiquity which
reflected the immutable laws of architectural propriety. It
was known that rich materials were used in antiquity for
interiors, but is was also known that paint and plaster and
trompe I'oeil effects were used to imitate marble and stone.
‘Greece introduced the use of the pedestal and cornice for
an inside finishing’, wrote Ware in his Complete Body of
Architecture. Bul, he noted, for middling apartments the
painter’s art was used’. In the plain areas between cornice
and pedestal, the painter ‘with his three colours... struck out
compartments correspondent to the ornaments of the
enriched pedestal, and in these he... represented to the
possessor’s eye some action of an heroic ancestor...

The sculptor followed on from what the painter had first
devised: he threw in ornament in the richer apartment
within the circumference of the panel: and where less

elegance was required, the panels themselves were judged
sufficient. Upon this is founded our general plan of
decoration... we follow the antique practice’.

This vision of the antique room of the ‘midding’ sort—
decorated by panels that were originally defined only by
trompe l'oeil paintwork and later emphasised and
embellished by the work of the sculptor—explains both the
design of late seventeenth- and early eighteenth- century
wooden wall panelling and the origin of later eighteenth-
and early nineteenth- century ‘antigue’ paint schemes.
Study of Soane

The best way, perhaps, to examine the use of paint in this
period is to study the work of Sir John Soane which was not
only highly individual but also, in many ways, represen-
tative.

Despite his many writings, Soane recorded little directly
on his theory of paint use. In his copious lectures on
architecture, delivered at the Royal Academy between
1809 and 1836, Soane never once talked specifically on
paint. However, he did make many passing references to



1. Pitshanger Manor. 1800-03. Planta.
2. Apunte del Breakfast Room. Pitshanger Manor.

3. Sir John Soane Museum. Planta y alzado del Breakfast Room.
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the qualities that decoration, and the domestic interior,
should possess: ‘Let us enquire info (the) modes of
decoration used by the Ancients, advised Soane.
‘According to Vitruvius the interiors of their houses were
embellished with the representation of Edifices with
columns and pediments, and the fronts of Scenes, Tragic,
Comic and Satire. The walls of their large apartments were
decorated with landscapes, and paintings of figures
representing the Gods, fabulous histories, the Trojan War,
the wanderings of Ulysses, and other subjects conformable
to the nature of things.. In the works of the Greeks,
decoration of every kind may be traced chiefly to the
symbolical representations of their divinities, to their
religious ceremonies and sacrifices, their fabulous histo-
ries, to their imitations of the infinite variely in the vegetable
and fossil world, and to their architectural constructions... In
the best woorks of antiquity propriety of decoration has
been particularly attended to. The ancient architects, fully
impressed with its importance, seem always to have been
desirous of using such ornaments only as were 3. =8
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4. Perspectiva del Breakfast Room. Mayo 1802. Pitshanger Manor.

5. Breakfast Room en Pitshanger Manor. El esquema original de 1803 se perdié a finales del siglo XIX.

En 1986 se redecor6 bajo la supervisién de Jan Bristow

propia cola. Lo cierto es que una vez admitida la aprobacion de
Soane a la conexién entre decoracion y funcion, es dificil distin-
guir exactamente la relacion que tiene esta asociacion con el
uso de esta estancia, tal vez, por la opinion general de que, para
Soane, el desayuno debia ser méas bien una actividad médica en
vez de epiclrea, ya que Esculapius era para los romanos el dios
de los médicos.

El hecho de que la habitacion se ha llamado siempre Breakfast
room, lo confirma la propia descripcion que Soane hace de la

casa.” Pero, como revela la perspectiva de J.M. Gandy presen-
tada en 1802, la habitacion estuvo también destinada a almacén
para alguna de las colecciones de antiguedades de Soane: prin-
cipalmente jarrones y urnas. Asimismo sabemos gue Soane
debid usar su Breakfast roomen Lincoln’s Inn Fields para entrevis-
tas y como sala de espera.? Indudablemente, la Breakfast room
de Pitshanger Manor sirvio a los mismos propositos, como una
especie de gabinete de antigiedades con antesala, esta deco-
racién con su combinacién de colores pompeyanos y nobles

analogous'.®

As well as approving the practice of relating decoration
to room use, Soane also offered a glimpse of the evolution
of some of his characteristic motifs. ‘Among the different
decorations adopted by the ancients, the serpent, one of
their emblems of eternal duration is very often seen... In
Greece and llaly, the divinity, Esculapius, is always
represented attended with a serpent twisted round a staff.
From the serpent of Eden to the serpent of Achmin, this
reptile, for beauty of form and for wisdom, has maintained
an uninterrupted celebrily .

One of the more notable motifs in the Breakfast room
Soane designed and built at Pitshanger Manor, Ealing,
between 1802 and 1803 is the rings threaded along a
horizontal bar that fill the tympana of the segmental arch
that spans the walls. This motif is surely an abstraction of
Esculapius' serpent and staff inspired perhaps by the
Egyptian revival Knot of Isis motif of the double helix-like
image of the snake devouring its own tail. Admittedly, given
Soane's approval of the connection between decoration

and function, it is hard to see exactly what this association
has to do with the use of the room apart from the general
comment that, for Soane, breakfasting must have been a
medicinal rather than Epicurean activity since Esculapius
was, to the Romans, the god of physicians

That the room was always called the Breakfast room is
confirmed by Soane's own description of the house.” But
as revealed by J. M. Gandy's perspective of 1802, the room
was also intended to serve as a repository for some of
Soane's collection of antiquities—notably vases and urns
We know also that Soane was to use his Breakfast room at
Lincoln’s Inn Fields for interviews and as a waiting room.8
No doubt the Pitshanger Breakfast room was used in the
same manner so, as a sort of cabinet of antiquities cum
ante-room, this decoration with its Pompeian colour
scheme and noble caryatids, appears more relevant to the
room's function

Some of the motifs are, however, clearly taken by Soane
from his current repertoire of favoured motifs and imposed
on, rather than generated by, the room. Notably the

decoration of the dome which is very similar to motifs
Soane was using at the Bank of England—particularly in
the chief cashier's office of 1798 to 1799, while a snake
and staff motif was used in the Dividend office of 1818
The caryatids themselves pose an interesting problem: in
his lectures® Soane asked ‘upon what principle can we
reconcile the introduction of male and female figures to
support the entablature of our buildings; or introduce them
with lamps in our houses, for the lighting of our rooms’. The
answer he supplied was somewhat obscure, and appa-
rently contradicts his own practice. Soane put the rational
view. ‘Let us remember the axiom that everything in
Architecture is to be accounted for; consequently it would
be ‘absurd’ wrote Soane, to employ caryatids—the
personification of military victory over enemies pertaining
only to triumphal public architecture—for peaceful or
domestic architecture. Yet, thinking this, Soane employed
them—these slaves in bondage—in his Breakfast room
What can the symbolism be? Probably none, for Soane
could play the trump of beauty over reason. His lecture on






cariatides, parece estar mas relacionada con la funcion de la
habitacion.

No obstante, Soane toma claramente algunos motivos de su
repertorio habitual imponiéndose a las caracteristicas de la habi-
tacion, en lugar de dejar que ésta los genere. Hay una notable
similitud entre la decoracién de la clpula y los motivos que
Soane estaba utilizando en el Banco de Inglaterra, especial-
mente los del despacho de la caja central realizada entre 1798 y
1799, y el motivo de serpiente y bastén empleado en la seccidn
de Beneficios de 1818.

Las mismas cariatides plantean en si un interesante problema;
en sus conferencias® Soane preguntd: ‘;Bajo qué criterio
podemos concebir la introduccion de figuras masculinas y
femeninas para sostener el entablamento de nuestros edificios, o
presentarlas en forma de lamparas en nuestras casas para la
iluminacion de las habitaciones?”. La respuesta que él dio era en
cierto modo oscura y aparentemente en contra de su propia
practica. Soane dio una explicacién racional: “Recordemos el
axioma de que en la arquitectura todo ha de tener una explica-
cion”. En consecuencia, escribié Soane, seria absurdo emplear
cariatides (la personificacion de la victoria militar sobre enemi-
gos, relacionada sélo con la arquitectura publica triunfal), para una
arquitectura de paz o doméstica. A pesar de opinar de este
modo, Soane las utilizé —esas esclavas en cautiverio— en su
Breakfast room.

¢Qué puede significar este simbolismo? Probablemente nada,
porque Soane bien pudo presentar el triunfo de la belleza sobre
la razén. Su conferencia sobre las cariatides también incluye el
siguiente fragmento: “un artista puede presentar aquello que ha
visto, no por que sea caracteristico ni propio, sino porque al
considerarlo de forma abstracta le parecid bello, al menos en su
opinidn”. Soane se refirid a este hecho como la actividad de un
copista. {Acaso se vio él mismo como tal?

Al mismo tiempo de fomentar el uso del precedente clasico
adecuado para clasificar los adornos y para seleccionar los
motivos decorativos mas relevantes de una habitacion, Soane
también sefialé el lugar del interior dentro de la jerarquia de
edificios en su conjunto. “La arquitectura se ha de considerar

bajo dos aspectos diferentes: lo Util y lo Dulce, y éstos jamas se
pueden separar, ya que si se descuida el exterior, o el interior no
mantiene el mismo cardcter e importancia que el exterior, el
Juicio y el gusto de la arquitectura se pondra en entredicho de
inmediato. No es suficiente que todas las partes del exterior
armonicen entre si'y que combinen en conjunto, porque el inte-
rés que crea la vision del exterior debe mantenerse a lo largo de
toda la obra”.

El significado del color

La mejor manera de explicar el significado de los colores utili-
zados por Soane y los criterios de su eleccion, es haciendo
referencia a las obras de dos contemporaneos de Soane, y
mediante el examen del conjunto de la obra de Soane.

James Peacock fue durante mas de cuarenta afios auxiliar de
maestro de obras de la ciudad de Londres, nombradoen 1771 a
instancia de George Dance el joven, luego maestro de obras de
la ciudad. A pesar de la naturaleza poco atractiva de su papel de
subordinado a largo plazo, Peacock no era torpe en absoluto.
Todo lo contrario, se trataba claramente de un individuo inspi-
rado, un disefiador neoclasico de gran talento y el hombre que
descubrid al joven Soane asegurandole un trabajo en el equipo
de Dance.

Esto sucedia en 1768, se dijo que a Peacock le habia sido
presentado Soane a través de un pariente cercano.’? Por lo
tanto, parece légico asociar a Soane con las ideas expresadas
por Peacock sobre el uso del color. Esta claro que ambos se
movian en los mismos circulos arquitecténicos, y que sus rela-
ciones eran lo suficientemente buenas como para que Peacock
le diera a Soane su primera gran oportunidad.

Las ideas de Peacock, no especialmente originales en si
mismas, aparecen en un libro verdaderamente original titulado
Ouxbua 0 Cdscara de nuez, publicado en 1785 bajo el seudo-
nimo de Jose MacPacke. En su libro Peacock sefialaba lo
siguiente: “La distribucion del color en las distintas partes de
las salas principales debiera basarse en un profundo estudio
de la naturaleza en varios paisajes escogidos... En el techo
debiera prevalecer la luz, el frio azul celeste, suavemente ate-
nuado, matizado sdlo con tintes mejorados tal como los que

caryatids also includes this passage: an artist can
‘introduce that which he has seen, not because it is
characteristic, nor because it is proper but because when
considered abstractedly it, to him at least, appears
beautiful'. Soane referred to this as the action of a ‘copyst’.
Can he have seem himself as such?’

As well as promoting the use of the correct antique
precedent for ordering the embellishments and for
selecting the relevant decorative motifs for a room, Soane
also pointed out the place of the interior in the hierarchy of
the building as a whole. ‘Architecture must be considered
under two distinct heads: the Utile and the Dulce; these can
never be separated, for if the exterior be neglected, or the
interior does not keep pace in character and importance
with the exterior, the judgement and taste of the architect
will be rightly called (in) question. It is not sufficient that all
the parts of the parts of the exterior shall harmonise with
each other, and be well combined as a whole, for the
interest created from viewing the exterior must be carried
on and gradated throughout the entire work'.

Meaning of colour

The meaning of the actual colours used by Soane and
the criteria for their choice, can best be explained by
reference to the works of two of Soane's contemporaries
and by examination of Soane's building accounts.

James Peacock was for over 40 years assistant clerk of
works to the City of London, appointed initially in 1771 at
the request of George Dance the younger, then the clerk of
the City works. Despite the unglamorous nature of this
long-term subordinate role, Peacock was by no means dull.
On the contrary he was clearly an inspired individual, a
Neo-Classical designer of great talent and the man who
discovered the young Soane by securing him a job in
Dance’s office.

This was in 1768 when Peacock was said to have been
introduced to Soane by a near relative.’? It seems
reasonable, therefore, to associate Soane with the views
expressed by Peacock on the use of colour. They clearly
moved in the same architectural circles and were in
sympathy enough for Peacock to give Soane his first big

opportunity.

Peacock's views, not in themselves particularly original,
appear in a most original book, entitled Ouxdia Or Nutshells
and published in 1785 under the anagrammatic pseu-
donym of Jose Mac Packe. In his book Peacock explained
that: “The distribution of colour in the various parts of the
principal rooms should be based on a close study of nature
in several select landscapes... In the ceiling should prevail
the light, cool and delicately softened azure of the sky,
diversified with such meliorated tints only, as the fleecy
clouds produce when illuminated by the morning sun with
“orient pearls and gold": the walls should partake a middle
hue, and the floor a deeper dye, should be imitative of the
carpet of nature”. In recommending this approach to colour
choice—completely in line with the awakening interest in
nature and new appreciation of simplicity which permeated
all the arts in the late eighteenth century—Peacock could
not help revealing one of the origins of the Romantic
movement. It was, in part, a reaction against the artificial,
and unnatural, approach of the early Neo-Classicits—such
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11. Planta y alzados. Breakfast Room. Pitshanger Manor. 4 Agosto 1802.

producen las nubes cuando el sol matinal las ilumina con ‘per-
las orientales y oro” las paredes deberian adquirir un matiz
intermedio y el suelo un tono mds profundo, a imitacién de la
alfombra de la naturaleza”. Al recomendar esta manera de
abordar la eleccion del color —totalmente en la linea del

naciente interés por la naturaleza y la nueva valoracién de la
sencillez que impregnaba todas las artes de finales del S.XVIII—
Peacock no pudo evitar descubrir uno de los origenes del
movimiento Romantico. Fue, en parte, una reaccion en contra
del enfoque artificial y antinatural de los primeros neocldsicos,

as Robert Adam who preferred to decorate his rooms in a
manner unsupported by the precedence of nature. When
describing this unprincipled approach Peacock alluded to
‘the cheese cakes and raspberry tarts upon the ceiling
(which) vie with, and seem to reflect those upon the floor". A
reasonably accurate description of an Adam carpet and
ceiling co-ordinated scheme in which pink and biscuit
colours predominate.

In defence of his preference for the precedence afforded
by nature, Peacock invoked an analogy made familiar by
early eighteenth-century Rationalist philosophers such as
Francis Hutcheson and Bishop Berkeley in their attempts to
define beauty, and to equate beauty with truth.'"! ‘Mere
decoration though it most strikes the vulgar eye is’, wrote
Peacock, ‘really the meanest branch of architecture; a
handsome well-proportioned peasant, or serving girl, are
beheld with pleasure, while their deformed or ill-favoured
superior, though ornamented with everything esteemed
beautiful and brilliant, excites disgust and aversion. Hence
in the interior of the little building, a correct and chaste
simplicity seems characteristically proper’. And, added

Peacock, echoing Ware, et (the decoration) pay some little
respect for the greybeard of antiquity".

That this dependence on the example of nature was still
powertful in the early nineteenth century when Soane was
designing some of his major work is revealed. by the
writings of T. H. Vanherman. In Every Man His Own House
Painter, published in 1829, Vanherman explains how the
decoration of the interior of a house should reflect the use
of the rooms, be co-ordinated and, as Soane put,
‘conformable to the nature of things' This rational use of
nature meant that, ‘the entrance hall (should) combine
force and strength of colouring strongly marked and well
connected, of a sober and warm hue; the staircase may be
of the same tint, but two shades lighter... the suite of rooms
on the first floor (is) where the skill and taste of the painter
must be exerted (so that) the eye may be pleasingly
surprised, yet not dazzled by too many glaring lights... as we
advance higher, we should adapt the aerial tint’

These colour theories can be seen to be applied in
several of Soane's interiors—notably in the recently
recreated Breakfast room at Pitshanger Manor. Here we

see the panel wall treatment of the ancients or more
particularly of the Romans—described by both Ware and by
Soane. The evolution of this scheme can be traced through a
series of design sketches. A perspective of the proposed
Breakfast room dated May 1802,'2 shows the revolutionary
form in which the room was eventually to be built—arched
walls supporting a pendentive ceiling, no order of
architecture—but dressed out with fairly familiar Neo-
Classical decorations. Acroteria and antefixa embellish the
modish shallow pediment over the door, and a typical Soanic
fire surround—virtually no lintel but broad posts—fails to hold
its own against an overpowering pair of urns in recesses.
The light colouring of the walls probably does not imply that,
at this early stage, Soane was thinking of a simple, austere,
largely stone-coloured scheme, but rather suggest that at
the time this perspective was drawn he had decided the
room’s form but not its colouring beyond the wall-anchoring
device of a tall, probably grained skirting.

That this perspective shows the absence of an idea
rather than a preference for simplicity is suggested by
another, rough, perspective perhaps painted later in 1802,



como Robert Adam, que preferia decorar sus habitaciones de
una forma ajena a las prioridades naturales. Cuando Peacock
describi¢ este enfoque sin principios, hizo alusién a los pasteles
de queso y tartas de frambuesa sobre el techo con el que compi-
ten, y parecen reflejar aquéllos sobre el suelo. Una descripcion
razonablemente precisa de una alfombra de Adam y un techo
coordinadas en una estructura donde predominan los colores
rosa y beige.

Para defender su preferencia por la naturaleza, Peacock utili-
zaba una analogia muy conocida gracias a los filésofos raciona-
listas de principios del S.XVIII, tales como Francis Hutcheson y el
obispo Berkeley, en sus intentos de definir la belleza, y de equi-
pararla a la verdad.'! “La mera decoracion, aunque es la que
mas atrae al espectador corriente”, escribié Peacock, “es en
realidad la rama mas mediocre de la arquitectura; a un campe-
sino apuesto bien proporcionado, 0 a una criada, se les contem-
pla con agrado, mientras que su deformado o poco agraciado
superior, a pesar de estar acicalado con todo los que se consi-
dera bello y brillante, provoca disgusto y aversion. Por lo tanto, en
el interior de una pequeria construccion es mas adecuada una
sencillez correcta y escueta”. Y Peacock, parafraseando a Ware,
anadio, “dejemos que la decoracion rinda un poco de respeto al
sabio de la antigiedad”.

El hecho de que la dependencia del ejemplo de la naturaleza
fuese aun muy fuerte a principios del S.XIX, momento en que
Soane estaba proyectando algunas de sus mejores obras, lo
demuestran los escritos de T.H. Vanherman. En Every Man His
Own House Painter, publicado en 1829, este autor describe
cOomo la decoracion interior de una casa debiera reflejar la fun-
cion de las salas, estar coordinada y, tal como lo expuso Soane,
acorde con la naturaleza de las cosas. Este uso racional de la
naturaleza significaba que, “el vestibulo deberia combinar vigor y
fuerza de color de forma arménica y coherente, de un matiz
sobrio y acogedor. La escalera podria ser de la misma gama,
pero dos tonos mas clara... la serie de habitaciones del primer
piso es donde la habilidad del pintor debe ponerse en practica de
forma que la vista se sorprenda con agrado, pero no sea des-
lumbrada por demasiadas luces resplandecientes.. como ya

propusimos anteriormente, debiéramos adaptar el matiz etéreo”.

Estas teorias del color las podemos ver aplicadas en varios
interiores de Soane —de manera notable en la Breakfast room
de Pitshanger Manor recientemente restaurada. En ella vemos
el mismo tratamiento de revestimiento que hacian los antiguos,
mas concretamente los romanos— descrito tanto por Ware
como por Soane. Podemos trazar la evolucién de esta combina-
cion a través de una serie de bosquejos de disefios. Un pro-
yecto de la Breakfast room fechada en mayo de 1802,'2 mues-
tra la forma revolucionaria en que se penso construir la
habitacion —paredes arqueadas sosteniendo un techo above-
dado, ausencia de orden arquitectdnico— pero realzada con
adornos neoclasicos bastante conocidos. El acroterio y el ante-
fijo embellecen el frontén poco profundo sobre la puerta, tan de
moda en la época, y un tipico marco de chimenea —casi sin
dintel pero con amplias columnas— no logra sostenerse por si
mismo frente a las abrumadoras urnas colocadas en los nichos.
Probablemente el suave colorido de las paredes no implique
que, en €s0s primeros momentos, Soane estuviera pensando en
una combinacién simple, austera del color de la piedra, méas
bien sugiere que en el momento en que se trazd esta perspec-
tiva tenia decidida ya la forma de la estancia, pero no su colo-
rido, excepto el recurso de un zécalo elevado y probablemente
veteado.

El hecho de que esta perspectiva muestra la ausencia de una
idea, mas que una predileccion por la sencillez, se deduce por
otra perspectiva mas tosca, tal vez posterior a 1802. En ella, la
estancia esta completa, si bien pintada de forma imprecisa, con
frontén sobre la puerta abandonada, con revestimientos esbo-
zados y una version menos abstracta del motivo de la serpiente
y baston de Esculapius.'® Un tercer dibujo fechado el 4 de
agosto de 1802, ofrece una interpretacion de la estancia mucho
mas desarrollada. El dibujo, que incluye, los alzados de las
paredes y detalles de parte del techo, es mondcromo, pero la
pared del ala oeste, con doble puerta, tiene anotaciones a lapiz
con instrucciones sobre el color. En el z6calo hay escrito pdrfido
o0 negro —lo que confirma la idea existente en el primer boceto
de que la pared debiera tener una base pesada. El espacio del

In this perspective the room is fully, if very sketchily

coloured, with door pediment abandoned, wall panels
appearing and a less abstracted version of Esculapius’
serpent and staff motif.'® A third drawing, dated 4 August
1802, shows a far more developed rendering of the room.
This drawing, taking the form of laid-out wall elevations,
plan and quarter ceiling detail, is monochrome but the
west wall—with double door—is annotated in pencii with
colour instructions. On the skirtings is written ‘porphyry
or black’'— confirming the idea present in the early
sketch that the wall should have a weighty base. The
segmental tympanum space moderating between wall
and domed ceiling is keyed with an ‘A’, while the frame to
the large wall panel is keyed with the letter ‘8", In the top
right hand corner of the drawing we are told that ‘A’
indicates dark brown and ‘B’ dark blue and the fillet
lighter'. The large panel itself is described as red and the
thin, vertical panel flanking the main panel is described
as yellow. The design of the fretwork around the panel
represents, for Soane, a very literal use of history. The
design seems to be based on a Roman room discovered

in 1777 near the Villa Negroni, Rome and drawn between
1776-79 by Thomas Hardwick who was then in Rome
with Soane. When the design was at this stage, J. M.
Gandy was commissioned to paint a detailed perspective
which, until recently, was thought to show the room as
executed.’* However, recent works of reconstruction
have suggested very forcibly that Soane refined the
design again, in the interest of greater simplicity and
naturalism, before execution.

Exhaustive research and detailed investigation by
architect and paint expert lan Bristow (with project
architect John Wibberley), have revealed the probable
colours and organisation of the original, executed scheme
and have provided the basic information for the recently
completed redecoration of the room.'S The major
difference between Gandy's perspective and the scheme
as apparently executed is the simplification of the wall
panelling. According to Bristow's investigations, the
complex fretwork frame surrounding the large panels was
not executed and consequently has not been included in
the reconstruction. Instead, based on evidence, a simple,

dark blue marbled panel has been framed by a margin of
lighter, blue/grey bardiglio—the two exotic finishes
separated by a 2in wide black band. Again, these colours
are quite far removed from those shown in the Gandy
perspeclive. Bristow also discovered that the central
portion of the dome had been treated as an oculus and
painted in imitation of a cloudy light blue sky—the ultimate
expression of the natural approach to room decoration
where the ceiling should imitate the ‘aerial tint’ while the
skirting was heavy (in imitation of porphyry) and the walls
struck a middle hue.

Both these details were described by Soane on 17
October 1802 when, in his day book, he noted that the
‘plinth’ or skirting was to be porphyry, the caryatids were to
be bronzed with their plinths, capitals and arches above in
‘marble’, and the flat oculus in the ‘dome’was to be painted
to represent a very flat dome with light clouds with the
rest of the dome light blue. This description also states that
the flying figures in the spandrels of the pendentive ceiling
were to be silvered.’s

The final simplification of the wall treatment seems



timpano rebajado entre la pared y el techo abovedado esta
representado con una A, mientras que la estructura para el gran
revestimiento esta con la letra B. En el angulo superior derecho
del plano se nos dice que A significa marron oscuro, y B azul
oscuro y el filete mas claro. El gran revestimiento esta descrito
como rojo y el mas pequefio vertical que flanguea al principal
aparece descrito como amarillo. El disefio del calado que rodea
al revestimiento representa, para Soane, un uso muy literal de la
historia. El dibujo parece estar basado en una estancia romana
descubierta en 1777 cerca de Villa Negroni, en Roma, y pintada
entre 1776-79 por Thomas Hardwick, que por aquel entonces se
hallaba en Roma con Soane. Cuando el dibujo estaba a ese nivel
de desarrollo, a J.M. Gandy le encargaron pintar una perspectiva
detallada que, hasta hace muy poco, se creyd de la estancia
terminada.’# Sin embargo, recientes trabajos de reconstruccion
han demostrado de forma contundente que Soane lo perfec-
ciond de nuevo, en favor de una mayor sencillez y naturalismo
antes de su total realizacion.

Un estudio exhaustivo y una investigacion detallada llevada a
cabo por el arquitecto y experto en pintura lan Bristow (con el
arquitecto proyectista John Wibberley), han revelado los posibles
colores y disposicion del esquema original ejecutado y han pro-
porcionado la informacién basica para la completa redecoracion
de la estancia llevada a cabo recientemente.'> La mayor dife-
rencia entre la perspectiva de Gandy y la reconstruccion reali-
zada, es la simplificacién del revestimiento de la pared. Segun
las investigaciones de Bristow la compleja estructura del calado
que rodea los grandes revestimientos no se realizé y, en conse-
cuencia, no ha sido incluida en la reconstruccion. En su lugar,
basandose en los datos, se ha elaborado un sencillo revesti-
miento marmareo de color azul oscuro por un margen de bardi-
glio azul mas claro (los dos acabados exoticos separados por
una banda negra de dos pulgadas). Una vez mas, los colores
distan bastante de ser lo que aparecen en la perspectiva de
Gandy. Bristow descubrié también que la parte central de la
cupula fue tratada como un ojo y pintada imitando un encapo-
tado cielo azul claro (la maxima expresién del enfoque natural en

la decoracion de salas, donde el techo tenia que imitar el matiz
etéreo al tiempo que el zécalo era pesado (imitacion del porfido)
y las paredes adoptaban un tono medio.

Estos dos detalles fueron descritos por Soane el 17 de octubre
de 1802, cuando, en su diario, observd que el plinto o zécalo
debia ser de pdérfido, las cariatides de bronce con podios, los
capiteles y los arcos superiores de marmol, y el dculo de la
clpula debia ser pintada de forma que representara una cupula
muy plana con nubes claras y el resto de azul claro. Esta des-
cripcion también menciona que las figuras etéreas de los timpa-
nos de la béveda de pechinas debian ser de plata.'6

La simplificacion final del tratamiento de la pared parece no dejar
lugar a dudas, dada la sofisticacion de la investigacion de Bristow
sobre la superficie de la pared, pero mas dificil de enjuiciar es la
exacta correspondencia de los nuevos colores. El andlisis y la com-
binacion de los colores de las zonas a pintar originalmente fue muy
meticuloso, de forma que las nuevas pinturas son lo mas exactas
posible. Sin embargo, un examen mas profundo de la precision de
este esquema, examen que al mismo tiempo arroja luz sobre la
paleta de Soane y sus preferencias de color es posible gracias a la
existencia de la cuenta de lo gastado por el pintor en Pitshanger.’”

Entre junio y noviembre de 1803, los colores adquiridos por
Soane incluyen los siguientes: Blanco de Espafia puro y cola que
pudo haber usado para obtener pintura al temple blanca para el
techo, o pudo haber sido coloreado para obtener un material a
utilizar en los jaspeados o veteados. Vanherman en 1829 escri-
bié que “el veteado o la imitacion a madera y a mdrmol ha
formado durante bastantes arios parte importante del sistema
decorativo y normalmente se realiza en acuarelas y luego se
barniza.’® De aqui se deduce que ya se utilizaba la pintura al
temple. En la lista también se encuentran los tostados, tierra de
siena, azul prusia, pardo oscuro, ocre amarillo, ocre piedray ocre
puro, negro de humo y rojo venecia. Estos pigmentos preparados
en aceite de linaza y mezclados con cierta cantidad de albayalde
habrian dado lugar a colores piedra, cremas, ante, verdes oliva,
pardos y gris francés. Con el rojo venecia, probablemente mez-
clado con otros pigmentos Soane habria conseguido sus colores

beyond doubt, given the sophistication of Bristow's
investigation of the wall surface but more difficult to judge is
the accuracy of the new paint colours. Those original paint
areas which were exposed were meticulously analysed
and colour matched so that the new paints are as accurate
as possible. However, a further check on the accuracy of
the scheme—a check which also throws light on Soane's
palette and colour preferences—is made possible by the
existence of the painter's account for Pitshanger.!”
Between January and November 1803 the colours
purchased by Soane included the following: fine whiting
and double size that would have been used to make white
ceiling distemper or could have been coloured as a
material for marbling or graining. Vanherman, in 1829,
implied the use of distemper when he wrote that ‘graining or
imitation wood and marble, has for some years formeda a
considerable part of the decorative system (and is)
generally executed in water colours, and then varnished'.’8
Also listed are burnt ‘terra de Sienna, Prussian blue, umber,
yellow oaker, stone oker, and fine spruce oaker, lamp black

and Venetian red’ These pigments, ground in linseed oil
anb mixed with a certain amount of white lead, would have
made stone colours, creams, buff, olive greens, drab and
French grey. The Venetian red, probably mixed with other
pigments, would have given Soane his reds and his
mahogany colours for graining, while the red lead and
Spanish red included in the list would have been for
undercoats, although chocolate colour was made from
lamp black and Spanish brown.'® ‘Paper bronze' and
‘cophall varnish’are also mentioned—both of which would
have been used for achieving exotic bronzed and polished
marble-like paint finishes.

The disposition of so many exotic, illusionistic paint
finishes in a room was, really, an early nineteenth-century
phenomenon. Graining and marbling had been used
throughout the eighteenth century for specific details such
as skirtings, doors, architraves, and fire surrounds, but had
rarely been used as finishes for plaster walls. Soane's use
was, of course, meant to evoke the apartments of the
ancients and, no doubt, hje would have shared Vanher-

man's view that graining and marbling added ‘ustre to an
apartment... like diamonds in a portrait’.

In contrast with his keen interest in the detailing of all
fixings, Soane did not design the furniture for Pitshanger.
Instead he bought ofi-the-peg items of common aesign.20

Soane's types of paint finish, combined within a highly
sophisticated decorative scheme, make the Breakfast
room at Pitshanger the epitome of English Neo-Classical
taste, judgment and erudition. Its form and its decorations
represent the abstracted essence of a 200-year attempt to
refine and adapt the Classical past to suit English culture
and climate, and to extract from the Orders a timeless
architecture that is Classical yet not pedanticallv so. And,
what is more, this remarkable academic synthesis is not
only achieved but, in the process, a beautifu’ room is
created which also possesses the domestic virtues of
comfort, intimaticy and repose. A room worthy of'a
dwelling equally Classical and convenient’ as Hughson
observed in 1805.2!

Dan Cruickshank
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caoba para el veteado, mientras que el minio y el rojo espafiol
incluidos en la lista se utilizarian para dar la primera capa, el
color chocolate se obtendria del negro de humo y marrén espa-
fiol.’® También se mencionan el bronce papely el barniz cophall,
los cuales se utilizarian para obtener un bronce exdtico y acaba-
dos marmoreos pulidos.

La disposicion de tantos acabados exdéticos y de efectos iluso-
rios fue, de hecho, un fenémeno de principios del S.XIX. El
veteado y el jaspeado se usaban a lo largo del S. XVIIl en detalles
especificos tales como zécalos, puertas, arquitrabes y marcos
de chimeneas, pero raras veces se emplearon en acabados de
paredes de yeso. El uso que les daba Soane trataba, por
supuesto, de evocar las estancias de los antiguos y sin lugar a
dudas habria compartido la opinién de Vanherman de que el
jaspeado y el veteado afiadian “brillo a una estancia como los
diamantes en un retrato”.

En contraste a su gran interés en pormenorizar los detalles de
la pared, Soane no disefid los muebles para Pitshanger Manor.
En su lugar compro articulos de confeccién de disefio normal.20

Las modalidades de acabado de Soane, combinados dentro
de una estructura decorativa sumamente sofisticada, convierten
la Breakfast room de Pitshanger Manor en el compendio del
gusto, juicio y erudicion del Neoclasicismo inglés. Su formay sus
decorados representan la esencia, que recoge el esfuerzo de
doscientos afios por intentar pulir y adaptar el pasado clasico,
para que se ajuste a la cultura y ambiente ingleses, y por extraer
de los ordenes una arquitectura atemporal, clasica pero no
pedante. Y lo que es mas, esta sintesis académica no sdlo se
logra, sino que en el proceso, se crea una bella estancia que
también posee las virtudes domésticas de confort, intimidad y
reposo. Una habitacion digna de “una vivienda cldsica al tiempo
que comoda”, tal como observé Hughson en 1805.21

NOTAS

1. William Salmon, en su Palladio Londinensis de 1734, tas6 los colores corrientes de 4 a 6
peniques por libra. Los colores algo mas caros —de 6 a 12 peniques por libra— eran el dorado,
oliva, guisante, azul celeste intenso, naranja, limon, fresa, rosas, verde muy oscuro y verde
cadiz, que costaban 2 chelines y 6 penigues por libra. El verde guisante, seguin Peter Nicholson
en su Architectural Dictionary. (Diccionario de arquitectura) de 1819, se obtenia de albayalde,
azul prusia y ocre amarillo intenso.

2. John Smith, en la edicién de 1687 de su The Art of Painting in Oyl, sefialé que “del ocre
puro y del blanco se obtiene el color piedra”. El puro, como el ocre de Oxford o piedra, era una
clase de ocre amarillento. Peter Nicholson, en su New Practical Builder de 1823, consider6 que
el color piedra era de un tono crema o amarillo: “El color piedra”, escribié, se obtiene del
“blanco, con un poco de ocre piedra”. Si se le afiadia un poco de ocre oscuro, entonces el
resultado era, sefialé Nicholson, un “ligero color madera"” excelente.

3. Epistolario de Sir William Chamber que se encuentra en el Departamento de Manuscritos
del Museo Britanico. Ad Ms441133.

4. La composicién de estos en varios manuales del siglo XVIII. Robert Dossie en su Hand-
maid to the Arts de 1758 sefialé que el gris perla se obtenia de “el polvo de la perla, o de las
partes més finas de las conchas de las ostras " al tiempo que William Butcher en su Smith’s Art
of House Painting de 1821 observo que el gris paris se obtenia del albayalde y del azul prusia.

5. The Arts of Painting in Oyl de John Smith se publicé por primera vez en 1676 y posterior-
mente en 1687, 1705, 1738 y 1781.

6. Lectures on Architecture. (Conferencias sobre arquitectura) de Sir John Soane, pronun-
ciadas a los estudiantes de la Real Academia entre 1809 y 1836 en dos cursos de seis
conferencias cada uno. Publicado por Arthur T. Bolton, Londres, 1929, pag. 99.

7. Planos, alzado y proyectos de la casa Pitshanger Manor, en Ealing, de Sir John Soane,
fechado en 1802 y 1833. Copia en el museo Soane, en Lincoln’s Inn Fields. Datos sugieren la
fecha de 1833 y 1802 siendo ésta posterior.

8. Informacién obtenida de Margaret Richardson, Delegada conservadora del Museo de Sir
John Soane.

9. Op. cit. nota 6, pag. 45.

10. Véase James Peacock en el Biographical Dictionary of British Architects (Diccionario
Biogréfico de Arquitectos Britanicos), 1600-1840, de Howard Colvin, Londres 1978.

11. Véase AR Abril 1983, Racionalismo analizado.

12. Este y los otros disefios y proyectos de la habitacién Breakfast mencionados en este
articulo se encuentran en el Museo de Sir John Soane, en Lincoln's Linn Fields.

13. De hecho esta perspectiva preliminar pudo haber sido pintada por el ayudante de
Soane, C.J. Richardson, en 1832 como muy tarde y esta basado en la de J.M. Gandy de 1882.
Sin embargo, aun siendo éste el caso, la evolucién del disefio de la habitacién Breakfast no ha
sido materialmente alterado (Informacioén obtenida de Emmeline Leary, conservadora del
Museo Pitshanger Manor).

14. La factura de J.M. Gandy de esta perspectiva subsiste entre la correspondencia privada
de Soane en el Museo de Soane. Se pintd entre el 15 de Agosto y el 29 de Septiembre de 1802
y valia 13 libras y 18 chelines. El hecho de que esta perspectiva se empezase al término de un
disefio de los alzados del trazado de las paredes, sugiere que el ultimo lo empleé Gandy para
una informacién detallada. Evidentemente ambos disefios carecen de ventanas en la pared.
(Informacidn obtenida de Emmeline Leary, conservadora del Museo de Pitshanger Manor).

15. Véase la descripcion de lan Bristow de su obra en Pitshanger en Transaction, volumen
X1, 1986. Me he basado principalmente en este articulo para la informacién sobre la redecora-
cién de la habitacién Breakfast.

16. Véase ms. en el Museo Soane titulado Trabajos a realizar, Septiembre 1795-1813.

17. Se incluye una factura entre volimenes de notas manuscritos en el Museo Soane
titulados Ealing 1800-183.

18. T.V. Vahn an, Every Man His Own House Painter de 1829.

19. Segun William Butcher en su Smith’s Art of House Paint de 1821.

20. La lista de muebles que Soane comprd para Pitshanger fue recientemente descubierta
en el Museo Soane metido entre la correspondencia privada. Sabemos que compré muebles
confeccionados, que vendi6é nuevos en una subasta en 1804, 1805, presidida por George
Oakley. Esta incluye 24 “sillas con respaldo alto de junco negras con asiento de cafia” que
parecen haber formado el asiento mas utilizado en Pitshanger y “una mesa caoba de Pem-
broke con esquinas redondeadas, bordes y cajones de paja’.

21. Circuit of London, vol. 6, 1805-1809, de D. Hughson.
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Soane's assistant, C. J. Richardson as late as 1832 and based on the
1802. J. M. Gandy perspective. However, even if this is the case, the
evolution of the design of the Breakfast rooms is not materially altered
(Information from Emmeline Leary, curator Pitshanger Manor
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14. J. M. Gandy's invoice for this perspective survives amongst
Soane's private correspondence at the Soane museum. It was painted

between 5 August and 29 September 1802 and cost £13 18s. The fact
that this perspective was begun the day after a drawing of laid-out wall
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19. According to William Butcher in his Smith’s Art of House-
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20. The list of furniture that Soane purchased for Pitshanger was
discovered recently at the Soane museum lodged among private
correspondence. We learn that he bought ready-made furniture sold
new at auction in 1804 and 1805 by George QOakley. This included 24
‘square biack reed spindle-back chairs with cane seats'that seem to
have formed the basic seating at Pitshanger and a ‘mahogany
Pembroke table with rounded corners, reeded edge and drawer’.

21. Circuit of London, volume 6, 1805-09 by D. Hughson.
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Desde mediados de los afios Diez hasta finales de los Veinte,
la experimentacion de las vocaciones cromopldsticas del

Sergio Polano

El medio puro de expresion de la pintura es el color (positivo) y,
el no-color (negativo). El pintor expresa su experiencia estética a

Nieuwe Beelding, el neoplasticismo holandés, encuentra una
amplia y significativa variedad de ocasiones para verificarse. En
dicho marco de hechos, muchas veces virtuales, se inscribe por
lineas divergentes y mutuos desplazamientos de acento, la
ascension y la caida de un tema esencial: la relacion entre el
color y la arquitectura.

Ante todo, es esencial preguntarse qué significado tiene el
color para el Nieuwe Beelding.

El Nieuwe Beelding no formula una teoria especifica de los
colores, como se puede encontrar paralelamente en Kandinskij o
en Klee, por ejemplo, en las fuentes de una compleja tradicién de
mutuos injertos entre reflexion estético-artistica y pensamiento
cientifico sobre la esencia de la luz. Por el contrario, en el Nieuwe
Beelding esta ausente cualquier simbologia cromatica, cualquier
asociacion con la naturaleza, forma, dinamica, temperatura,
ecos éticos y cualidades psiguicas del color; sin embargo, esto
no significa que falte una teoria del color.

El color, de hecho, es el medio pictérico por excelencia.

través de la relacion entre planos de color y planos de no-color.2

El Nieuwe Beelding esta determinado por una oligocromia
estructuralmente puntual, libremente cerrada en su propia ley
constructiva. El triangulo del color primario sustractivo (la triada
pigmentaria amarillo-rojo-azul) convive al mismo tiempo con el
eje del no-color (polarizado por los opuestos blanco-negro) que,
segun esquemas cientificos contemporéneos, incide ortogo-
nalmente en el baricentro.

La determinacion del color comporta en primer lugar la reduc-
cion del color natural al color primario; en segundo lugar la
reduccion del color al plano, y en tercer lugar la delimitacién del
color, de forma que éste se nos muestra como unidad de planos
rectangulares. Color primario significa que el color aparece
solamente como color fundamental. Por lo tanto su caracter pri-
mario aparece muy relativo: lo fundamental es que el color esté
libre del individualismo.?

La pureza del color, teorizada en una rigurosa economia de
significados, reside por lo tanto en la capacidad auténoma deno-

The New chromoplastic in Architecture
The Colour of the Duich Style

From the middle of the 1910’s to the end of the 20’s the
experimentation in chromop/astic activities of the Nieuwe
Beelding, Dutch Neoplasticism, finds a wide and significant
range of occasions in which to prove itself. In such a
framework with its many rituals, the rise and fall of an
essential subject, or the relation between colour and
architecture, is engraved along divergent lines and mutual
shifting accents.!

Above all, it is essential to ask oneself what colour
means in the Nieuwe Beelding. The Nieuwe Beelding does
not exhibit a specific theory ot colour. This can be found in
parallel in Kandinskij or Klee, for example, in the sources of
a complex tradition of mutual trade-offs between aesthetic-
artistic reflexion and scientific thought concerning the
essence of light. On the contrary, any chromatic
symbology, any association with nature, shape, dynamics,
temperature, ethical echoes and psychic qualities of colour
are absent in the Nieuwe Beelding. This, nonetheless, does

not mean that it is lacking a colour theory.

Colour, in fact, is the pictorial medium par excellence.

The pure means of expression in painting is colour
(positive) and non-colour (negative). The painter expresses
his aesthetic experience through the relationship between
renderings of colour and renderings of non-colour.?

The Nieuwe Beelding is determined by structurally
punctual oligochromy, freely enclosed in its own cons-
tructive law. The triangle of subtractive primary colour (the
yellow-red-blue pigmentary triad) exists at the same time
with the axis of non-colour (polarized by black-white
opposites). According to contemporary scientific plans, it
insists orthogonally on the barycentre.

In the first place the determination of colour leads to the
reduction of natural colour to primary colour. In the second
place, it leads to the reduction of colour to the plan. Thirdly,
it leads to the demarcation of colour in a way in which it is
seen as a unit of rectangular surfaces. Primary colour
means that the colour only appears as a fundamental
colour. Because of this its primary character appears to be
very relative. It is fundamental for colour to be free of

individualism.3

The purity of colour theorized a strict economy of
meaning relies, therefore, on the autonomous denomina-
tional capacity which it assumes. Colour is an end in itself
It communicates nothing but its own essence and is not a
sign of anything. The meaning, as well as the resonance of
colour, in the Nieuwe Beelding is perfectly intransitive. The
simplicity and poorness of colour are total. Obviously, each
pure colour has its own register and tone, as does any
orchestral instrument. The problem of composition, the
search for a rhythmic tonal match within the triad of colour,
while in relation to the non-colour, must be re-imagined,
re-invented and resolved again and again each time it
appears in each project. It remains alone in its own
chromatism. This colour excludes any type of empathy with
nature or natural image, the colour gives out nothing more
than itself

However, it is only after the radical turn responsible for
shaping the non-reflective character of the Nieuwe
Beelding after 1915, that the problem of colour in
architecture is established.



tativa que asume. El color es un fin en si mismo, no comunica
nada mas gue su propia esencia, no es sefial de algo. El signifi-
cado, pero también la resonancia, del color en el Nieuwe Beel-
ding es perfectamente intransitivo. La simplicidad y la pobreza
del color son totales. Naturalmente, cada color puro posee un
registro y un timbre, como cualquier instrumento de una
orquesta. El problema de composicion, la blsqueda del juego
ritmico-timbrico en el interior de la triada del color y al mismo
tiempo en relacion al no-color, tiene que ser re-imaginado, re-
inventado, resuelto una y otra vez, cada vez que se presenta en
cada una de las obras. Quedandose solo en su propio croma-
tismo, este color excluye cualquier forma de empatia o de ima-
gen natural: el color no se da fuera de si mismo.

Por otra parte, es solamente en el giro radical con el que se
configura el caracter a-discursivo del Nieuwe Beelding, produ-
cido después de la mitad de los afios 10, donde se fundamenta el
problema del color de la arquitectura.

Y. ¢Podria realmente desaparecer el cuadro, poco a poco?

Z. La pintura (..) podrda desaparecer en cuanto podamos
expresar la belleza misma alrededor de nosotros a través de la
distribucion del color en el ambiente.4

Un fondo comun une las diferentes experiencias artisticas que
confluyen en De Stjjl entre 1915y 1917, el afio de su fundacion:
el intento de decantar el lenguaje pictérico de cualquier conta-
minacion estético-sensible es la base de la busqueda de la abo-
licion del espacio figurativo y de la corporeidad visual de las
cosas del mundo.

Esta tendencia hacia una progresiva abstraccion por reduc-
cion negativa, hacia la esencializacién cromatico-estructural de
las formas naturales, se concluye con el reconocimiento por
parte de Mondrian de la implicita contradiccion de este proceso
de purificacién. Sobre la base de meditaciones en sintonia con la
doctrina de la intuicidn matematica brouweriana, maduradas en
su retiro de Laren, es el mismo Mondrian, en primera persona, el
gue decide separarse con un corte neto de los hilos del lenguaje
natural, la discontinuidad de su propia produccion pictérica.

La pintura (...) puede crear de manera estético-matemaltica,
porque posee un medio expresivo exacto, matematico. Este
medio de expresion es el color llevado a la determinacion. El

neoplasticismo logra efectivamente hacer ver el color como uni-
versal, no sdlo buscando lo universal en el color en si mismo,
sino también llevando a la unidad cada uno de los colores a
través de relaciones equilibradas. De este modo se anula la
particularidad de cada uno de los colores; el color es dominado
por la relacion. Unicamente a traves de la exacta expresion plas-
tica de relaciones equilibradas de colores, el color puede ser
dominado y lo universal puede aparecer de forma determinada.s

El cuadro se vuelve representacion positiva, rigurosa cons-
truccion de un universal determinado, fragmento perfecto en el
que, cada vez, tienen que encontrar su posicion series de ele-
mentos ndmicos 'y andémicos, como demuestra también el trata-
miento del color: sobre el horizonte numerable lo discreto del
color (la terna primaria y la secundaria, los complementarios y
los disonantes, etc.) se cruza con la simultaneidad del continuo
del no-color.

El significado simbdlico de esta composicion —escribe
Cacciari— es un todo con el sentido de su construccion y de la
intuicion (matemadtica) que la preside. La construccion no alude
a otra cosa que a si misma, no es metiafora de nada, sin
embargo, en sus limites, se da ese significado. Una forma perfec-
tamente construida es una forma delimitada, no cerrada; ésta no
pretende poder imaginar el Absoluto (forma cerrada), sino que
quiere mostrar la pluralidad de los drdenes que se pueden pen-
sar y construir. Ningudn elemento de la composicion existe si no
es en el conjunto de las relaciones que constituyen la composi-
cién misma (...); el ndmero de los significados de los que este
lenguaje es susceptible no se puede obtener por la via analitico-
deductiva a partir de axiomas fundamentales, inmutables.é

No por casualidad, la reflexiéon de Mondrian sobre la mateméa-
tica exactitud (intuitiva, no normativa) de cada una de las com-
posiciones permite captar el intimo nexo del color con la
arquitectura.

El equilibrio en el arte plastico exige (...) una técnica muy pre-
cisa. Si parece que el negplasticismo ha desplazado toda téc-
nica, ésta, en cambio, ha llegado a ser tan importante dentro de
él que los colores tienen que ser pintados en el mismo lugar en
que la obra serd observada: solamente en este caso podra ser
exacta la accion tanto de los colores como de las relaciones. En

Y. “Could painting really disappear little by little?".

Z. “Painting could disappear when we are able o
express beauly itself around us through the distribution of
colour in the environment”4

A common background ties these different artistic
experiences which come together in De Stjibetween 1915
and 1917, the year of its founding. The attempt to remove
the pictorical language from any aesthetic-sensitive
contamination is the foundation for the search, for the
abolition of the figurative space and for the corporal vision
of worldly things.

This tendency towards a progressive abstraction through
negative reduction, towards a chromatic-structural es-
sence of natural shapes ends with Mondrian’s recognition
of the implicit contradiction within this purification process.
Mondrian himself, after his retreat from Laren which
matured his reflections in tune with the doctrine of
Brouwerian mathematical indoctrination, decided to sepa-
rate with a clean cut the discontinuity of his own pictorical
production from the confines of natural language.

Painting... can create in an aesthetic, mathematical way

because it possesses an exact and mathematical
expressive method. This method of expression is colour
raised to determination. Neoplasticism effectively suc-
ceeded in colour being seen as universal, not only by
seeking the universal in colour itself, but also by taking
each one of the colours to the set through balanced
relationships. In this way the particularity of each colour is
nullified. Colour is dominated by relation. Only through the
exact plastic expression of balanced relationships of
colours can colour be dominated and can the universal
appear in a determined way.>

The painting becomes a positive representation, a
rigorous construction of a determined universal, a perfect
fragment in which, every time, a series of nomic and
anomic elements must reach its position, as the treatment
of colour also demonstrates. Modest colour (the trio of
primary, secondary and complementary colours, as well as
the discordant ones, etc.) crosses with the simultaneity of
the non-colour constant above the horizon of the limited.

The symbolic meaning of this composition, writes
Cacciari, is a whole with a sense of construction and the

(mathematical) intuition which precedes it. The construc-
tion only alludes to itself, it is not a metaphor of anything.
Nonetheless, it gives this meaning to its limits. A perfectly
built form is a defined form, not a closed one. It does not
intend to be able to imagine the Absolute (a closed form),
but wants to point to the variety of orders that can be
thought out and built. No element exists if it is in the entirety
of the relationships which make up the composition itself
The number of meanings which this language is
susceptible to can not be obtained through the analytical-
deductive method parting from fundamental unchangeable
axions".6

Surely, the idea of Mondrian concerning the mathema-
tical exactness (intuitive, not normative) of each compo-
sition permits grasping the intimate union of colour with
architecture.

Balance in plastic art demands.. a very precise
technique. If it seems that neoplasticism has pushed aside
all technique, it has, however, become so important within it
that colours must be applied in the same place that the
work will be observed. Only in this case will the action as
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efecto, estan estrechamente ligados a la arquitectura entera;, y
ésta, a su vez, tiene que armonizarse completamente con la
imagen plastica.”

Con tales premisas, no puede sorprender que el tema del color
sea incorporado (o impuesto) a la arquitectura con urgencia,
pero con diferentes acentos personales, en el interior de las
relaciones entre las artes.

En la arquitectura, en efecto, debe realizarse para el Nieuwe
Beelding, la sintesis de las artes en una unidad superior.

La nueva estética para la arquitectura es la de la nueva pin-
tura. La arquitectura que se esta purificando produce las mismas
consecuencias que la pintura, después de un proceso de purifi-
cacion en el futurismo y en el cubismo, ha realizado con el neo-
plasticismo. A través de la unidad de la nueva estética, arquitec-
tura y pintura pueden formar juntas un arte dnico y resolverse la
una en la otra.8

Con la advertencia de que sdlo existe una diferencia: la arqui-
tectura tiene que responder no solamente a la exigencia espiri-
tual, sino también a la material.®

Una prudencia justificada marca todavia el pensamiento de
Mondrian acerca de la oportunidad o, mejor dicho, de Ia licitud de
una inmediata experimentacion ambiental, a pendant de la ten-
sidn tedrica hacia la disolucién de la pintura en la cromoplastica,
de la pintura en la arquitectura, del arte en la vida. Mondrian esté
seguro de que en esta época nuestra aun no del todo madura
para una completa unificacion con la arquitectura, el neoplasti-
cismo tiene que sequir expresandose en forma de pintura.?

Pero puede precisar el Trialogo:

Z. La pintura, cuanto mas se manifieste como nueva cromo-
plédstica arquitectonica, tanto mas se amoldara a la arquitectura
misma.

X. Entonces, ;perderemos a una de estas dos artes?

Z. Llegara un dia en que no necesitaremos ninguna de las
formas de arte que conocemos hoy en dia; solamente entonces
la belleza habra llegado a la madurez; llegando a ser realidad
concreta... La humanidad no perdera nada. La arquitectura sera
la que menos debera modificarse, precisamente porque difiere
mucho de la pintura. Puesto que la aplicacion de la nueva cro-
mopldstica en la arquitectura depende mucho de la técnica, de

la gjecucion y de los materiales, es por ahora muy dificil dar una
idea exacla de la nueva belleza, siendo la técnica y los materia-
les aun imperfectos. La ejecucién segun los principios del neo-
plasticismo, con la ayuda de técnicos y mdquinas, serd diferente
de aquella directamente efectuada por el artista, pero sera mejor
y mds conforme con la intencion del mismo. Ahora, general-
mente, queda por debajo de su intencion (...). Cuanto mas se
resuelve el cuadro neopldstico en la realidad y cuanto mas pene-
tra el neoplasticismo en toda la arquitectura, tanto mas el ele-
mento personal tiende a desvanecerse.

X. Entonces, ¢no tendra la pintura algo en comun con lo que
hoy en dia llamamos arte ornamental?

Z. Solamente en la cuestion técnica: en la esencia y en la
expresion no serd arte ornamental. Este ditimo llena, cubre y
decora las superficies: la nueva cromopldstica en la arquitectura
vive en realidad bajo forma de belleza.’’

Esencialmente, entonces, la cuestiéon del color en la arquitec-
tura queda para Mondrian por definir, suspendida entre una pro-
mesa y un desafio del mafana.

El futuro del neoplasticismo y su realizacion propiamente
dicha en la pintura residen en la cromoplédstica de la arquitec-
tura. Esta domina tanto el interior como el exterior del edificio, asi
como todo lo que, en este dltimo, expresa plasticamente las
relaciones a través del color. Hoy en dia, por razones materiales
y técnicas, es muy dificil trazar su imagen exacta.’?

De los varios miembros, mas o menos duraderos, de la abiga-
rrada y voluble formacién conocida como De Stjjl por el titulo de
la revista que los une como movimiento, bajo la égida de Van
Doesburg, no hay que realzar (nicamente la postura de
Mondrian.

Ven der Leck, de hecho, fue seguramente el primero, muchos
afios antes de la formacién embrionaria del grupo, en ocuparse
del color en la arquitectura.

Por otro lado, el rigor y la coherencia de su obra son equipa-
rables, a pesar de la diferencia conceptual, sélo al recorrido
intelectual, también solitario y escabroso, de Mondrian.

En esta época —reconoce Mondrian— conoci a artistas que
se acercaban a mi manera de pensar. El primero fue Van der
Leck, quien, a pesar de que seguia pintando con estilo figurativo,

well as the relationships of the colours be exact. Actually,
they are closely linked to all of the architecture which must,
simultaneously completely harmonize with the plastic
image.”

With such premises it is not surprising that the subject of
colour should be urgently incorporated into architecture,
though with different personal stresses in the interior
relationships among the arts.

Actually, for the Nieuwe Beelding, in architecture the
synthesis of the arts must be reached by a higher entity.

The new aesthetics for architecture is that of the new
painting. The architecture which is purifying itself produces
the same consequences as painting. After a purification
process through futurism and cubism, architecture has
been carried out through neoplasticism. Through the unity
of new aesthetics, architecture and painting can together
make up a unique art and turn to each other for solutions.?

There is a warning; there is only one difference:
architecture must react to both spiritual and material
demands.?

A justified caution still marks the thinking of Mondrian

concerning the opportunity or, rather, the rightness of an
immediate contextual experimentation depending on the
theoretical pressure towards the disintegration of painting
in chromoplastic; of painting in architecture, of art in life.
Mondrian is sure that now, in our still immature period,
neoplasticism must continue expressing itself through
painting to completely link itself with architecture.?

This dialogue may help to clarify these thoughts:

Z. “When painting reveals itself more as the ‘new
architectural chromaticity’ it will adapt itself more to
architecture itself".

X. “Then will we lose one of these arts?"

Z. "A time will come when we will not need any of the art
forms that we know today. Only then will beauty have
reached maturity; by reaching its concrele reality.
Humanity will not lose anything. Architecture will be the art
which will have to change less, precisely because it differs
greatly from painting. Since the application of the new
chromoplasticto architecture greatly depends on technique,
completion and material, it is at present very difficult to give
an exact idea of the new beauty, given that the technique

and materials are still imperfect. According to the principles
of neoplasticism, completion with the help of techniques
and machines will be different from that done directly by the
artist, but it will be better and more along his own lines.
Generally it falls short of his plans at present. ... The more
the neoplastic scene is resolved in reality and the more
neoplasticism permeates all architecture, the more
personal touch will tend to disappear”.

X. “Then won't painting have something in common with
what we call today ornamental art?”

Z. “Only in technique. In essence and expression it will
not be ornamental art which fills, covers and decorates
surfaces. In reality, the new chromaticity lives under the
form of beauty".’!

Essentially, then, the question of colour in architecture
remains undefined for Mondrian, suspended between the
promise and the challenge of tomorrow.

The future of neoplasticism and its fulfilliment in painting
reside in the chromoplastic of architecture. This dominates
the interior as well as the exterior of the building, as well
as everything which plastically expresses relationships



se servia de planos unitarios y de colores puros. Mi técnica, que
era mas o menos cubista y por lo tanto mas o menos pictdrica
(en contraposicion a lo abstracto), fue influenciada por su téc-
nica exacta.’3

Es fundamental, para Van der Leck, definir las diferencias
entre pintura y arquitectura, para poder relacionarlas.

La pintura moderna es abierta, en oposicion al caracter
cerrado, conexivo, de la arquitectura. La pintura moderna define
color y espacio, en oposicion a la clara falta de color de la
arquitectura.’#

La razdn de esta contraposicion reside en que /a pintura, a lo
largo del tiempo, se ha desarrollado por si sola, independiente-
mente de la arquitectura, y a través de la experimentacion y la
destruccion del pasado y de lo natural ha encontrado su esencia
tanto espiritual como formal. Sin embargo, sigue necesitando la
superficie plana y su mayor ambicion es siempre la de usar
directamente la superficie plana prdctica creada por la
arquitectura.’s

¢Qué relacion puede entonces establecerse entre arquitec-
tura y pintura? La pintura, en efecto, ahora es arquitectonica,
porque a su manera y con sus medios de expresion se sirve del

‘espacio y del plano, igual que la arquitectura, y por consiguiente
expresa la misma cosa que ésta, pero de forma diferente.
Actuando de este modo, forma una unidad con la arquitectura, a
pesar de ser radicalmente distinta a ella. Como resultado de todo
esto, exige al arquitecto que el edificio entero sea todo lo neutro
posible, por su propia concepcion de color plano y la creacidn
del espacio.’é

En otras palabras, el color es exclusiva competencia del pin-
tor: el arquitecto se limita a la construccion, preparandola para la
intervencion cromatica. La firmeza con la que Van der Leck
defiende esta separacion de papeles, en términos de contrapo-
sicion, es una de las razones de su casi inmediata separacion
del De Stijjl, a causa de la inesperada presencia de arquitectos
tales como Oud, Van't Hoff o Wils, debida al proyecto de colabo-
racion tercamente promovido por Van Doesburg.

Menos intransigente al principio, pero mucho mas problemati-
camente sufrida en su evolucion, es la postura de Van Doesburg,
ansioso de verificar el lugar correcto de la pintura.

Si queremos apropiarnos del significado de la moderna pintura
plana, debemos verla en estrecha relacién con la arquitectura
moderna, o0 sea, en su lugar correcto. Imaginaos que toda una
pared se cubriese de pintura plana, sin representaciones, y que
este cuadro sea tal que libere el cierre de la superficie arquitec-
tdnica o que la rompa a lo alto o a lo ancho;, de esta forma la
pared se mantiene como arquitectura. La pintura opera ritmica-
mente junto a la arquitectura: nace de ésto una equilibrada rela-
cion entre pintura y arquitectura.’”

La coincidencia textual con las propuestas de Van der Leck
—tal vez una parafrasis— es ocasioén para Van Doesburg para
subrayar, todavia, una tendencia a la sintesis, mas que a la opo-
sicién, entre pintura y arquitectura.

La arquitectura unifica, agrupa. La pintura separa, dispersa. El
hecho real de que tengan que desarrollar funciones esencial-
mente diferentes hace posible una combinacion armonica. Esta
ultima no nace de factores similares, sino precisamente de aque-
llos opuestos. En esta oposicion, en esta relacion complementa-
ria de arquitectura y de pintura, de forma plastica y color plano, el
arte monumental puro encuentra sus bases.8

En la tensién hacia el Gesamtkunstwerk se fundamenta una
hipétesis programatica de divisién del trabajo artistico que, para
realizarse, exige una dificil colaboracién del arquitecto, impo-
niéndole la verdadera libertad de la abstinencia cromatica.

La nueva conciencia plastica implica la cooperacion de todas
las artes plasticas para la obtencion de un estilo monumental
puro sobre la base de una relacidn equilibrada entre ellas. Un
estilo monumental comporta la division proporcional del trabajo
entre las diferentes artes. Division proporcional del trabajo signi-
fica que cada artista se limita a su propio campo. Esta limitacién
conlleva un rendimiento pldstico con medios apropiados para
cada una de las artes. Rendimiento pldastico con medios apro-
piados significa verdadera libertad; libera al arquitecto, por ejem-
plo, de muchos problemas que no afectan a sus medios plasti-
cos, como el color, respecto al cual se encontrara opinando de
maodo diferente, desde el punto de vista constructivo y estético, al
de un pintor.19

Pero, independientemente de los contrastados logros implici-
tos en la prescripcion de una forzosa cooperacién como demos-

through colour. Because of materials and techniques, it is
today very difficult to draw its exact image.’?

Of the several more or less lasting members of the
clashing and fickle formation known as De Stii, from the
name of the magazine which joined them in a movement
under the guidance of Van Doesburg, one must not merely
exalt the position of Mondrian

Ven der Leck, in fact, was surely the first to deal with
colour in architecture many years before the embryo of the
group was formed.

On the other hand, the strictness and coherence of his
work are comparable, in spite of a conceptual difference at
only an intellectual level, to the work of Mondrian, solitary
and rough as well.

In this period, states Mondrian, / met artists who were
approaching my way of thinking. The first was Van der Leck
who, although he continued painting in a figurative way,
used unified plans of pure colours. My technique, wich was
more or less cubist and, because of this, more or less
pictorical (contrary to the abstract) was influenced by his
exact technique. '3

It is fundamental for Van der Leck to define the
differences between painting and architecture before being
able to relate them: Modern painting is open, opposed to
the closed, connective character of architecture. Modern
painting defines colour and space, as opposed to the clear
lack of colour of architecture.’#

The reason this opposition lies in that painting throughout
time has developed by itself. independent of architecture,
through experimentation and the destruction of the past
and has naturally found its spiritual and formal essence.
Nonetheless, it still needs a flat surface and its greatest
ambition is always that of directly using the practical flat
surface created by architecture.’s

What relationship can be established then between
architecture and painting? Painting in fact is now
architecture because in its way and with its means of
expression it uses space and the flat surface in the same
way as architecture and expresses the ‘same thing’, though
in a different manner. In this way it forms a union with
architecture even though it is radically different from it. The
result of all this requires of the architect an entire building

as neutral as possible, in the conception of its flat colour
and the creation of space.é

In other words, colour is the exclusive responsability of
the painter. The architect limits to construction, preparing it
for the intervention of the painter. The firmness with which
Van der Leck defends this separation of roles — in terms of
opposition — is one of the reasons for his nearly instant
separation from De Stji because of the unexpected
presence of architects such as Oud, Van't Hoff or Wils
under the collaboration stubbornly promoted by Van
Doesburg.

The position of Van Doesburg, anxious to verify the
correct place of painting, was less intransigent at first
though much more problematically enduring in its
evolution:

If we want to grasp the meaning of modern flat painting
we must see it in close relationship to modern architecture:
in other words, in the correct place. Imagine an entire wall
covered with flat, figureless pain which in such a way frees
the finish of the architectural surface or ruins it form top to
botton. In this way the wall remains architecture. Painting
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tracion de una tesis, en 1918 esta claro para Van Doesburg el
objetivo al que tratara de dar forma durante diez afios, en una
larga secuencia de experimentos.

A fravés de la efectiva elaboracion y el desarrollo de tal com-
binacion complementaria de arquitectura y pintura, en el futuro
serd posible lograr sobre puras bases modernas, el objetivo del
arte monumenital: situar al hombre en el interior (en vez de opo-
nerle) de las artes pldsticas y, por lo tanto, ponerle en condicion
de participar en ellas.2?

Sin duda, el color en la arquitectura para el Nieuwe Beelding
—Ilas hipoétesis que hasta aqui hemos tratado de desarrollar con
el apoyo sincrénico de los textos— es teorizado, establecido e
impuesto por las reflexiones sobre el lenguaje pictérico o, mejor
dicho, sobre la decisién a-lingliistica del signo cromético y las
consecuencias radicales de dicho Auflosung.

Entender la trama especulativa en la que se sitian las experi-
mentaciones cromoplédsticas, en su dimension tematica general
més que en la inefable de la génesis individual creativa, captar
los profundos entrelazamientos con la densidad problematica del
Nieuwe Beelding, extraordinaria etapa de la gran abstraccidn del
arte contemporéneo, aparece de hecho como la Unica perspec-
tiva critica en cuyo interior situar y rescatar la pobreza intrinseca
de un repertorio de im&genes arquitecténicas —la mayor parte
interiores— coloreadas por pintores.

La insistencia de Mondrian sobre el tema, propuesto por él, del
color en la arquitectura, aparece tenazmente concentrada en la
paciente remodelacion de las superficies de su propio estudio en
unidades ambientales abstractas, con montajes temporales y
con medios precarios, pero de matematico equilibrio en si
misma. Mondrian se revela ajeno a un empefio publico en la
arquitectura cromopldstica a excepcién de dos episodios —a su
manera polémicos— de 1926: la escenografia, doblemente efi-
mera, para la piece teatral L 'Ephemére est eternel de su hagid-
grafo Seuphor, y el interior para la habitaciéon de la coleccionista
de arte moderno Beniert en Dresden. A las seis caras internas
del cubo de este ultimo proyecto, corresponden otras tantas
composiciones —en la acepcion que cualifica sus cuadros cla-
sicos: rarefaccién centrifuga del color en precisos acordes de
tono de no-color— coherentemente independientes, rigurosa-

mente indiferentes a la tridimensionalidad del recinto, que tole-
ran, a duras penas, la presencia de pocos elementos geométri-
cos de decoracion. Ambas naufragadas antes de llegar a una
fase ejecutiva, tales pruebas confirman la intima voluntad,
veteada de pudor intelectual, de limitar a lo privado la experien-
cia cromopldstica, como dan testimonio puntualmente los ate-
liers de Paris y Nueva York.

Van der Leck opera, en cambio, sobre un coté menos recatado
de verificacion de De plaats van het moderne schildere in de
architectuur.21

Todo el marco de su actividad esté caracterizado por la conti-
nuidad de una busqueda ambiental, consagrada a la integracién
cromatica de recintos arquitectonicamente determinados.

Si la arquitectura delimita el espacio, la expresidn pléstica del
color y de las relaciones espaciales completa su cardcter
cdsmico.?2

Después de los primeros intentos domésticos en Soesterberg
en 1912, el encargo de experto cromatico, habiéndosele con-

works in time with architecture. From this a-balanced

relationship between painting and architecture is born.7

Architecture unifies, assembles. Painting separates,
disperses. The fact that they have to carry out essentially
different functions makes a harmonized combination
possible. This combination could not arise from similar
factors but only from oppositive ones. In this opposition, in
this complementary relationship of architecture and
painting, of the plastic form and flat colour, pure
monumental art finds its foundations. 8

During the strain towards the Gesamtkunstwerk, a
programmatic hypothesis of artistic labour divisions is
founded. To carry it out required a difficult collaboration on
the part of the architect by imposing the true freedom of
chromatic abstinence.

The new plastic conscience means: the collaboration on
the part of all of the plastic arts in order to obtain a pure
monumental style on the basis of a balanced relationship
among them. A monumental style bears a proportional
division of labour among the different arts. A proportional
division of labour means that each artist limits himseif to his

own field. This limitation brings with it a plastic output with
appropriate means for each of the arts. A plastic output with
appropriate means signifies true freedom. It frees the
architect, for example, from many problems which do not
affect his plastic means, such as colour about which he
would be differing with the painter from the constructive
and aesthetic point of view.'9

Independently of the contrasted achievements implicit in
the prescription of forced cooperation in 1918 it is clear to
Van Doesburg exactly what objective he will try to give form
to form the next ten years (in a long sequence of
experiments) will be.

Through the effective elaboration and development of
such a complementary combination of architecture and
painting it will be possible in the future to achieve over
purely modern bases the objective of monumental art: to
situate man in the interior of (instead of opposing him to)
plastic arts and, in this way, place him in the position to
participate with them.20

Without a doubt, colour in architecture for the Nieuwe
Beelding (the hypothesis which, until now, we have been

developing with the simultaneous support of texts) is
theorized. It is established and imposed by thought over
pictorical language or, rather over the non-linguistic
decision of the chromatic sign and the radical conse-
quences of the said Aufidsung.

Of this extraordinary stage of the great abstraction of
contemporary art, to understand the speculative plan in
which chromoplastic form experiments were placed in its
general thematic dimension more than in the indescribable
creative individual genesis, appears in fact to be the only
critical perspective available. Within this criticism is
located, and from it rescued, the intrinsic poorness of a
repertoire of architectural images, the majority interiors,
colours by painters. Grasping the profound interlacing with
problematic density of the Nieuwe building is a subject also
included in this critical perspective.

The insistence of Mondrian on the subject he proposed,
colour in architecture, seems tenaciously concentrated on
the patient remodeling of the surfaces of his own study of
abstract contextual units. It was done with temporary
installations and precarious means, though of mathema-



1. Mondrian, proyecto de estudio-biblioteca para Ida Beniert, Dresden, 1926

2. Huszar y Klaarhamer, mobiliario de la habitacién de nifios de la casa Bruynz en Voorburg,
1919

fiado por los Kréller-Muller en 1914, le empenfia en diferentes
trabajos, mas que nada en una ardua colaboracion con Berlage,
como en el sintomético proyecto de kupstkameren la villa Groot
Haesebroek en Wassenar en 1916. Aqui Van der Leck concibe
la idea de bandas para las paredes (una delgada raya azul bajo
una banda roja a nivel del techo) y coordinados apuntes croma-
ticos primarios para telas, tapicerias, alfombras, en los estre-
chos margenes vinculados por la fuerte definicion arquitectd-
nica de la decoracion. En afios posteriores al De Stiji, la
abstracta rarefaccion que unifica contenedor y contenido de la
habitacion para la casa De Leewerit en Laren en 1918, es
seguida inmediatamente por las soluciones para el stand
Bruynzeel, proyectado por Klaarhamer para la feria de Utrecht
—una variacion menor sobre el tema expuesto por Huszar el
afio anterior—. La intervencidén en la casa De Leeuw en Ams-
terdam, después de una larga pausa, marca en 1933 el
comienzo de una fase de cada vez mas intensa aplicacién (con
los proyectos para interiores de la Metz & Co. en Den Haag en

1934; para la casa Libert de Elling en Hilversum y ademas para
la De Leeuwerik en Laren, ambas en 1936; para el stand de la
Metz & Co. en la exposicion de Paris de 1937; para la casa
Assendelft en Gouda en 1940) que lleva a los comprometidos
ensayos de la posguerra (en la casa Van der Leeuw de Elling en
Amsterdam, en 1949-50; en el estudio Arendsen en Ederveen,
de 1950; en los locales de la Metz & Co. en Amsterdam, con
Rietveld, en 1950-51; en los laboratorios de la Koninklijke Zwa-
vefabrieken Katjen de Elling en Amsterdam, en 1952; en la casa
Schoéne de Elling en Blaricum, en la Rijkslucht-vaartschool de
Cuypers en Eelde, en el proyecto de Elling para la casa Van der
Leeuw en Wassenaar, todas en 1953).

En los devaneos de esta larga y poco evaluada secuela de
obras se consolida una postura gue se habia manifestado muy
precozmente: la necesidad del plano arquitecténico, la sustitu-
cion de la tela por el fondo de paredes, techos, suelos. La cohe-
rencia de Van der Leck a su propia férmula permite por consi-
guiente confrontaciones directas entre un logro conclusivo como
la casa Schone de 1953 y un proyecto ejemplar como el interior
de Laren de 1918, destacado por las ritmicas simetrias en la
sobria composicion por pautas de figuras cromaticas sobre una
doble rejilla ortogonal, cruzada a 459. Para Van der Leck, es la
arquitectura la que se disuelve en la pintura.

También Huszar, personaje secundario en el teatro de los
acontecimientos del De Stijl, quiere asumir en primera persona el
tema del color en la arquitectura, como prueba su casi exclusivo
empefio en las ruimte-kleur-composities desde 1918 hasta 1924
(pero en los afios Treinta volvera a ocuparse de ellas,
esporadicamente).23

Lo que caracteriza la composicion de sus interiores es una
subterranea tendencia a ensayar los estilos del Nieuwe Beelding
en el campo gestalgico de la percepcion. Se explica de esta
forma el constante recurrir al encuadramiento del plano arquitec-
ténico: las marcadas cornisas visuales de amplias coberturas
croméaticas, ademés de delimitar su extension aislandolas opti-
camente, generan una ambigua oscilacion figura-fondo. Sin
embargo, al mismo tiempo, el montaje compositivo tiende a satu-
rar dicho plano, transformandolo en paneles que recortan super-
ficies cromaticas en el interior de las fisicas. El intercambio posi-

tical balance. Mondrian reveals himself as aloof to public
commitment in chromatic architecture, except for two
typically polemical episodes in 1926. The double short-
lived scenary for the theatrical piece L'Ephemére est
eternal, of his hagiographer Seuphor and the interior for the
bedroom of the modern art collector Beniert in Diesden. Six
compositions correspond to the six internal sides of the
cube in this last project. In the acceptance which qualifies
his classic painting, centrifugal rarity of colour in precise
accordance to the tone of non-colour coherently inde-
pendent, rigorously indifferent to the tridimensionality of the
enclosure, and with difficulty tolerates the presence of few
geometrical elements of decoration. Both fail before the
final phase. Such evidence confirms the intimate desire,
streaked with intellectual modesty, to limit the chromo-
plastic experience to private works. The artists studios of
Paris and New York bear accurate testimony 1o this

Van der Leck operates, however, aver a cofé which is
less cautious with verification of De plaats van het moderne
shildere in de architectuur.2!

All of the framework of his activity is characterized by the

continual search for context devoted to the chromatic
integration of architecturally determined spaces.

If architecture delineates space, the plastic expression of
colour and spacial relations complete its cosmic charac-
ter.22

After the first domestic attempts in Soesterberg in 1912,
the position of chromatic expert was entrusted to him by
Kréller-Miiller in 1914, providing him with different projects.
More than anything else, his collaborations with Berlage
stood out — such as the arduous and indicative
kunstkamer project in the Grool Haesobrook villa in
Wassenar in 1916. Here Van der Leck conceives the idea
of bands for the walls (one thin blue stripe under a red band
at ceiling level) and coordinated primary chromatic notes
for fabrics, tapestries and rugs in the narrow margins linked
by a strong architectural definition of decoration.

In years following De Stjl, the abstract rarification
unifying container and contents of the bedroom for the De
Leewerick house in Laren in 1918 was immediately
followed by the solutions for the Bruynzeel Stand planned
by Klaarhamer for the Utrecht fair, a lesser variation of a

subject exhibited by Huszar the year before. The
participation in the De Leeuw house in Amsterdam after a
long pause in 1933 marks the beginning of a more and
more intense industrious phase. This phase includes the
projects for the interiors of Metz & Co. in Den Haag in 1934,
tor the Libert house of Elling in Hilversum as well as for the
De Leeuwerik in Laren, both in 19386, and for the Metz & Co.
stand in the Paris exposition of 1937, concluding with the
Assendelft house in Gouda in 1940. This leads to the
compromising post-war trials in the Van der Leeuw house
of Elling in Amsterdam in 1949-50, in the Arendsen studio
in Ederveen in 1950, the Metz & Co. sites in Amsterdam
with Rietveld in 1950-51, in the Koninklijke Zwavefabrieken
Kaljen laboratories of Elling in Amsterdam in 1952 as well
as the Schdne house by Elling in Blaricum, the Rijkslucht-
vaartschool of cuypers in Eelde and the project by Elling for
the Van der Leeuw house in Wassenal, all done in 1953.
In the madness of this long and little evaluated series of
works an earlier expressed position consolidated itself; the
need for the architectural plan, the substitution of fabric for
the depth of walls, ceiling and floors. The coherence of Van

105



106

tivo/negativo de los primeros intentos (las inversiones simétricas
del elegante stand Bruynzeel en la feria de Utrecht de 1918, cuyo
japanisme gréfico tiene un sabor wrightiniano, como la posible
intervencion en el barco De Stijl de Van't Hoff) se hace después
mas complejo por la interaccién de cromatismos primarios
(como en los interiores para la casa Bruynzeel en Voorburg en
1919, en particular en el van goghiano dormitorio para los jove-
nes, estudiado con Klaarhamer).

Color es division de la luz; si esta equilibrado, la impresion
global deberia reflejarlo.2#

Huszar, no casualmente comentador de la ostwaldiana “Die
Harmonie der Farben”en el De Stjjl, confirma la intuicion expre-
sada por Mondrian sobre la muerte de la luz de lo Moderno como
condicion del apocalipsis de los colores.

Los tres colores fundamentales se neutralizan reciprocamente
hasta la unidad; de forma que —sugiere Mondrian— expresan la
luz de manera diferente a como lo ha hecho la pintura
tradicional .25

Una nutrida serie de ruimte-kleur-composities en 1920-21
(en colaboracion proyectual con Van Morseel, con Zwart para la
casa Bruynzeel en Zaandam y posiblemente para la casa Cra-
mer en Den Haag, con Wils para una habitaciéon en Alkmaar vy,
sobre todo, para el famoso taller fotografico Bersenbrugge en
Den Haag) modula diversamente la férmula compositiva indivi-
duada. La atraccion por eludir sus vinculos de coplanaridad
esta aun marcada por el uso de figuras perceptivas. A la apari-
cion de indices de profundidad —la pluralidad planar, debida a la
ilusién de sobreposicion espacial de las figuras por opacidad,
por medio de recortes, o por transparencia, por medio del velado
del color— del perfil se une el recurso inédito de diedros angula-
res de mas libres y menos extensivas areas cromaticas. Puede
que mas que una negacion textual, sea una construccién hete-
rodoxa de la cromopldstica para tomar forma por medio de Hus-
zar, tanto en la acumulacion progresiva de elementos en la con-
traida proménade de la muestra berlinesa en 1923, como en la
didascalica restructuracion de la casa Brugman en Den Haag en
1924, ambas con una platonica colaboracién de Rietveld. Esta
cromoplastica no intenta aduefnarse del plano, para evidenciar
una componente esencial (positiva) de los canodnicos medios

puros de expresion de la arquitectura segun el Nieuwe Beelding;
mas bien trata de elevarse y liberarse del plano, para operar en el
espacio, el otro componente polar (negativo), haciendo que la
superficie sea perceptivamente inestable con una virtual y flo-
tante tridimensionalidad del color. Para llevar a cabo esta accién,
la cromia llega a ser reveladora: color inaccesible que, al exten-
derse desde el lugar en el que se aplica, lo oculta nuevamente.

El eco que radica en el étimo generador vibra profundamente
en las ruimte-kleur-composition de Huszar: color es ocultar.

En una discusion panoramica, si bien no exhaustiva, del tema
cromopléstico del Nieuwe Beelding, la figura de Van Doesburg,
emerge al final como emblématica.

“El color es de vital importancia para la nueva arquitectura
—advierte en una de sus frecuentes intervenciones sobre el
tema—. Representa una parte intrinseca del material de expre-
si0n. El color hace visible el efecto espacial hacia el cual se
mueve la arquitectura. De esta forma el color completa la arqui-
tectura y se vuelve intrinseco a la misma. Pintura y color son dos
datos diferentes. La pintura es un medio, el color un fin. Se puede
pintar una fachada o todo un interior de azul, amarillo, violeta o
rojo sin llegar al verdadero color, cualquiera que sea la combina-
cion de los colores del conjunto’.?6

Desde 1917 a 1921, para la experimentacion de las soluciones
de colores en el nuevo arte monumental, Van Doesburg trata de
hacerse camino en el cul-de-sac de la colaboracién, teorizada
varias veces, con los arquitectos (la primera guardia de Dej Stij/
—Wils, Van't Hoff, Oud— y los amigos de provincia —De Boer—).
Se hace patente con esto la coercidn implicita en la colabora-
cion: una coexistencia pacifica, que de hecho tendria que sepa-
rar campos exclusivos de competencia creativa.

El rodaje operativo inicial de las relaciones con los arquitectos
(en 1916 con Oud para la casa de De Geus en Broek, o para la
villa Allegonda en Katwijk: en 1917 con Wils, para el anexo resi-
dencial de una escuela en Maagdam) se verifica a través de la
incorporacién en sus proyectos'de vidrieras —por consiguiente:
luz de colores— ideadas por Van Doesburg. No casualmente, es
justamente en este sector de arte aplicado (frecuentado por
muchos contemporaneos entre los cuales esta Van der Leck y
Huszar) donde Van Doesburg, multiforme disefiador, da su inicial

der Leck with his own formula consequently permits direct

confrontations between a conclusive achievement such as
the Schone house in 1953 and an exemplary project such
as the interior of Laren in 1918. This second project stands
out for the rhythmic symmetry in the moderate composition
through guidelines of chromatic figures over a double
orthogonal lattice crossed at 45 degrees. For Van de Larck
architecture is something that dissolves into painting
Huszar, the second protagonist in the theatre of events of
De Stijl, also wants to assume the subject of colour in
architecture in the first person, as his almost exclusive
commitment.io the ruimte-kleur-composities from 1918 to
1924 demonstrates. (In the thirties, however, he would
concern himself with them again only sporadically).2*
What characterizes the composition of his interiors is a
subterranean tendency to test the styles of the Nieuwe
Beelding in the gestalgic field of perception. His constant
resort to the framing of the architectural plane is explained
this way: The marked visual cornices with wide chromatic
coverage, as well as their limited extension, optically
isolating them, creates an ambiguous figure — depth

oscillation. At the same time, nonetheless, the compo-
sitional model tends to saturate this plane, transforming it
into panels which cut off chromatic surfaces within
physical ones. The positive/negative interchange of the
first attempts (the symmetrical inversions of the elegant
Brynzeel stand in the Ultrech fair of 1918 whose graphic
japanisme has a Wrightinian flavor, like the possible
participation in the De Stijjl boat of Van't Hoff) becomes
more complex due to the interaction of primary chroma-
tisms as in the interiors for the Bruyneel house in Voorburg
in 1919, in particular in the Van Gogh children’'s bedroom
with Klaarhamer

Colour is division of light. If it is balanced the overall
impression should reflect it.?4

Not by chance does Huszar thus comment on the
Ostwaldian Die Harmonie der Farben in De Styjf confirming
the intuition expressed by Mondrian over the modern death
of light as a condition for the apocalypse of colours.

The three fundamental colours reciprocally neutralize
themselves until they unite in such a way that, suggests
Mondrian, they express light in a different way to how

Iraditional painting has.?

The abundant ruimte-kleur-composities ot 1920-21 (in
collaboration with Van Morseel, with Zwart for the
Bruynzeel house in Zaandam and possibly for the Cramer
house in Den Haag, with Wills for a bedroom en Alkmaar
and, especially, for the famous Bersenbrugge photographic
studio en Den Haag) diversely modulate the individualized
compositive formula. His attraction for avoiding his ties to
co-planing is even more marked by the use of perceptive
figures at the appearance of signs of depth, of plane
plurality, due to the illusion of spacial superposition of the
figures because of opaqueness by way of cut-offs, With
transparency, it is done using a veil of colour, a profile that
joins the unheard of recourse of freer dihedral angles and
less exlensive chromatic areas. More than a textual
negation, it could be a heterodox chromoplastic cons-
truction which has taken shape through Huszar, as much in
the progressive accumulation of elements in the named
promenade of the Berlin exhibition in 1923 as in the
didactic restructuring of the Brugman house in Den Haag in
1924, both works receiving a platonic collaboration from



contribucién a la definicion formal del Nieuwe Beelding, que con-
tinuara frecuentando en el decenio sucesivo. En el tAndem con
Wils, que se separd precisamente en 1916 de la dependencia de
Berlage, la aspiracion declarada de Van Doesburg a Das kolo-
rierte Haus establece precozmente un programa a investigar en
el futuro ya en el ambicioso proyecto coloristico para la villa De
Lange en Alkmaar en 1917 —llevado a cabo en minima parte—
como muchos de los posteriores. Selectivas combinaciones de
colores primarios y secundarios (verde-violeta—naranja) son
estudiadas para pintar las paredes y para insinuarse en el dibujo
bastante convencional de los interiores, animando marcos, mobi-
liario, detalles, acabados, y detalles constructivos.

Alrededor de la casa hago correr una banda negra, que inte-
rrumpo con trazos blancos, de manera que la casa ve alterada
su estabilidad.?”

El anhelo de la desestabilizacion inercial de la masa arquitec-
tonica y de la decoracion por medio de la energia cromatica
—aque destruye el cierre— es experimentado ulteriormente con
Wils en las soluciones de color para el wrightiniano café-
restaurant De Dubbele Sleutel en Woeden en 1918-19, refor-
zando acordes cromaticos complejos, como el frecuente recurso
de verde y naranja para compensar la ausencia del amarillo.

3. Van Doesburg. Disefio de pavimento, 1918.

4. Oud. Plano de proyecto con estudio de colores. ¥
Rotterdam, 1923

La receta de la complementacidn tonal primarios/secundarios
marca también la significativa participacién de Van Doesburg en
la renovacion de la casa De Ligt en Katwijk en 1918 (debido a la
mano de Van't Hoff, que utiliza muebles de Rietveld); desde los
primeros afios Veinte, Van Doesburg creard una version reto-
cada y corregida solamente con colores primarios. Es la insipida
evolucion de la relacién con Oud la que lleva a Van Doesburg a su
renuncia final a colaborar con guien en el construir encuentra el
centro de la propia actividad proyectual. De hecho, Oud permite
a Van Doesburg que dé color a los dibujos y muy poco a los
edificios, sin dejarse condicionar por el pintor cromopléastico: no
recoge el desafio de resolver en color la arquitectura ni mucho
menos le permite participar en un proceso monumental de pro-
yectacion. Ya en 1917-19, los hechos de la casa De Vonk de
Oud en Noordwijk son premonitorios respecto al conflicto de
competencia sobre el color que se enciende entre Van Doesburg
y Kamerlingh Onnes (tiempo atras inspirador de la villa Alle-
gonda). Las vidrieras y el verde debidas al segundo irritan la
estrecha gama cromatica (no-color y amarillo) asimétricamente
repartida por Van Doesburg —autor también de los mosaicos
exteriores— tanto en los marcos como en la hormigueante
decomposicion del pavimento.

Rietveld. This type of chromoplastics does not try to take
possession of the plane to clarify an essential component
(positive) of the canonical pure means of expression
according to the Nieuwe Beelding. Rather it tries to elevate
and free itself from the plane, to be able to operate in
space, the other end of the pole (negative) making the
surface perceptively unstable with a virtual and floating tri-
dimensionality of colour. To carry this out colour study
becomes revealing, over all colour which, upon spreading
from the point of application, hides it again

The echo which rises from the etymological generator
vibrates deeply in the ruimte-kleur-composities of Huszar
colour is fo hide.

In a panoramic though not exhaustive discussion of the
chromoplastic subject of the Nieuwe Beelding, the figure of
Van Doesburg emerges in the end as emblematic

Colour is of vital importance for the new architecture, he
advises in one of his frequent discussions of the subject. /t
repregents an intrinsic part of the material of expression.
Colour makes the spacial effect, towards which architec-
ture is moving, visible. In this way colour completes

architecture and becomes intrinsic to it Painting and colour
are different facts. Painting is a means, colour an end. A
facade or all of an interior can be painted blue, yellow, violet
or red without reaching the true colour, whatever the
combination of the whole is.26

From 1917 to 1921 Van Doesburg tries to make way in
the cul-de-sac of collaboration to experiment with solutions
of colour in the new monumental art. This was theorized
several times with architects (the first line of De Stii, Wils,
Van't Hoff, Oud, and the friend of the province, De Boer).
With this the implicit coercion in the collaboration becomes
clear. It is a passive co-existence which in fact would have
to separate exclusive fields of creative competence.

The initial operative working of the relationships with
architects (in 1916 with Oud for the house of De Geas in
Broek or for the Villa Allegonda in Katwitj; in 1917 with Wils
for the residential annex of a school in Maasdam) is verified
with the incorporation of stained-glass windows in his
project. Consequently, the light of colours’ was thought of
by Van Doesburg. Not by chance is it exactly in this sector
of applied art (frequented by many contemporaries among

which can be found Van der Leck and Huszar) where the
multiform designer Van Doesburg gives his first contri-
bution to the formal definition of the Nieuwe Beelding,
returning to it time and again in the following ten years.

Teamed with Wils, who separated from the dependency
of Berlage in 1916, the stated aspiration of Van Doesburg to
Das Kolorierte Haus precociously establishes a pro-
gramme for future investigation of the ambitious colour
project for the Villa De Lange in Alkmaar in 1917. It was
carried out to a minimum specification like many of the
following. Selective combinations of primary and secon-
dary colours (green, violet, orange) are studied to paint the
walls and to insinuate themselves in the rather conven-
tional drawing of the interiors, vitalizing frames, furnishing,
details, finishing and construction details.

I run a black band around the house that | break up with
white strokes so that the stability of the house is upset.2”

The desire for inertial destabilization of the architectural
mass and decoration through chromatic energy, which
destroys the Jock, is later experienced with Wils in the
colour solutions for the Wrightinian café-restaurant De
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5. Oud, viviendas obreras, Hoek van Holland,
plano de un proyecto con estudio de color.

Es verdad que el pavimento es la superficie mads cerrada de la
casa, y precisamente por esto requiere, desde el punto de vista
estético, un efecto contra-gravitacional, a alcanzar con los
medios del color plano y con las relaciones espaciales
abiertas.?8

Con las elaboraciones de los colores para los blogues resi-
denciales del barrio Spangen —Oud se convierte en el respon-
sable de la edificacion residencial de Rotterdam en 1918— la
friccion se agudiza directamente entre arquitecto y pintor.

Los primeros dos blogues del complejo (1 y V) son de 1918-20;
ademas de dos diferentes vidrieras-tipo sobre las puertas, Van
Doesburg propone adoptar, ademas de una doble raya negra
horizontal que decora la base (como para Alkmaar) un ostwal-
diano driekland (gris-verde-amarillo), reforzado por blanco-
negro) a distribuir entre varios cierres y acabados exteriores, a

los que corresponden los acordes primarios (amarillo-azul) sos-
tenidos por el no-color en las superficies de los interiores. Un
interior-modelo parecido se presenta en 1920, con muebles de
Rietveld.

De todas formas, los documentos testimonian incertidumbres,
dudas, resistencias de Oud sobre la coherencia, desde el punto
de vista tanto de la economia y de la duracién, como de la
imagen y del decoro, de estas soluciones cromaticas en su
arquitectura.

En los dos bloques posteriores (VI y 1X), realizados por Oud
en 1920-21, Van Doesburg quiere modificar la triada disonante
del color (azul-verde-amarillo), acordada con una triada mayor
de no-color (blanco-gris-negro), para las soluciones de los exte-
riores. La accion conceptual que dichos acentos cromaticos —
ilustrados en graficos didacticos de schematische voorstelling

Dubbele Sieuter in Woerden in 1918-19, reinforcing
complex chromatic harmony by frequently resorting to
green and orange to compensate for the absence
of yellow.

The formula for primary/secondary tonal completion
also marks the significant involvement of Van Doesburg in
the renovation of the De Ligt house in Katwijk in 1918 (from
the hand of Van't Hoff who uses furniture by Rietveld). From
the beginning of the twenties, Van Doesburg creates a
finished and corrected version only with primary colors. It is
the insipid evolution of the relationship with Oud the reason
why Van Doesburg makes the final decision not to
collaborate with those who find just the construction at the
centre of their activity. In fact, Oud lets Van Doesburg
colour his paintings but not his buildings, not letting himselt
be conditioned by the chromoplastic painter. He does not
take up the challenge of finding the solution for architecture
in colour nor much less does he permit him to take partina
monumental projection process. Already in 1917-19 the
conflict of responsibility over colour that flares up between
Van Doesburg and Kamerlingh Onnes (who in the past

inspired the Allegonda Villa) at the De Vonk vacatienhuis by
Oud in Noordwijk is a warning. The stained glass windows
and the green of Kamerlingh irritate the narrow chromatic
range (non-colour and yellow) unequally distributed by Van
Doesburg, who also did the exterior mosaics, in the frames
as well as in the tingling decomposition of the pavement.

It is true that the pavement is the most closed surface of
the house and precisely because of this it requires, from an
aesthetic point of view, an anti-gravitational effect
aftainable by way of flat colour and open spacial
relationships.28

By elaborating the colours for the residential blocks of
the Spangen quarter, Oud becomes responsible for
residential building in Rotterdam in 1918. The direct friction
between the architect and the painter becomes acute.

The first two blocks of the complex (I and V) date from
1918-20. Apart from two different window types over the
doors, Van Doesburg proposes a double black horizontal
stripe to decorate the base (as for Alkmaar) as well as an
Ostwaldian driekland (gray-green-yellow reinforced by
black and white) to be distributed among various exterior

closures and ends to which the first primary accords
(yellow-blue) correspond, sustained by the non-colour of
the interior surfaces. A similar interior model with furniture
by Rictveld appears in 1920.

In any case, documents show hesitancy, doubt and
resistance on the part of Oud about coherency from the
point of view of economy and duration, as well as about the
appearance and propriety of these chromatic solutions in
his architecture.

In the two latter blocks (VIII and IX) built by Oud in 1920-
21, Van Doesburg wanted to modify the discordant triad of
colour (blue-green-yellow) matched with a larger triad of
non-colour (white-gray-black) as solutions for the exterior.
The conceptual action which these chromatic accents
illustrated in didactic graphics of schematische voorstelling
der abstract beweging (en tegenbewaging) van elke kleur
must alter the visual perception of the masses, move the
compactness of Oud's architecture to disarticulate it in
fictitious projection plans through the dynamics of colour.

It is precisely this pronounced destructive intention
which Oud denies, along with the chromatic solutions, the



der abstracte beweging (en tegenbewaging) van elke kleur—
deben ejercer es alterar la percepcion visual de los volumenes,
mover la masiva compacidad de la arquitectura de Oud, para
desarticularla en planos de proyeccion ficticios a través de la
dinamica del color. o

Pero es precisamente esta mas marcada intencion destructiva
gue Oud repudia, junto a las soluciones cromaticas —el Entwe-
der so - oder Nichts— la que sella la réplica epistolar de Van
Doesburg, y marca también una ruptura definitiva.

Si para la arquitectura en ladrillo visto el rechazo del color esta
motivado por Oud, entre otras cosas, por la inestabilidad croma-
tica (y por consiguiente de armonizacion) del material, significa-
tivamente la presencia del color, privada de particulares empe-
fios tedricos, se convierte en una constante en el transcurso de
los afios Veinte, desde que la piel de su arquitectura se hace
blanca. Una terna primaria discreta refuerza y acentla partes y
elementos, individuando sobriamente usos constructivos del
espacio. Los toques de amarillo-rojo-azul del Oud Mathenesse
de Rotterdam en 1922-23, de las varillas de Hoek van Holland en
1924-27, de los prototipos del Weissenhof en Stuttgart en 1927,
del barrio Kiefhoek de Rotterdam en 1925-29, son un reco-
nocimiento racional del legado del De Stjjl. La contenida severi-
dad no impide un acercamiento desinhibido de Oud al color; sélo
donde es licito: en el jocoso montaje de cubos rayados de colo-
res, de construccion infantil, de la efimera caseta de direccion de
los trabajos para el Oud Mathenesse en 1923; o en la magistral
encuadernacion grafica de la fachada del café-restaurante De
Unie en Rotterdam en 1925, la obra mas de reclamo De Stjj/ para
quien se encuentra fuera de estilo pero dentro de la arquitectura.

La colaboracién con De Boer en Drachten en 1921, aunque
episodica, permite a un interesado Van Doesburg experimentar
en provincia todo lo que le ha sido negado en la ciudad por Oud.
La triada secundaria (verde-violeta-naranja) prescrita, para los
marcos exteriores de la escuela agraria, en la que dibuja también
una narrativa con vidrieras, es otra contra-accién intelectiva que
se opone a los limites de la arquitectura, tradicional en la con-
cepcién y en los materiales. En las cercanas casas en hilera
para la clase media, actda en cambio la terna primaria, segun la
ratio musical de los primeros grados de la serie de Fibonacci, en

los que se oculta el nimero de oro. Por todas partes amarillo:ro-
jo:azul:3:5:8, en un dialogo voraz interiores/exteriores, listo para
dilatarse incluso en los jardincillos. Para ambos proyectos, dia-
gramas demostrativos trazan la dinamica cromoplastica, a rela-
cion légica con la arquitectura, la accién ético-estética. Casi
inmediatamente después, el barrio de los papagayos obtendra
una paz coloristica mas decorosa y neutral, borrando los esfuer-
zos de Van Doesburg.

En todos estos c¢asos, por consiguiente, las soluciones de
color experimentadas son a posteriori, como aplicaciones cro-
maticas sucesivas a una extension cerrada del contenedor
arquitectonico, mas que elaboraciones colegiadas de un tema.
En el interior el vinculo es menos apretado, permitiendo al color
romper su envoltorio y particularizarse en su disefio con un
extenso margen de accion, hasta intentos programaticos de ins-
tituir un didlogo (un contra-canto) con los exteriores. Pero es
precisamente en los exteriores donde las soluciones de color de
Van Doesburg —excepto los presupuestos— estan obligadas a
confinarse en una agresion tedrica a los detalles en un choque
inmenso contra la cromia dominante del material de construc-
cidn, contra una gama natural del rojo tecténico de los ladrillos.

El jague sélo sirve para confirmar a Van Doesburg la certeza
que le mueve a diversas verificaciones de la cromoplastica: Der
Wille zum Stil.

En la arquitectura moderna el problema del color y del espacio
es el mas importante, asi como el mas dificil de nuestra era. A mi
parecer, la solucion podra encontrarse solamente en una sinte-
sis monumental. Una reconciliacion entre los impulsos de espa-
cio y tiempo puede ser obtenida sélo en la cromoplastica, es
decir, tratando el espacio tridimensional como la composicion
pictdrica.

La ocasién para ensayar un aspecto menos vinculante del
tema se da en 1923 en la muestra de De Stjl, para la cual
invirtiendo el juego o, mejor, el peso de las partes — Van Does-
burg elabora los proyectos de un nuevo adepto, Van Eesteren, en
modetos tedricos para la arquitectura del Nieuwe Beelding, libres
del gravamen constructivo, encerrados en su apariencia exterior,
saciados de su condicion de manifiestos.

Durante mi colaboracion con el joven arquitecto C. Van Eeste-

Enteweder so — oder Nichts, that seals Van Doesburg's
written reply and marks their final break as well.

If in uncovered brick architecture Oud motivated the
rejection of colour because of, among other things, its
chromatic instability (and consequently its harmonization)
of material (the presence of colour was significantly
deprived of particular theoretical commitments) it becomes
a constant during the twenties when the skin of his
architecture turns white. A discreet primary trio reinforces
and accentuates parts and elements, modestly individua-
lizing constructive uses of space. The touches of yellow-
red-blue of the Oud Mathenesse of Rotterdam in 1922-23,
of the Holk van Holland rods in 1924-27, of the Weissenhof
prototypes in Stuttgart in 1927, of the witte dorp Kiefhock of
Rotterdam in 1925-29, are a rational recognition of the
legacy of De Stjjl. Oud's contained severity does not keep
him from approaching colour uninhibitedly, though only
when it is right. It can be found in the amusing assembly of
the coloured striped cubes of a children’s construction, in
the short-lived work management booth for the Oud
Mathenesse in 1923 or in the brilliant graphic fit of the

café-restaurant De Unie facade in Rotterdam in 1925. This
work possesses the greatest De Stijl reference for those
outside of this style but inside architecture.

An interested Van Doesburg collaboration with De Boer
in Drachten in 1921, though episodical, gives him a chance
to experiment in the provinces with everything that he was
denied in the city by Oud. The secondary trio (green-violet-
orange) prescribed for the exterior framework of the School
of Agriculture in which he also tells a story with glass
windows is another intellectual counter-action which
opposes the limits of architecture, traditional in concept
and materials. In the nearby middle class houses in rows,
on the other hand, the primary trio of colours works,
according to the musical ratio of the first degrees of the
Fibonacci series in which the gold number is hidden.
Everywhere there is yellow, red and blue, 3:5:8; in a
voracious interior/exterior dialogue, ready even to expand
into the small gardens. Demonstrative diagrams draw the
chromoplastic dynamic in both projects, the logical
relationship with architecture and the ethical aesthetic
action. Aimost immediately the Parrot Quarter would obtain

a more decorous and neutral peace in their colour, erasing
the efforts of Van Doesburg.

In all of these cases, consequently, the colour solution
experiences are a posteriori as succesive chromatic
applications to a closed extension of the architectural
container, more than works done by the same school. In
the interior the bond is not as strict and lets colour break
free of its wrapping and specify itself, with an extensive
range of action reaching programmatic attempts of
instituting a dialogue (a counter song) with the exterior. It is
precisely in the exterior where the colour solutions of Van
Doesburg, except for those already presupposed, are
obliged to limit themselves to the details of a theoretical
agression in an immense struggle against the dominant
colour theory of construction material, as well as against a
natural range of the tectonic red of brick.

The check only serves tor Doesburg as a confirmation of
the certainty that moves him towards diverse verifications
of chromoplastics: Der Willezum Stil,

In modern architecture the problem of colour and space
is the most important, and thus the most difficult of our time.
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ren (1923), yo mismo intenté emplear el color como elemento de
refuerzo del planteamiento arquitectonico del espacio; en este
caso, sin embargo, se prescindia del todo de cualguier tendencia
artistica, compositiva. Las superficies predispuestas dentro del
espacio eran de un determinado color que variaba segun su
funcion dentro del espacio mismo. Altura, anchura y profundidad
se subrayaban en rojo, azul, amarillo; el volumen, en cambio, en
gris, blanco, negro.30

La definicion cromatica de los prospectos disponibles de la
maison particuliére, primer fruto del trabajo, no debe combatir ni
materiales ni volumetrias mundanas. Los fondos también: no
marcan identidad sino que componen las diferencias de la arqui-
tectura (el variar de sus funciones abstractas) segun la légica
intuitiva del Nieuwe Beelding, para expresar la naturaleza. El
edificio se traduce en relaciones de superficies simultaneas, en
una coplanaridad cuadridimensional.

En la mas madura maison pour artiste, los planos-color se
evidencian en paneles unitarios de las medidas de los prospec-
tos, limitados por contornos que dividen netamente el campo de
cada color de los demas. El procedimiento, aunque es distinto
del utilizado para la maison particuliére (los fondos pintados
estaban privados de margenes, a veces llenos), es patentemente
analogo al que caracterizara el cambio elementarista de Van
Doesburg.

El equilibrio de las relaciones arquitectonicas se hace realidad
visible en primer lugar a través del color. Tarea del pintor
moderno es de organizarlo en un todo armdnico (no en un plano,
en dos dimensiones, sino en el nuevo campo: tiempo-espacio en
cuatro dimensiones).5

En efecto, la didactica relacion de Van Doesburg con estos
proyectos de laboratorio es el homélogo exacto de la relacion
con el factor natural, el motivo estético de su pintura después de
1916 (y téngase presente que desde 1921 hasta 1924 practica-
mente no pinta nada): objeto de esa que teoriza como transfigu-
racion por pasos sucesivos. Del objeto natural se disponen sobre
el lienzo las relaciones, como lineas y planos de color; del objeto
arquitectonico emergen ahora las relaciones, expresadas en
planos de color. La génesis del proceso es la misma; la transfigu-
racion se cumple sobre un pre-texto arquitecténico.
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De aqui nacen las contra-constructies: analisis crométicos del
proyecto en su forma més significativa (la axonometria,
abstracto-simultanea representacion), con relaciéon a las tesis
cuadrimensionalistas. Se trata de una actitud evocativa: las
contra-construcciones se encierran en la persuasién de la ima-
gen arquitectonica. La operacién de contra-construcciéon con-
siste de hecho en la reconstruccion de una imagen cromoplds-
tica sobre el calco las axonometrias disefiadas por Van
Eesteren: evocacion de espacio, potencialmente deducible de la
disposicion del encuentro/choque de levitantes placas colorea-
das. Las realizaciones de Van Doesburg alcanzan una dimensidn
abstracta del disefio que confirma su estructura genética. No por
casualidad, la salida Ultima de todo su trabajo sera precisamente
la introduccidén de la diagonal —y de una incurable fractura
dogmatica con Mondrian— como sublimacion de la axonometria
en la sucesiva produccion pictorica de Van Doesburg: el elemen-
tarismo de las contra-composiciones.

Al lado de las dos célebres maison, para la exposicion de 1923
Van Doesburg elabora de nuevo el hall de un proyecto escolas-
tico, disefiado por Van Eesteren en 1921-22, para una universi-
dad en Amsterdam, animando el espacio severo e imponente

It seems to me that the solution can only be found in a
monumental synthesis. A reconciliation between the
impulses of space and time can only be achieved in
chromoplastics. This means treating three-dimensional
space as pictorical composition.

The occasion to test an aspect less related to the subject
arises in 1923 in the De Stijl exhibition for which Van
Doesburg, turning the tables, carries out the projects of a
new follower, Van Eesteren, in theoretical madels for the
architecture of the Nieuwe Beelding, free of the
constructive burden enclosed in its outer appearance tired
only of being recognized.

During my collaboration with the young architect C. Van
Easteren (1923) | tried to use colour as an element of
reinforcement of the architectural statement of space. In
this case, nonetheless, any compositional artistic tendency
was done without. The chosen surfaces within a space
were of a determined colour which varied according to its
function within the space itself. Height, width and depth
were underlined in red, blue or yellow. Volume, on the other
hand, was underiined in gray, white or black.30

The chromatic definition of the available prospectives of
the maison particuliére, the first result of their work, must
not confront mundane materials or masses. The depths
also do not mark identity but rather compose the
differences of architecture (the variation of abstract
functions) according to the intuitive logic of the Nieuwe
Beelding to express nature. The building turns into
relationships of simultaneous surfaces in a four-dimen-
sional co-plane.

In the most mature maison pour artiste the colour-planes
are evident in unified paneles — the size of their prospects
limited by surroundings which clearly divide the field of
colour of the rest. Though the procedure is different from
that used for the maison particuliére (the painted depths
lacked margins, full at times) it is clearly analogous to that
which would characterize the elementarist change of Van
Doesburg.

The balance of architectural relationships becomes a
visible reality in the first place through colour. The task of
the modern painter is to organize it in @ harmonic whole
(not in a plane, in two dimensions, but in a new field: time

and space in four dimensions).3!

In fact, the didactic relationship of Van Doesburg with
these laboratory projects is exactly in keeping with the
relationship with the natural factor. This natural factor is the
aesthetic motive of his painting after 1916, (bear in mind
that from 1921 to 1924 he painted practically nothing) a
theorized objective being a transfiguration for following
steps. Relationships are present on canvas from the natural
object as lines and colour plans of the architectural object.
They emerge now as relationships expressed in colour
plans. The genesis of the process is the same. The
transfiguration is carried out over an architectural pretext.

The counter-constructions arise from this. The chro-
matic analysis of the project in its most meaningful form
(axonometry, abstract-simultaneous representation) are
made in relationship with the four-dimensionalist thesis.
This is an evocative attitude. The counter constructions
enclose themselves in the persuasion of the architectural
image. In fact the operation of the counter construction
consists in the reconstruction of a chromoplastic image
over the sketch of the axonometries designed by Van



con una serie de paneles de colores. La medida geométrico-
cromatica de las paredes y del pavimento es semejante ala de la
maison particuliére; la intervencion se hace interesante en el
techo, cuya entramada particién se efectia con un desarrollo
diagonal, por medio de una rotacién de 45 grados (arquitectdni-
camente motivada), de campos de color, separados por largas
bandas negras. Es un primer experimento de lo que, por medio
del elementarismo, convergera en el Aubette.

Hemos dado al color su verdadero lugar en la arquitectura y
afirmamaos que la pintura, separada de la construccion arquitec-
tonica (o sea el “cuadro”) no tiene ninguna razon de existir.32

La desenvuelta publicidad y quizas excesiva revancha del pin-
tor sobre el arquitecto consume rapidamente la relacién con Van
Eesteren, aun sin excluir otras tentativas cromoplasticas en 1924
(desde las soluciones minimalistas para una habitacion en Al-
blasserdam hasta aquellas elementales para el proyecto de una
galeria comercial en Den Haag, marcado por el ambicioso
sobrenombre de Simultaneité). Sobre la marcha, Van Doesburg
disefia en 1924-25 la composicion diagonal de una modesta
petit chambre de fieurs en la villa De Noailles, en Hyéres, cons-
truida por Mallet Stevens en 1923 y terminada por Bourgeois en
1925, con la participacién ambiental de otros artistas, entre ellos
Léger; la realizacion resultaréa fallidamente alterada, a causa del
incierto sistema de representacion adoptado por Van Doesburg
en el disefo.

La necesidad de hacerse protagonista de las decisiones pro-
yectuales, de ser él el arquitecto, confirmada a través del labora-
torio de exploracion tedrica de los modelos, se hace para Van
Doesburg, en definitiva, condicion sine qua non para poder cap-
tar, atando los diferentes cabos, la sintesis cromoplastica unitaria
de las artes.

En 1926-28, con la reestructuracién integral de los interiores
del Aubette de Estrasburgo, en colaboracién artistica con los
Arp, el espejismo del gesamtkunstwert parece por fin hacerse
tangible.

Detras de una fachada de cuarenta y cinco metros, se distri-
buyen en cinco planos los locales del Aubette en los que inter-
viene el trio, segun un reparto acordado: los Arp se adaptan sin
dificultad al geometrismo del holandés, utilizando formas ortogo-

6. Van Doesburg, Construccion del espacio-tiempo, 1924,

7. Van Doesburg, Contra-composicidn en disonancia, XVIll, 1925

nales y superficies de color unido, a excepcién del semisétano.

El acceso principal al Aubette se encuentra frente a la plaza:
un largo corredor, un verdadero passage conecta la plaza a la
calle en la parte trasera del edificio. Desde el pasillo se accede a
la izquierda al salon de té-patisserie y al Aubette-bar; a la dere-
cha se llega al café-brasserie, al café-restaurant y al cuerpo
principal de escaleras, que conecta con el semisétano y los
demas pisos. El pavimento del corredor, disefiado por Hans Arp,
es una composicion de largas bandas blancas, grises, negras y
azules de igual anchura, dispuestas a lo largo del eje mayor del
corredor. Una serie de amplias aberturas acristaladas iluminan el
passage, permitiendo al mismo tiempo la visién de las salas de la
planta baja.

Al salén de té-patisserie, formado por tres estancias conti-
guas, se le aplica un tratamiento unitario por parte de Sophie
Tauber Arp. Paredes y techos se dividen asimétricamente en
paneles rectangulares de varias dimensiones, separados por
bandas blancas de igual anchura, en las cuales se integra un
sencillisimo sistema de iluminacién. Algunos paneles estan
decorados con varias tonalidades de gris, otros estan cruzados
por pequenos rectangulos negros, grises y rojos, sobre un fondo

Eesteren, a reminder of space, potentially inferred by the

through elementarism which would converge in the

to be the architect himself, confirmed through the

formation of the encounter/clash of rising, coloured layers.
The achievements of Van Doesburg reach an abstract
dimension of design which confirms its genetic structure.
Not by chance the final departure of all his work would be
the introduction of the diagonal line and an incurable break
in belief with Mondrian. This would be similar to the
sublimation of axionometry of the succesive piclorical
production of Van Doesburg, the elementarism of counter
compositions.

Alongside the renowned maisons, Van Doesburg
elaborates for the exposition of 1923 the new hall of a
scholastic project. It was designed by Van Eesteren in
1921-22 for a university in Amsterdam. The severe and
imposing space enlivened a series of coloured panels. The
geometric chromatic measurements of the walls and
pavement is similar to the maison particuliére. His
participation is interesting in the ceiling where the baywork
partition is carried out diagonally by means of a 45 degree
rotation (architecturally motivated) and fields of colour
separated by long black bands. It is a first experiment

Aubette.

We have given colour its true place in architecture and
we affirm that painting separated from architectural
construction (in other words, the painting) has no reason to
exist. 32

The inevitable and public, and perhaps excessive,
revenge of the painter on the architect rapidly consumes
the relationship with Van Eesteren, even excluding other
chromoplastic attempts in 1924 (from the minimal solutions
for a bedroom in Amsterdam to those elemental steps for
the project of a commercial centre in Den Haag marked by
the ambitious nickname of Simultaneité). Along the way
Van Doesburg designs in 1924-25 the diagonal compo-
sition of a modest petit chambre de fleurs in the city of
Noailles in Ayéres built by Mallet Stevens in 1923 and
finished by Bourgeois in 1925. It included the contextual
participation of other artists including Léger. The result was
erroneously altered due to the unsure system of
representation adopted by Van Doesburg in its design.

The necessity to be the protagonist of project decisions,

laboratory of theoretical exploration of models becomes
definitely a sine quanum condition for Van Doesburg. This
is 1o grasp, by tying different loose ends, the unifying
chromoplastic synthesis of the arts

With the integral restructuring of the interiors of the
Aubette of Strasbourg in artistic collaboration with the Arps
in 1926-28, the mirage of the gesamtkunstwerk seems
finally to become tangible

Behind a forty-five metre facade are distributed the five
sites of the Aubette in which the trio intervenes according
to a previously agreed upon distribution. The Arps easily
adapt to the geometry of the Dutchman by using orthogonal
forms and unified colour surfaces, except in the basement

The main entry way to the Aubette faces a square. A long
corridor, in truth a passageway, connects the square to the
street behind the building. To the left of the passageway
one reaches the patisserie tea room and the Aubette bar.
To the right are found the café-brasserie, the café
restaurant and the main body of stairs which connects the
basement to the rest of the floors. The floor of the corridor
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8. Van Doesburg, ordenacion interna de I'Aubette, Estrasburgo, estudio para cromopldstica
elementarista, 1927.

blanco. También de Sophie es el proyecto del Aubette-bar,
cuyas paredes estan subdivididas por un entramado compacto
de cuadros ortogonales de diferente anchura, algunos mono-
cromos, otros formados por diferentes cuadrados iguales de
color y no-color. El café-brasserie y el café-restaurant son dise-
fiados por Van Doesburg con una unica solucién. El pavimento
de lindleo se reparte asimetricamente en areas rectangulares,
muy alargadas en el café-brasserie, de colores primarios y no-
color. El techo esta decorado de forma analoga: superficies orto-
gonales yuxtapuestas de color primario (pero también verde) y
de no-color, necesario para un adecuado equilibrio cromatico.
Sobre las paredes libres y entre las ventanas, largos espejos
dispuestos horizontalmente absorben y reflejan la composicion
del conjunto, con un recurso que Van Doesburg recupera en el
cine-dancing, en l0s pisos superiores.

En el s6tano, Hans Arp tiene espacio para realizar sus fanta-
sias biomoérficas, trazando libremente lineas oniricas elasticas:
nubes, hongos antropomorfos, hojas e islas fantasticas se distri-
buyen sobre las paredes del bar américain y del caveau dancing.

Desde un amplio rellano al final de las escaleras (evidente la
influencia del De Vonk), se accede a la derecha al cine-dancing,
en el centro al foyer-bary a la izquierda a la grande salle de
fetes.

El foyer-bar, proyectado por Hans Arp después de varios estu-
dios de su mujer, tiene forma de trapecio irregular y esta estre-
chamente conectado con los dos salones de los lados; desde el
bar hasta el centro del foyer el publico puede ver las peliculas
proyectadas en la pantalla del cine-dancing. El pavimento esta
dividido asimétricamente en areas rectangulares; el techo mues-
tra una disposicidon anédloga, en la que se introducen bandas
blancas como superficies reflectantes para la iluminacién. Las
paredes estan organizadas en sectores claros y oscuros, que
van desde el suelo hasta el techo.

Respectivamente a la izquierda y a la derecha del foyer-bar,
con respecto a la entrada, los dos ultimos salones del Aubette,
que conciernen a Van Doesburg: la grande salle des fetes,
basada estrechamente sobre el ritmo vertical-horizontal, y el
cine-dancing, inico ambiente elementarista, clou de la interven-
cién, completamente dominado por la presencia de la diagonal

designed by Hans Alp is a composition of long white, gray,
black and blue stripes of equal width set along the major
crux of the corridor. A series of wide glass openings light
the passage permitting at the same time the view of the
lower floor.

Sophie Tauber Arp applies a unified treatment to the té-
patisserie tea room made up of three adjacent rooms. Walls
and ceilings are unequally divided in rectangular panels of
various dimension separated by white bands of equal
width, in which a very simple lighting system is employed
Some of the panels are decorated with various tones of
gray, others are crossed by small black, gray and red
rectangles over a white background. Sophie is also in
charge of the Aubette-bar project whose walls are
subdivided by a compact baywork of orthogonal drawings
of different width, some monochrome, others made up of
different squares of the same size of colour and non-colour.
The café-brasserie and the café restaurant were designed
by Van Doesburg with one solution. The linoleum pavement
is unequally divided in rectangular areas which are much
longer in the café-brasserie with primary and non-colours

The ceiling is decorated in an analogous way with
orthogonal surfaces countering the primary colour (though
also green) and non-colour necessary for an adequate
chromatic balance. Over the open walls and between the
windows, long horizontal mirrors absorb and reflect the
composition which Van Doesburg regains resourcefully in
the cinematic dancing of the upper floors.

In the basement, Hans Arp has room to live out his
biomorfic fantasies, freely drawing dreamlike elastic lines,
clouds, anthropomorphic mushrooms, leaves and fantastic
islands laid out over the walls of the bar americain and the
caveau dancing.

From a wide hall to the end of the stairs (influenced
evidently by Del Vonk) one can reach the cine-dancing to
the right, the foyer-bar in the centre and the grande salle de
fétes to the left.

The foyer-bar projected by Hans Arp, after several
studies by his wife, has the shape of an irregular trapezoidal
and is closely connected to the two side rooms. From the
bar to the centre of the foyer the clients can watch the films
shown on the screen of the cine-dancing. The floor is

unequally divided in rectangular areas. The ceiling is of an
analogous formation in which white bands are introduced
as surface reflectors for lighting. The walls are organized in
alternative clear and dark fields that reach from the floor to
the ceiling.

The two final rooms of the Aubette which concern Van
Doesburg are found to the left and to the right of the foyer
bar, with respect to the entrance. They are the grande salle
de fétes strictly based on vertical-horizontal rhythm and the
cine-dancing, the only cloud elementarist context of his
involvement completely dominated by the presence of the
torty-five degree diagonal. The coloured surfaces based in
principle on tonal discordance are separated by white
bands of even width in relief for the grande salle des fetes
while in the cine-dancing the coloured panels stand out
The presence of these separation bands is explained by
Van Doesburg: to obtain better defined surfaces and to
make the optical fusion of colours impossible

The walls and ceiling of the grande salle are covered by
a framework of bands in relief, thirty centimetres wide and
three thick, which free the modular uniformity of coloured



de 45 grados. Las superficies de color, basadas en el principio
de una disonancia de dos tonos, estan separadas por bandas
blancas de anchura constante, en relieve para la grande salle
des fetes, mientras que en el cine-dancing son los paneles de
colores los que sobresalen. La presencia de dichas bandas de
separacion responde a dos razones, explicadas por Van Does-
burg: obtener superficies mejor definidas, y hacer impaosible la
fusion dptica de los colores.

Paredes y techo de la grande salle estan envueltas por un
entramado de bandas en relieve, de treinta centimetros de ancho
y tres de espesor, que liberan la uniformidad modular de los
paneles de colores. El médulo cuadrado de base, de un metro y
veinte de lado, se dilata en rectangulos o en cuadrados muiltiples
de la base, con el fin de crear una composicién equilibrada del
color, segun superficies proporcionales a las diferentes energias
cromaticas. La disonancia se basa en la convivencia de acordes
bitonales de color y no-color; en otras palabras, dos rojos, dos
amarillos, dos azules, blanco, gris, negro. Algunos paneles de
fondo blanco se utilizan, como es habitual, como superficies
reflejantes para la iluminacion. La composicion de las paredes
comienza por encima de una banda neutra, cuya altura esta
determinada por los radiadores sobre tres lados, desde las puer-
tas sobre el cuarto. Mas alla de las puertas, también las ventanas
—muy altas— interfieren con la composicion, tanto por dimensio-
nes como por posicion, haciendo ardua su correcta modulacién.

En el cine-dancing, Van Doesburg se encuentra con que tiene
que disefiar el espacio mas importante del Aubette, pero también
el mas dificil, por su discontinuidad.

Sobre las tres paredes libres de ventanas y en el techo se sitla
una contra-composicion elementarista: amplias superficies orto-
gonales de color y no-color, inclinadas 45 grados, separadas por
bandas blancas, de 35 centimetros de ancho y retragueadas 4
centimetros respecto a los paneles. En las reiteradas series de
parejas de color, combinadas con superficies brillantes y opacas
de no-color, como en la grande salle, Van Doesburg introduce
aqui un tono de verde, sustituyendo uno de los azules de la
pareja. Entrando desde el foyer, el publico se encuentra frente a
una gran pantalla cinematografica, colgada en la pared del
fondo, en molesto contraste con las diagonales que emergen de

ella, huyendo incontroladas hacia los lados, y trazando una
especie de V. A la derecha, una escalera metdlica lleva a un
estrecho balcon industrial, de longitud un poco mayor de la mitad
de la pared a la que esta bruscamente superpuesta: la composi-
cion diagonal de la pared esta cortada netamente y sin piedad.
Dos filas de separadores, una a la derecha y una a la izquierda,
dan ritmo a la longitud de la sala, con dos estrechos pasillos a lo
largo de las paredes laterales y uno grande en el centro. El
tratamiento del pavimento se resuelve con lineas ortogonales,
bastante simplificadas. El gran corredor central de la sala, desti-
nada por Van Doesburg al disfrute simuitdneo de cine, cabaret y
baile, se presenta como un area rectangular oscura, rodeada por
bandas claras en correspondencia de la proyeccion vertical de
las guias del sistema de luces suspendido del techo. A la
izquierda de quien entra se encuentra la pared que forma parte
de la fachada principal, con cinco ventanas altas. Van Doesburg
pinta de negro las paredes y dispone entre las ventanas unos
espejos cuadrados. La luz exterior subraya la ortogonalidad de
las ventanas, siendo imposible resolver el contraste con las
demas paredes; los espejos intentan solucionar el problema,
reflejando paredes y techo: cuadrados elementales sobre un
fondo de no-color. En la pared de entrada, la composicion esta
partida en varios puntos: a la izquierda y en el centro, por las
puertas que se introducen por fuerza: en el centro, en lo alto, por
las aberturas para los aparatos de proyeccién y reflexién; hacia
abajo y a la izquierda, por un cuidadisimo panel eléctrico.

Si me preguntaran qué tenia en la cabeza cuando se cons-
truyd esta sala, podria contestar: oponer a la sala material de tres
dimensiones, un espacio oblicuo extra-material y pictorico.%3

“El Aubette, por consiguiente, es pintura para Van Doesburg o,
mejor dicho, estar en la pintura.

Esencialmente, hay que considerar el espacio arquitectonico
sélo como un vacio ciego, total, hasta que el color interviene
aportando al espacio un factor concreto. La pintura espacio-
temporal del siglo XX, con sus posibilidades plasticas y estructu-
rales, permite al artista realizar el suefio de poner al hormbre no
delante de la pintura, sino DENTRQO de la pintura misma.34

Piénsese en las intervenciones de Van Doesburg en el Aubet-
te: las salas de la planta baja, cuya estructura formal es la de las

panels. The square base module, one metre and 20

centimetres wide, spreads out in multiple rectangles or
squares from the base in order to create a balanced basis
of colour composition in relation to the surfaces
proportional to the different chromatic forces. The
discordance is based on the union of bi-tonal agreement of
colour and non-colour; in other words, two reds, two yellow,
two blues, white, gray and black. Some white background
panels are used, as usual, as reflective surfaces for
lighting. The composition of the walls begins above a
neutral band whose height is determined by the radiators
along three sides, from the doors to the salon. They
interfere as well with the composition beyond the doors,
with the very high windows (because of dimension as well
as position), making their correct manipulation difficult

Van Doesburg finds that the most important space to
design of the Aubette is the cine-dancing. It is also the most
difficult due to its discontinuity.

On the three windowless walls and on the ceiling an
elementarist counter-composition is found. They are broad
orthogonal surfaces of colour and non-colour inclined 45

degrees and separated by white bands 35 centimetres
wide spaced 4 centimetres from the panels. In the repeated
series of colour pairs combined with shiny and opaque
surfaces of non-colour, as in the grand salle, Van Doesburg
introduces a green tone-substituting one of the blues of the
pair. Upon entering from the foyer the public finds itself in
front of a large film screen hanging from the rear wall. It is
an annoying contrast to the diagonal lines that emerge from
it, fleeing without control for the sides and sketching a V
shape. To the right a metal stairway leads to a narrow
industrial balcony, a bit wider than half of the wall, to which
it is brusquely superimposed. The diagonal composition of
the wall is clearly and pitiously cut. Two rows of dividers,
one to the right and the other to the left, give cadence to the
length of the room with two narrow passageways along the
lateral walls and one large one in the centre. The floor is
done along rather simplified orthogonal lines. The large
central corridor of the hall planned by Van Doesburg for the
enjoyment of film, cabaret and dance is a dark rectangular
area surrounded by clear bands corresponding to the
vertical projection of the light system guides hung from the

ceiling. To the right of the entrance is the wall which makes
up part of the main facade with five tall windows. The outer
light stresses the orthogonality of the windows, making it
impossible to solve the contrast with the other walls. The
windows attempt to solve the problem by reflecting the
walls and ceiling, elemental squares over a non-colour
background. In the entryway wall the composition is split
into several points. To the left and in the centre it is divided
by doors which only open inwardly, high in the centre by
openings designed for projection and reflection machines,
to the botton left by a carefully placed electric board.

If one were to ask me what | had in mind when this room
was built | could answer it was to oppose the material
three-dimensional room, an exitra-material and pictorical
oblique space.?

The Aubette, consequently, is painting for Van Doesburg
or, rather, it is within painting.

Essentially, one must only consider architectural space
as a blind, total emptiness until colour lakes a part and
supplies a concrete factor to the space. Spacial-temporal
painting of the twentieth century with its plastic and
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composiciones maduradas en 1920. La recuperacion de escala
del vacantiehuis de Oud. Los locales del segundo piso, disefia-
dos como tipos diferentes de contra-composiciones del periodo
1924-26, es decir desde que empieza de nuevo a pintar el ele-
mentarismo diagonal del cine-dancing que se hace eco de la
contra-construccion del techo para el aula universitaria de Van
Eesteren de 1923.

Las soluciones de color son ahora libres de ser pintura a gran
escala. El Aubette reasume y expone en un recorrido ascen-
dente una historia particular: la actividad artistica de Van Does-
burg, finalmente en el papel demidrgico al que aspiraba en su
intervencidn cromopldstica. La experiencia monumental del
estilo se concluye en el Aubette, limitandose a la citacién auto-
biografica del mismo universo estético.

Una sensacion iracunda de inanidad expresa la desilusion de
Van Doesburg (de mucha importancia, puesto que sdlo osa con-
fesarla explicitamente a su diario) hacia la intangibilidad mun-
dana de los objetivos perseguidos desde hace un decenio.

Si ha sido demostrado que una nueva formacion, hasta a gran
escala (jcomo el Aubette!) no se tiene en pie contra la prdctica
(entendida como vida animalesca de las masas) y se piensa de
la forma consiguiente, se tiene que llegar, en tal direccién del
pensamiento, a esta conviccion: la arquitectura debe ser neutral,
no figurativa y, en todo caso, sin la afiadidura de medios
pictdricos. 35

El largo y accidentado trayecto que lleva ruidosamente a Van
Doesburg a la negacion de las pinceladas originales sobre el
tema del color en la arquitectura contradice la silenciosa y, en
cierto sentido, conclusiva tentativa que en 1924 Rietveld experi-
menta con la casa Schrdder de Utrecht. Por otra parte, tal edificio
se corresponde plenamente con el licido diagndstico con el que
Oud en 1920 habia expresado las contradicciones implicitas en
la urgencia de la tension hacia la arquitectura de Van Doesburg.

En la ciudad actual no hay ninguna posibilidad. Solamente en
un edificio singular podremos ser puros; y esta es una solucion
de compromiso pero necesaria, como me han demostrado los
hechos.36

Por otro lado, seria demasiado reductivo ver en la casa Schrg-

der la banal realizacién de los modelos de 1923.

En la explosion del volumen cerrado de la tradicional caja
edilicia con forjados y tabiques, hacia planos que se ciernen
ortogonalmente y definen un libre fluir en el espacio; en la com-
posicion de los ejes, ajenos a cualquier privilegio perspectivo,
destituyendo el engafio tridimensional de naturaleza de cualquier
necesidad; en la precisa localizacion de los valores cromaticos,
libremente combinados en la percepcién simultdnea de puntos,
lineas y superficies, seguln las dimensiones abstractas de la pin-
tura: el no-color de los elementos planos (desde el polo blanco
para los principales hasta los grises de los menores) a juego con
el color primario (asi como al polo opuesto del no-color, el negro)
de los elementos lineales y de puntos; en la apretada estructura-
lidad de la decoracidn, métricamente relacionada con la impor-
tancia variable de los espacios interiores; en la abstraccion
determinada del edificio de Rietveld, en definitiva, acaso no se
escucha el eco mas significativo tanto del arfe de las relaciones
de la arguitectura, como de aquella niewue kleurbeelding de la
que, recordando las palabras de Mondrian, “es dificilisimo trazar
la imagen exacta’'?

En arquitectura la expresion plastica exacta del equilibrio
cdsmico se manifiesta por medio de planos y de lineas verticales
y horizontales. Precisamente en esto la arquitectura se diferen-
cia de la naturaleza originaria, en la que estos planos y estas
lineas se confunden juntas en la forma. La casa ya no puede ser
una aglomeracion de locales —cuatro paredes con huecos para
las puertas y las ventanas— sino mas bien una construccion de
planos de color y no-color, de acuerdo con el mobiliario y los
objetos de la casa, los cuales no seran nada por si solos, sino
que se referiran a los elementos constructivos del conjunto.37

De hecho, la intuicién positiva que Rietveld expresa con la
casa Schrdder da forma a un unicum, por la inmediata adhesion
a la conjugacién teorética del Nieuwe Beelding, ciertamente en
el ambito del tema cromoplédstico, y puede que también en el de
la arquitectura. En el compromiso necesario se experimenta
arquitecténicamente de hecho la composicién de un fragmento,
perfectamente determinado en el azar de la propia e irrepetible
construccion y ajeno a cualquier pretension modelistica.

Traduccién: |. Ferndndez Solla

9. Rietveld, casa Schroder, Utrecht, 1924, dibujo
de Han Schroder, 1951

structural possibilities lets the painter materialize the dream
of not putting man ahead of painting but within it.34

Think about the participation of Van Doesburg in the
Aubette. The ground-floor rooms possess the structural
form of compositions matured in the twenties, the
recuperation of scale of the vanantiehuis of Oud. The sites
on the second floor are designed as types different from the
counter-compositions of the 1924-26 period, in other
words, when he begins painting again.

The diagonal elementarism of the cine-dancing echoes
back to the counter-construction of the ceiling for the
university room of Van Eesteren of 1923.

Colour solutions are now free of being large scale
painting. The Aubette summarizes and exhibits a progres-
sive journey through a personal history, the artistic activity
of Van Doesburg finally in the divine role to which he
aspired in his chromoplastic participation. The monumental
experience of style concludes in the Aubette, limiting itself
to the autobiographical note of the aesthetic universe.

The disillusion of Van Doesburg expresses an angry
sense of emptiness (importantly, since he only dares to
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confort it explicitly in his diary) towards the mundane
intangibility of the objectives pursued over the previous ten
years.

If it has been demonstrated that a new ‘formation’, even
at a large scale (like the Aubette) does not stand up in
practice (understood as the animal-like life of the masses)
and the following line of thought is followed, one must arrive
at this. Architecture must be neutral, not figurative, and in
any case without the addition of pictorical means.3*

The long and rough trajectory, which leads Van
Doesburg to loudly deny the original brush strokes in the
subject of colour in architecture, contradicts the silent and
somewhat conclusive attempt experience with the Schroe-
der house by Rietveld in 1924. On the other hand a building
such as this plainly corresponds to the lucid diagnosis with
which Qud in 1920 had expressed the contradictions which
were implicit in the urgency of tension towards Van
Doesburg's architecture.

in the city of today there is no possibility. We can only be
pure in a singular building. This is compromising though
necessary solution as the facts have demonstrated to me.%

On the other hand it would be too reductive to see the
banal execution of the 1923 models in the Schroeder
house.

The closed volume of the traditional construction body
explodes with sheets and partition walls towards planes
that shift orthogonally and define free flow in space. In the
composition of the prospectus, foreign to any project
privilege, the tri-dimensional deception of any natural
necessity is deprived in the precise location of chromatic
values freely combined in the simultaneous perception of
points, lines and surfaces according to the abstract
dimensions of painting. The non-colour of flat elements
(from the white pole for the principal ones to grays for the
lesser ones) in play with primary colour (as with the
opposite pole of non-colour, black) of the lineal elements
and points is structured tightly in the decoration and
metrically related to the variable importance of interior
spaces, as well as in the determined abstraction of the
building. Finally, can not the echo of the most meaningful of
the art of relationships of architecture of that nieuwe
kleurbeelding perhaps be heard, remembering the words of

Mondrian that it is difficult to draw the exact image.

In architecture the exact plastic expression of cosmic
balance is expressed through planes and vertical and
harizontal lines. Architecture is different from the originating
nature precisely in this. These planes and lines are
confused along with the form. The house can no longer be
an agglomeration of sites, four walls with holes for doors
and windows. It should rather be a construction of planes of
colour and non-colour, matching the furnishing and objects
of the house, which would be nothing standing alone, but
would refer to the constructive elements of the whole.3”

In fact the positive intuition which Rietveld expresses
with the Schroder house gives shape to a unicum through
the immediate adhesion to the theoretical conjugation of
the Nieuwe Beelding. This is certain within the scope of the
chromoplastic theme and it may also be in architecture. In
the necessary compromise in fact, the composition of a
fragment perfectly determined in random characteristic
and non-repeatable construction and foreing to any
medelistic pretension, is experienced.

Sergio Polano
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Entrevista
e Entrevista realizada por Fuensanta Nieto y Enrigue Sobejano Charles Gwathmey

1,2. Tolan house. Long Island, N.Y., 1971




A.: Could you talk about your background, your
studies and first influences?

G.: | went to the University in Pennsylvania
where Louis Kahn was the Master critic. It was the
time of what they called the Philadelphia school,
Robert Venturi and Bob Geddes were teaching, all
disciples of Louis Kahn. Then, | went to Yale where
Paul Rudolph was the chairman and that was a
totally different experience because he invited all
the living international architects as teachers.
Philadelphia was a very closed school and Yale was
a very open school so the combination was very
gratifying

A.: Was there an important influence of Kahn in
the school?

Arquitectura

GWATHMEY

Arquitectura

GWATHMEY

Arquitectura

GWATHMEY

¢ Podria usted hablar sobre su formacion, sus estudios y primeras influencias?
Estudié en la Universidad de Pennsylvania, donde ensefiaba Louis Kahn. Era la
época de la llamada Escuela de Philadelphia; Robert Venturi y Bod Geddes
daban clase, todos ellos eran discipulos de Kahn. Después marché a Yale donde
Paul Rudolph era el director. Fue una experiencia totalmente diferente, porque él
invitaba a muchos arquitectos de todo el mundo como profesores. Philadelphia
era una escuela muy cerrada y Yale era muy abierta, asi que esta combinacion
resulté muy gratificante.

¢Habia una gran influencia de Kahn en la escuela?

Definitivamente todos nosotros sentimos su influencia, porque su ética moderna,
la de alguien que entendia realmente la historia de la arquitectura, suponia una
interpretacion muy clara. Asi que pensaba entonces, y pienso ahora que fue un
verdadero maestro.

En Yale tuvimos otras influencias. Stirling fue un gran profesor. Esto era lo que
Rudolph hacia, buscaba a los jovenes arquitectos brillantes de la escena
internacional y los invitaba a Yale.

Tuve a Stirling como profesor en mi Ultimo proyecto antes de hacer la tesis. Era
extremadamente provocativo y exigente en el buen sentido, e hice mi mejor
proyecto de escuela con él.

El libro de los Five Architects tuvo una importancia y gran influencia en los afios
que siguieron a su publicacién. ;,Cual fue el origen del libro?

Pienso que Peter Eisenman fue muy inteligente. Fue idea suya. El estaba muy
interesado en las publicaciones y queria iniciar un didlogo que era inexistente
entonces. Todos nosotros dabamos clase juntos, o habiamos ensefiado juntos.
Yo estaba en Princeton con Michael Graves y Peter Eisenman. En aquella época
todos nosotros habiamos hecho un par de casas. Yo habia construido la casa de
mis padres y las casas de Bridgehampton, Richard habia hecho la Smith House...
creo que el unico que no habia construido era John Hedjuk. Pero la cuestion era
que Peter Eisenman fue capaz de identificar nuestra obra. Lo que hizo en
realidad fue identificar a los jugadores, y finalmente, por primera vez en América,
identificar la diferencia entre los modernos y los historicistas. Los llamados grises

eran Robertson, Stern, Venturi, Moore. Su obra no era abstracta, no era europea,
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G.: Definetively all of as were influenced by him
because his ethic, as a modernist, as someone
that understood the history of architecture, was the
clearest interpretation. So | believe then and |
believe now he was a true teacher.

In Yale we had other influences. | think Stirling
was a grear teacher. That is what Rudolph did, he
looked around all the bright young architects in
the international scene, and brought them to Yale. |
had Stirling as a teacher in my last project before |
did my thesis. He was extremely provocative, very
demanding in the right kind of way and | did my
best project ever in school under him.

A.: The Five Architects book represented a
strong approach that had a big influence in the
following years. What was the origin of that book?

G.: | think Peter Eisenman was very clever. It
was his idea. He was most interested in publication
and he wanted to initiate a dialogue which was
nonexistant at the time. We were all teaching either
together, or had taught together. | was teaching
with Michael Graves and Peter Eisenman in
Princeton. At the time we had all done a couple of
houses.

esa era la primera sefia de identidad. Mas tarde el regionalismo se convirtié en
un estilo. Vincent Scully fue su portavoz y buscé sus referencias en el Shingle
Style.

Arquitectura ¢Estuvo Philip Johnson detras de la idea del libro?

GWATHMEY En aquellos afios, todos nosotros conectamos con Philip Johnson, a quien Peter
Eisenman descubrié como un gran propagandista de todo lo nuevo, sin
importarle si creia en ello 0 no. Aun hoy en dia lo es, aunque no tanto.

Arquitectura ¢Eran ustedes conscientes cuando publicaron el libro de los Five de sus raices
comunes europeas puristas y de la influencia que esta eleccién habria de tener
en los proximos afos?

GWATHMEY Eramos conscientes de que se trataba de un momento importante. Teniamos
que hacer patente nuestra posicidén porque los tiempos iban a cambiar muy
pronto. Peter Eisenman consiguié galvanizarnos porqgue era interesante para
nosotros ser publicados en un libro. Como arquitectos jovenes nunca habiamos
pensado en publicar. En aquellos dias nadie hacia un libro y debo decir que yo
era muy inocente sobre todo esto.

Todos nosotros admitiamos que nuestras raices estaban en Europa y en el Estilo
Internacional. Creo que éramos incluso dogmaticos en este sentido. Todos
fuimos educados en una época en América en la que esa era la ética y ninguno
de nosotros tenia ninguna duda en cuanto a proyectar ese tipo de edificios.
Realmente no nos lo cuestionabamos. Desde ese punto de vista, si me
preguntan mi opinion ahora, quince afios después, diria que soy mucho menos
dogmatico, pero diria que el espiritu es el mismo. Volveria a hacer la casa de mis
padres, o Whig Hall.

Arquitectura ;Piensa usted aln que el lenguaje de la arquitectura moderna de los afios 20
debe emplearse hoy en dia, que tiene un potencial como via de exploracion?

GWATHMEY En el desarrollo de la arquitectura moderna ha habido claramente tensiones y
elaboraciones. El lenguaje no se congel6é como todo el mundo predecia. El
Postmodernismo aparecid y eliminé la abstraccion. Pero la abstraccion es un
modo de percepcion, y pienso que lo que ha sucedido hasta ahora, prueba que
es susceptible de ser elaborado, es una extension del tipo de arquitectura

moderna de la que hablabamos en el libro. No pienso que la abstraccién haya



3,4. Whig Hall

5. Cogan House. East Hampton, 1972

| did my parents house and the houses in
Bridgchampton. Richard had built the Smith
house... | think the only that had not built was really
John Hedjuk... But the real point was that Peter
Eisenman was able to identity our work. What he
did really in the end was to identify the players and
at least for the first time in America to identify the
difference between the Modernists and the
Historicists. The so called Greys were Roberison,
Stern, Venturi, Moore...

Their work was not abstract, not European... that
was the first identification. The regionalism
because stylistic. Vincent Scully was their spokes-
man and be refered back to the Shingle style

Arquitectura
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cambiado. Pienso que la abstraccidn permite especular y obtener por tanto
diferentes percepciones y estimulos. El lenguaje base esta ahi. No se

puede, aunque se intente, negar la historia. Existe una base, que luego uno
reinterpreta.

Sus obras, al contrario que las de los otros Five Architects parecen mostrar una
mayor preocupacion por la expresion de los materiales.

Yo era més realista en cuestion de materiales. Pero no pienso que se tratara de
un interés en los materiales per se, era méas bien un analisis de cémo
reaccionan los materiales. No es posible abstraer el material, no es posible
realmente abstraer un ladrillo en su aspecto fisico. No se puede convertir la
madera en metal o el metal en piedra. Asi que mi Unico interés estd en no negar
la realidad del material elegido para construir. El material influye en los detalles,
el color, la textura, y tiene una implicacién en la idea del edificio. Influye en la
escala, y permite diferentes lecturas. Siempre estuve en contra de pintar la
madera de blanco. Creo que existen otras maneras de lograr un nivel de
abstraccion. Es curioso que hoy en dia la gente califica a mis edificios de
blancos. He hecho sélo tres casas blancas en mi vida y ni siquiera eran muy
significativas.

Otra caracteristica de su obra ha sido el uso del color, no como mera
decoracion sino como un modo de explorar la manipulacién espacial.

La idea del color se caracteriza para nosotros por afiadir no sélo una cierta
densidad sino un nivel de elaboracién y codificacién que refuerza y articula las
intersecciones y la jerarquia de los distintos elementos. Color y abstraccion son
simultdneos. Pienso que nuestra obra es de alguna manera cubista. Existe una
linea divisoria entre la representacion y la abstraccion, y nosotros tratamos de
actuar en esa linea.

En mi Ultima casa el color se empled como estrategia estratificada. Existe
claramente una jerarquia entre los muros exteriores primarios y los muros
secundarios paralelos al océano. Ademas hay otra intervencién del color

perpendicular al océano que establece otra serie de estratos en el otro sentido.

De modo que se trata realmente de una trama —volumétrica a un tiempo que en

planta y seccién— que es explotada a través del color.
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A.: Was Philip Johnson behind the idea of the
book?

G.: At the time we all made our connection with
Philip Jonhson who Peter realized was a pheno-
menal propagandist for anything new, it did not
matter whether bhe believed it or not. He still is
today, though less.

A.: You were conscious when you published
the Five Architects book of your common
European purist references, of the influence
that this approach was going to have in the next
years?

G.: We realized that was an important moment.
We had to state our position because the times
were going to change very closely.. Peter
Eisenman galvanized all of us because it was
interesting for us to be in a book. As very young
architects we never thought about publishing. In
those days nobody made a book and | must say |
was very naive about the whole thing.

We all admited that our roots were back to
Europe and the International Style. We appraised
the Bauhaus, Le Corbusier and we believed in it. |
think we were even dogmatic about it. We all were
educated at a time in America where that was the
ethic and none of us had any doubt about building
that kind of buildings. We really did not question it.
From that point of view if you ask me now, fifteen
years later, | would say that | am much less
dogmatic in terms of having blinders on my eyes
but | would say that in spirit | could do it again
today. | would still pick my parents house or Whig
Hall.

A.. Do you still believe that the modern
architectural language of the 20's should be used
today and that it has a potential as a way of
exploration?

G.: In the development of the modern architec-
tural language there have been clearly tensions
and expansions and elaborations. The language
did not freeze as everyone predicted.

Postmodernism came about and just elliminated
abstraction. But abstraction is a way of perception
and | think the things that have happened have just
proof that it is ellaboratable, there is an extension
to the kind of Modernism we were talking about in
the book

I don't think abstraction has changed. | think
abstraclion allows one to speculate and to have
different perceptions and stimulations. The lan-
guage basic is still there, | agree. You can not,
even though you can try to deny any history of
architectural language. | believe that in the end
you are coming from a base, and then you reinter
pret it

A.: Your works, unlike the other Five Architects
seems to be more concerned with the use and
expression of the materials.

G.: | was more realistic about materials. But | do
not think that was an interest in materials per se, it
was an analypsis of how materials react. You can
not really abstract the material, you can not
abstract a brick in the phisicality of how it is going
to respond..

IBM. Edificio de oficinas. Greenboro N.C.
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You can not change wood to metal or metal to
stone. So my only interest is that you do not deny
the reality of the material that you choose to built
with. In influences the details, the color, the texture
and it has an implication about the idea of the
building. It is going to adjust the scale, it is going to
have different readings. | was always against
painting wood white. | thought there where other
ways to achieve a meaning of abstraction. It is
funny today people still call my buildings white. |
have done three white houses in my whole life and
there are not even that significant

A.: Another characteristic of your work has been
the use of color not just as a decoration but as a
way to explore the manipulation of space.

G.: The idea of color for us is that, it adds a level
of elaboration and coding that can reinforce and
make more articulate the intersections and the
primaryness and jerarchy of the elements. Color
and abstraction are simultaneous. | believe our
work is somehow cubist. There is a line between
representation and abstraction... And we trynvery
hard to stay on that line. In my last house color is
used as a layering strategy. There is clearly a
jerarchy paraleling between primary exterior walls
and secondary exterior walls that are paralleling
the ocean. There is a second intersection of that
color perpendicular to the ocean that also sets
another layer of primaryness going in the other way.
So it is a grid actually, volumetrically as well as
in plan and section that is exploited through color.

A Is this idea of layering a predetermined
design method in your projects?

G.: | think that ideally it is a primary strategy. | am
not saying it works or it can happens everytime
depending on what you are able to do with the
building. It clearly is a strategy and is always
doable in a house.-Sometime it is not as doable in
an institutional project... There is the idea that
Modernism is not skindeep per se that the wall has
not thickness, but there are second and third and
forth opportunities .to define space and make
density and thickness, or the illusion of thickness.
So the idea of layering, from that point of view is
essential to my work.

Arquitectura
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¢La idea de estratificaciéon supone para usted un método predeterminado de
proyectar?

Pienso que idealmente es una estrategia primaria. Pero eso no quiere decir

que pueda ser utilizada siempre, depende de cada edificio. Es factible en

una casa, pero no siempre en proyectos institucionales, por ejemplo. Existe la
idea de que la arquitectura moderna debe ser delgada, que los cerramientos y
muros no tienen espesor, pero pienso que el vidrio puede ser un estrato, un filtro
a través del cual hay una segunda, tercera o cuarta oportunidad para definir el
espacio y lograr una densidad y un espesor, 0 quiza la ilusion de un espesor. De
modo que la idea de estratificacion, desde ese punto de vista, es esencial en mi
obra.

En sus edificios hay una relaciéon muy estrecha entre el interior y el resultado de
la fachada al exterior.

Yo proyecto en planta y seccion simultaneamente, y las fachadas tienden a
derivar de la experimentacion tridimensional de ambos. Para ser honesto, pienso
que es muy dificil proyectar fachadas en si mismas, en el vacio. Es interesante
que en la ampliacién del Museo Fogg, la parte mas complicada del problema son
precisamente las fachadas. Son el resultado del interior, pero este interior es un
museo, asi gue son esencialmente sélidas y lo mas dificil ha sido saber cémo
manipularlas para conseguir la lectura que nos interesa. Para nosotros las
fachadas forman parte de la manipulacién tridimensional del espacio. En el caso
de la ampliacion del Guggenheim, la fachada se basa sobre todo en una trama
sobre la que se interviene con las ventanas recortadas, pero la fachada se ve
afectada por la figura mucho mas dinamica del museo existente.

La fachada es un contrapunto a la condicidn existente. Siempre que tomamos
una decisién sobre un alzado, si no esta apoyada por la planta o la seccién, nos
sentimos muy inseguros, se convierte en decoracion, y no llegamos a aprobarla.
¢Los criterios de disefio no debian ser distintos cuando proyecta en la ciudad?
Por ejemplo, en las viviendas de la Universidad de Columbia, las fachadas
responden muy literalmente a las condiciones del interior antes que a las

condiciones urbanas circundantes.



A.: There is a very close relationship between
the interior of your buildings and the result of the
fagade in the exterior.

G.: | design in section and plan simultaneously
and the fagades tend to come from the
threedimensional exploration of those two things
together. To be honest we find it very diflicult just
per se to desing fagades in a vacuum. It is
interesting that in the Fogg Museum, project, there
hardest part of the problem is the fagades. They
were the result of the inside but the inside is also a
museum. So they are primarily solid and just to
know how to manipulate it enough to get the kind
of readings | am talking about is the most difficult
thing. The fagades for us are really integrated to
the threedimensional manipulation of space. In the
case of the Guggenheim Museum addition, the
fagade becomes in essence more of a pattern with
an intervention in it. The cut windows is an
interventon in it, but then it is also been intervened
into a much more dynamic figure of the existing
museum. The fagade is a counterpoint to an
existing condition. Everytime we make a decission
about a facade, if it is not plan or section
supported, we feel very insecure, it becomes
decoration and never withstands our test

12. Cogan House. East Hampton, 1972.

13. Universidad de Columbia. Residencia, 1981.
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Pienso que ese proyecto fue una idea que no llegd a desarrollarse totalmente. Es
un edificio que si pudiera volver a hacer hoy, me replantearia en sus fachadas
en términos de escala desde la distancia. Fue realmente nuestro primer edificio
grande, y también el primero en la ciudad.

La fachada consistia esencialmente en una pared y su abstraccién era un
resultado de la seccidn y la planta. La idea de hacer un patio y un espacio
urbano, manipulado por las escaleras y los porticos, fue méas acertada tanto en
el interior del edificio como en su organizacion, que finalmente en las fachadas.
Hoy volveria a tomar la misma organizacién en planta y seccidn, y modificaria la
fachada de un modo més complejo compositivamente.

£Su obra no esta aun muy ligada a la vieja idea de la forma como resultado de
la funcién?

Yo no pienso que /a forma sigue a la funcion esté olvidado. El programa esta
directamente relacionado con la idea de por qué un edificio es un edificio. No
creo que sea posible hacer un edificio per se, sin programa. Incluso si no existe
funcién, hay una funcién. Yo diria que nuestros edificios responden
esencialmente a un programa y la manipulacion de las formas y su articulacién
derivan de la funcién y el lugar. Hay una ética en torno a esto. No se trata de
preconcebir una forma y después introducir el programa en ella.

Existe una relacion entre la forma que se revela por medio de la exploracion de
la funcion. No pienso que eso sea negativo. Algunos edificios que vemos hoy,
cuya forma estaba predestinada han manifestado su fracaso para admitir un
programa y admitir modificaciones.

Este es un problema importante: ;pueden los edificios sobrevivir a una reforma, y
seguir siendo legitimos? Lo més interesante de la historia de la arquitectura hoy
en dia es por qué ciertos edificios tienen una continuidad, y cuél es la esencia
de esa continuidad o por el contrario de su desaparicién?

Ha mencionado usted un tema en el que ha trabajado de diferentes maneras.
Nos referimos a las renovaciones y ampliaciones de edificios. El Whig Hall fue
probablemente el mas radical y el mas brillante formalmente de aquellos

proyectos.
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A.: Do you think that the design approach
should be different when you build in the city? For
example the Columbia housing building was very
literal in terms of the fagade as a result of the
inside

G.: | think that project was an idea that was not
really exploited. It is the one building that if | would
take today and reevaluate the fagade | would do it
in terms of scale from a distance. That was our first
really large building and also our first urban
building. The focus was to make a courtyard and to
introvert the idea. The fagade became in essence
a wall and the abstraction of the fagade again was
a result of the section and the plan. The idea of
making that courtyard and that urban space and
having it been manipulated by the stairs and by the
arcade... that strategy was more succesful inside
the building and the way the building was
organized than ultimately it appeared in the
fagade. Today | would take that same organization
in plan and section and | could be much more
manipulative in the fagade and deal with it in a
more complex compositional format

A.: Is not your work still too attached to the old
idea of form following function?

G.: | do not think Form follows function is
forgotten. | think that the program is essential to
the whole idea of why a building is a building. | do
not think you can have a building per se without a
program. Even if there is no program, there is a
program... | would say that our buildings are
responding to the program essentially and the
manipulation of form and how things go together
are program —and site— derived. There is an
ethic about that. There is not a preconception of
making a form and then driving the program to it.

There is a commitment to having the form
become revealed through the exploration of the
program | do not think that is negative. | think that
some buildings that we see that have been
predestined about their form suffered form their
inability to deal with the program and to deal with
change. That is a big issue in buildings: can
buildings survive a renovation and still be
legitimate? The most interesting thing about the
history of architecture right now is why do certain
buildings continue and what is the essence of
continuity and what is the essence of demalition...

A.: You have mentioned an issue that you have
approach ed several times in different ways. We
mean the renovation or extension of a building.
Whig Hall was probably the most radical and
formally brillant of those projects.

G.: If | had to do Whig Hall again | would do it
exactly the same way. How many buildings in
America that are Neoclassic do you get to
renovate? The clients had no idea that we were
going to do what we did. That was an absolutely
unique moment for us. Both of those pieces, the
old and the new were primary

A.: The Guggenheim addition, nevertheless is a
much more calmed neutral structure that does not
compete with the original building

G.: | think that the Guggenheim addition in a way
is for me as powerful as Whig Hall, in the primary
sense of a single form in counterpoint to an
existing complexity. | think it is very strong from
that point of view

OPEL RESIDENCE, Fhelburne Farms, Vermont
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20,21. Edificio Knoll. Boston, 1980

21

GWATHMEY

Arquitectura

GWATHMEY

Arquitectura

GWATHMEY

Arquitectura

GWATHMEY

Si tuviera que hacer Whig Hall otra vez, lo haria exactamente igual. ;Cuéntos
edificios neoclasicos en América se tiene la oportunidad de renovar? Los
clientes no tenian idea de que ibamos a hacer lo que hicimos. Fue una ocasién
Unica para nosotros, las dos piezas, la antigua y la nueva eran primarias.

La ampliacién del Guggenheim, sin embargo, es una actuacién mucho mas
calmada, neutra, que no compite —como lo hacia el Whig Hall— con el edificio
original.

Creo que la ampliacion del Guggenheim es tan potente como la del Whig Hall,
en el sentido de que es una forma como contrapunto a una complejidad
existente. Pienso que es muy rotunda desde ese punto de vista.

Su obra parece ser una de las pocas, en Estados Unidos, que ha resistido de
algin modo a la influencia del historicismo postmoderno. ¢ Existe realmente una
presion por parte de los clientes en ese sentido?

Hay dos aspectos que han influido en esto. Por una parte, nosotros enfocamos
nuestra trayectoria clara y conscientemente hacia el proyecto de edificios
universitarios porque pensdbamos que los programas eran mas ricos... También
hemos hecho algunas otras viviendas unifamiliares.

Por otra parte, existe de algun modo esa idea del arquitecto moderno frente al
arquitecto contextual y nuestra credibilidad ha dependido de como somos
capaces de mantener la ética moderna, y creer en ella, y a un tiempo proyectar
edificios que sean responsables y que respondan al contexto.

¢Por qué piensa que el historicismo postmoderno se ha extendido tanto en
Estados Unidos, méas que en Europa y particularmente en Espafia?

Porque aqui tienen historia. Tienen todos los grandes edificios historicos... y el
postmodernismo parece una caricatura al lado de ellos. Es distinto en América,
donde no tenemos el legado de todos aquellos afios, y de aquellas épocas
destacadas. En América, el centro de las ciudades ha desaparecido, asi que los
edificios publicos han desaparecido. Sdlo hoy en dia, con la reevaluacion del
centro de las ciudades, estan regresando. Pero no pienso que deban parecer
caricaturas. Si se vuelve la vista a los edificios publicos que han sido
proyectados en los Estados Unidos en los dltimos afios, es realmente chocante.

El museo es la Unica tipologia... {Cuantos edificios de juzgados se podrian



A.: Your work seems to be one of the few in
America that somehow has resisted the influence
of postmodern historicism. Is there really a pressure
by the clients in that sense?

G.: There are two things that happened to us.
Our office clearly and consciously began to focus in
trying to get the opportunity to do University
buildings because we thought the programs
were richer

We have also done some more houses... There
is also this sense of the modern architect versus
the contextual architect Our credibility depends
on how we are able to having the Modern ethic and
believing in it but also designing buildings that are
responsable and responsive to the context

A.: Why do you think that postmodern histo-
ricism has become so strong in the United States,
much more than in Europe, and particularly in
Spain

G.: Because you have a history. You have all the
great historical buildings and postmodernism then
looks like a cartoon against them. It is so different
in America where we do not have the legacy of all
those years, and all that withstanding time. In
America the center cities dissapeared so the
nature of public building weres non-existant. Only
today with this whole reevaluation of the center of
the city are they coming back. But | do not think
they should be cartoons. When you look at public
buildings in the. United States that have been
designed in the last years it is actually shocking.
The museum is the only type. How many
courthouses can you name?

The only major public library that has been
recently built is in Chicago... It looks like a classic
temple. That is very insecure. The establish-
ment is setting that sort of things... The psycology
is that to have a sense of presence and a sense of
time you have to go back to the classic models, the
historicist models and not the modern models...
But | am positive, all of it is going to become more
Serious again

22. Weitz House

23,24. De Merril House, Long Island, N.Y
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nombrar, por ejemplo? La Unica gran libreria piblica que se ha construido
recientemente es la de Chicago y parece un templo clasico. Eso demuestra una
gran inseguridad. El establishment favorece este tipo de actuaciones. La idea es
gue para lograr una presencia y un sentido intemporal es necesario volver a los
modelos clasicos, historicistas, y no a los modernos... Pero yo soy positivo, y

todo esto volvera a ser mas serio otra vez.
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STEINBERG RESIDENCE, East Hampton N.Y. 1989
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C.0.A.C., Barcelona, 1986. Arquitectura i Ciutat a L'Exposicio
Universal de Barcelona de 1888, Ediciones Universitat Politéc-
nica de Catalunya, 1988. Articulo La Teoria d'Arquitectura d’Elias
Royen.

Dan Cruickshank

Es editor de la revista Architects’ Journal y de Architectural
Review; autor de libros como The Rape of Britain (con Colin
Amery); London: Guide to the Georgian buildings of Britain and
Ireland, 1985 y Life in the Georgian city (con Neil Burton), 1990.

Sergio Polano

Nacido en Livorno (ltalia). Titulado en Arquitectura en 1974,
por el Instituto Universitario de Arquitectura de Venecia, donde
se dedicd a la ensefianza e investigacion. Actualmente, y desde
1988 es profesor titular de Historia de Arquitectura en la Univer-
sidad de Udine. Es colaborador habitual de revistas como Archis,
A + U, Casabella, Lotus, Oppositions, asi como de diversos cata-
logos vy libros.

Raul Ferrera

Arquitecto nacido en Méjico DF en 1942, asociado con Luis
Barragan desde 1979. Autor de numerosos proyectos en colabo-
racion con aquél asi como de publicaciones relacionadas con su
obra. Su colaboracién ha sido imprescindible para la realizacion
de este numero.
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AUSTRIA
BELGICA
CHIPRE
DINAMARCA
ESPANA
FINLANDIA
FRANCIA
GRECIA
HOLANDA
IRLANDA
ISLANDIA
ITALIA
LIECHTENSTEIN

NORUEGA
PORTUGAL
REINO UNIDO
R.F. ALEMANA
S. MARINO
SUECIA
SUIZA
TURQUIA
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La unificacién europea esta en camino. A partir del verano de 1990 todas las barreras a la libre
circulacion de capitales entre los paises comunitarios seran suprimidas y asimismo se recono-
ceran las titulaciones nacionales en los demas paises de la Comunidad.

Asi pues aquellos contactos que se produzcan desde dos afios antes del gran acto de
unificacion del 31 de Diciembre de 1992 representaran sin duda una inmejorable oportunidad
para la promocidn del trabajo, la construccion y otras actividades de los arquitectos europeos.

A partir de entonces ya no sera posible esbozar el préximo perfil de Europa sin la participa-
cion creativa de los profesionales de la arquitectura

Con este motivo EDITIONS UNITED EUROPE, una publicacién francesa, domiciliada en
Paris publica un libro de referencia United Europe Architectecs, donde figuraréa cada arquitecto
junto con una completa biografia profesional, que incluira sus datos personales, actividades,
conocimientos y proyectos de forma que se potencie su presencia en Europa. A través de las
paginas de esta publicacion los arquitectos-espafioles tendran la oportunidad de darse a
conocer ante sus comparieros europeos. Resulta por tanto imprescindible la presencia de todo
profesional con interés de proyeccion internacional en esta publicaciéon que constituye un
instrumento basico de obligada consulta.

Esperamos su participacion remitiendo el formulario cumplimentado antes del 30 de
Noviembre de 1989, para incluir su biografia en United Europe Architects.

Editions United Europe/Ronchamp Ediciones, S.A

INFORMACION GENERAL

Definicion:

La publicacion United Europe Architects
esta dedicada a arquitectos, empresas y pro-
fesionales del sector individualmente o aso-
ciados en estudios y sociedades, residentes
o implantados en cualquiera de los veintidn
paises miembros del Consejo de Europa.

Clasificacion:

Todas las biografias de los arquitectos
europeos seran ordenadas alfabéticamente
independientemente del pais de origen. Se
publicara también un indice por cada pais al
final del libro indicando la pagina de cada
biografia y clasificando las distintas espe-
cialidades.

Numero de ejemplares:

La primera edici6n serad de 30.000 ejem-
plares. Las ediciones sucesivas dependeran
de la demanda. La cuantia de cada edicion
sera oficialmente auditada.

Circulacion.

Diez mil voliumenes seran distribuidos gra-
tuitamente en las instituciones, escuelas y
otros centros relacionados con la arquitec-
tura y la construccion asi como en las biblio-
tecas de las principales ciudades de la
Comunidad Europea. Los restantes 20.000
ejemplares seran vendidos a las asociacio-
nes profesionales, organismos locales y
gubernamentales. El libro serd puesto publi-
camente a la venta a través de los canales
normales de distribucion.

Especificaciones técnicas:

Formato 230 x 330
Dimensiones caja 180 x 250
Impreso en Offset Tramé 133

Cubierta: Piel azul cielo impresa en oro.

CONDICIONES DE PARTICIPACION

1. Para una biografia profesional, cumplimente el impreso que le adjuntamos y envienoslo

incluyendo un cheque por valor de 25.000 pesetas (en pesetas convertibles a nombre de

Editions United Europe).

2. Para un apunte simplificado enviar sus datos personales y su campo de actividad o
especialidad junto con un cheque por 10.000 pesetas (en pesetas convertibles)

Remita su cheque a RONCHAMP EDICIONES, S.A., c/Lagasca, 121, 28006 MADRID, Telé-
fono 261 55 72. (Esto cubre todos los gastos técnicos: tipografia, impresién y fotomecénica).

La inclusion de una biografia profesional da derecho a recibir gratuitamente un ejemplar de
este directorio con un valor comercial de 18.000 pesetas
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DETALLE B

ARCANGUES Guy F

ADR. PERS. : 11, bd Pablo-Picasso
94000 - CRETEIL FRANCE
TéL : 42.07.93.06

ADR. PROF. : 26, rue Vergniaud
75011 - PARIS FRANCE
TélL : 45.88.50.59 - Télex: 210 941 F

NE : 12.05.1943 NAT. : Francaise
LANGUES : Anglais (moyen) - Italien (t.
bien)

ETUDES : Arch. DPLG 1969. Master en urba-
nisme YALE UNIV. USA 1973.

SPEC.: Arch. Gén. Urban., Amél. habit.
ancienne.

ACTIV. PROF. : Bureau d’Etude.
REALIS. : Immeuble Bur. IGH La Défense
1976 ; Centre Comm. : 10 000 m? Paris 1979 0
Centre Sport. : (2000 places) Milano 1983 ;
Ecole Matern. : Genéve 1985.

MESSAGES : CEDER CABINET PLEINE
ACTIVITE, CONTRAT EN COURS A
PARIS. SECONDERAIS CONFRERE EN
ALLEMAGNE. ECHANGE CABINET EN
FRANCE CONTRE LOCAL PROF. EN
ALLEMAGNE.

ARCAS Luque S

MESSAGES:  ASSOCIATION AVEC
CONFRERE EUROPEEN EN: ALLEMA-
GNE, BELGIQUE, LUXEMBOURG,
ROYAUME-UNI ET SUISSE.

ARCHAMBAULT Frangois F

ADR. PERS. ET PROF.:

87, avenue Denfert-Rochereau
75014 - PARIS FRANCE
TéL : (1) 43.29.67.65

NE : 12.10.1928
LANGUES : Anglais (bien).
ETUDES : ENSBA et D.P.L.G. 1960.
FORM. COMPLEM.: Cours Expertise
d’Assurances, PARIS 1984.

SPEC.: Arch. Gén., Urban., Décor. Arch.
d’Int., Amél. habit. ancienne.

ACTIV. PROF. : Bureau d’Etude et Chantier.
REALIS. : Immeuble de Bureaux P.T.T. Paris
15°, 22000 m’; Marché d’Adjamé - Cote
d’Ivoire.

FONCTIONS : Arch. Conseil du Ministére de
I'Environnement.

MESSAGES : ASSOCIATION AVEC
CONFRERE EUROPEEN EN: ALLEMA-
GNE, BELGIQUE, LUXEMBOURG,
ROYAUME-UNI ET SUISSE.

NAT. : Frangaise

REALIS. : Immeuble Bur. IGH La Défense
1976 ; Centre Comm. : 10 000 m’ Paris 1979 ;
Centre Sport.: (2000 places) Milano 1983 ;
Ecole Matern. : Genéve 1985.

MESSAGES : CEDER CABINET PLEINE
ACTIVITE, CONTRAT EN COURS A
PARIS. SECONDERAIS CONFRERE EN
ALLEMAGNE. ECHANGE CABINET EN
FRANCE CONTRE LOCAL PROF. EN
ALLEMAGNE.

ARENILLAS ASIN José S

ADR. PERS. ET PROF.:

87, avenue Denfert-Rochereau
75014 - PARIS FRANCE
TéL : (1) 43.29.67.65

NE: 12.10.1928
LANGUES : Anglais (bien).
ETUDES : ENSBA et D.P.L.G. 1960.
FORM. COMPLEM.: Cours Expertise
d’Assurances, PARIS 1984.

SPEC.: Arch. Gén., Urban., Décor. Arch.
d’Int., Amél. habit. ancienne.

ACTIV. PROF. : Bureau d’Etude et Chantier.
REALIS. : Immeuble de Bureaux P.T.T. Paris
15%, 22000 m’; Marché d’Adjamé - Cote
d’Ivoire.

FONCTIONS : Arch. Conseil du Ministére de
I’Environnement.

NAT. : Frangaise




I. DATOS PERSONALES

Apellidos: Nombre:

Direccién: Teléfono:

Direccién profesional:

N de colegiado y Colegio a que pertenece:

Télex: Fax: Teléfono:

Fecha de nacimiento: Nacionalidad:

Idiomas hablados y estimacion de su dominio:

ESTUDIOS, TITULOS Y DIPLOMAS

Formacién complementaria (cursos, practicas y otras experiencias)

Especializacion y campos de actividad:

[] Arquitectura general [] Planeamiento urbanc [ Paisajismo

[] Decoracién interiorismo [] Rahabilitacién [] Disefio

[ Marketing y promocion [] Restauracién de monumentos histéricos

[] Direccion de obra [J Medio ambiente [J Normativas de la edificacion

[ Investigacién [[] Célculo de estructuras [J caD
TRAYECTORIA PROFESIONAL

Actividad principal: TRABAJO PROFESIONAL [] INVESTIGACION []
Proyectos ejecutados (Los mas importantes y la fecha de cada uno)

En su pais:

En los 21 paises del Consejo de Europa:

En otros paises:

Experiencia docente:

Libros y articulos publicados:

Obras y proyectos publicados:

Distinciones (condecoraciones, citaciones, premios)

. TRABAJOS EN COMUN CON COLEGAS EUROPEOS

Condiciones para el trabajo (ofrecimiento y requerimiento)

Paises preferidos:

Materias de interés para otros arquitectos europeos o clientes:

AUTORIZO LA PUBLICACION DE ESTOS DATOS EN EL LIBRO "UNITED EUROPE ARCHITECTS"

FIRMA LUGAR FECHA

(Si el espacio para las respuestas fuera insuficiente por favor utilice otra hoja).
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ARQUITECTURA Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid Barquillo 12 Madrid 28004 Tel. 521 82 00

ORDEN DE SUSCRIPCION

TITULAR

NUMEROQO DE SUSCRIPCION

DOMICILIO

DNI /CIF / N®

CONCEPTO _Suscripcion anual a la revista ARQUITECTURA

FORMA DE PAGO _Cheque a nombre de REVISTA ARQUITECTURA

FIRMADO FECHA

SUSCRIPCION __(1 afo - seis nimeros)
ST 8.700 Ptas.
EXTRANJERO $ 106
ARO 1989

SUSCRIBETTE



NUMEROS ATRASADOS

N2 221.—Casa del Cubo

N2 222 —La Castellana

N2 223.—Miscelanea

N2 224 —Ensalada mixta (Il)

N@ 225.—Arquitectura Espafiola/G. Grassi

N2 227.—Concurso de ideas para Centro Civico
“La Vaguada”

N2 251.—Indices 1941-1983

N2 254. —Museo de Stuttgart/Arquitectura Espafiola

N2 255.—Especial Madrid

N2 256.—La Mezquita de Cdérdoba

NQ 257.—Arquitectura Espafiola

N2 258.—Bofill/Cotelo y Puente

N2 259.—Milan

N2 260.—San Francisco el Grande/Calatrava

N2 262.—Dindcrates/Arquitectura Espafiola

N2 263.—La Puerta del Sol/Francisco Lopez Hernandez

N2 264-265.—Le Corbusier

N@ 266.—Concursos

N2 267.—Construccién y Forma

N2 268.—Coderch

N2 269.—La Casa: Mito y Propuesta

N2 270.—Deconstruccion

NeQ 271-272.—El lugar

N2 273.—Razoén Critica

N2 274 —EI| espacio transformado

Del N2 217 al 227, al precio de 300,— Ptas.
El 244, a 450,— Ptas.
El 251, a 700,— Ptas.
El 254, a 650,— Ptas.
El 255, a 850,— Ptas.
El 256, a 650,— Ptas.
El 257, a 640,— Ptas.

Del N2 258 al 263, a 899,— Ptas.
264-265, a 1.937,— Ptas.
266-267-268 y 269, a 993,— Ptas.
270, a 1.182,— Ptas.

271-272, a 2.314,— Ptas.

273y 274, a 1.182,— Ptas.

Nota: A estos precios debe afadirse el 6% de IVA.

Forma de pago: Cheque a nombre de Revista Arquitec-
tura, giro postal a nuestras oficinas.




Bt aca ' de 1a serlie Alades W Dlisenada por

Antoni Arola 'y Manaeal Molina B Reallzada

kron

Kron S.A. 28814 Daganzo, Madrid, Tel.(91)884 1175 Telex 42709 Fax.(91)884 1392

por Kron B Eleglida por conocedores
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BK TREINTA

ANDORRA - DELTA MOBLE Decoracio: Avda. Parc de la Mola, 10.
Tel.: 24 2 44, Escaldes. ALAVA - CENTROMUEBLE Urretabizkaia:
Plaza Santa Barbara, 8. Tel.: 27 24 92. ALBACETE - CINCILIA
Decoracion: Dionisio Guardiola, 16. Tels.: 22 97 08-22 97 12
ALICANTE - CANDELA INSTALACIONES: Cardenal Belluga, 10.
Tel.: 522 92 54. ASTURIAS - INSTAMOL: Poligono Maximo Vega,
Nave 1.-Tel.: 32 75 94. TREMANES-Gijén. AVILA - MADERA
DISENOQ: Eduardo Marquina, 20. Tel.: 21 27 74. BADAJOZ -
PARQUE MOBILE: Martin Casado, 5. Tel.: 22 38 13. BALEARES -
NUEVA LINEA: Ausias March, 19. Tels.: 75 42 48-49. Palma de
Mallorca. BARCELONA - BIOK Division Oficina: Rocafort, 242-246
Tel.: 322 36 12. Barcelona, KADIRA: Barrio, 2. Tel.: 872 57 81.
Manresa. BURGOS - DMD: Madrid, 41. Tel.: 20 91 57. Vitoria, 25
Tel.: 20 22 73. CADIZ - ADOGA: Avda. San Severiano, 39

Tel.: 26 31 59. CASTELLON - MUEBLES NARBON: Ximénez, 10.
Tel.: 22 45 21. Avda. Hnos. Bou, 201. Tel.: 23 24 11. Maestro
Ripollés, 36. Tel.: 22 64 40. CORDOBA - MUNDO NUEVO ROMAVI
Mabiliario: Manuel de Sandoval, 5. Tel.: 47 05 38. LA CORUNA -
TERRON: José Baldomir, 8. Tel.: 25 14 68. TERRON: Edificio San
José, 105. Santiago de Compostela. Milladoiro. Tel.: 59 66 02
GERONA - CENTRAL MECANOGRAFICA: Carrer Barcelona, 8.
Tel.: 20 36 15. GUIPUZCOA - BIOK Divisién Oficina: San Martin, 5.
Tel.: 42 17 14. San Sebastian. ARGO: Avda. Madrid, 10

Tel.: 45 25 59. San Sebastian. KEFREN: Duque de Mandas, 27-29
Tel.: 27 90 11. San Sebastian. GANZARAIN MUEBLES: Avda. Julio
Urquijo, 14. Tel.: 81 27 21. Azcoitia. INCHAUSTI: Ctra. Madrid,

Km. 458. Tel.: 36 42 40. Recalde (San Sebastian). JAEN -
MOBIMETAL: Paseo Estacion, 8. Tel.: 22 32 36. LEON - MUEBLES
EMPORIO: Ramén y Cajal, 7-9. Tels. 24 38 11-98. LERIDA-BURO:
Rambla Ferrand, 43. Tel. 23 80 03. MADRID - BIOK Divisién Oficina:
Avda. Ramon y Cajal, 7. Tels.: 458 26 60-61. Centro Comercial
Madrid-2. La Vaguada. Local A-14, planta alta. Tel.: 730 19 92
ISOMOBEL: Paseo de la Castellana, 126. Tel.: 411 09 77. MURCIA -
TRAZO Mobiliario Decoracion: Magdalena, s/n. Tel.: 21 57 06
NAVARRA - EL LOCAL/DISENO: Tafalla, 29. Tel. 24 42 11
Pamplona. SAGASETA MS: Mayor, 22 y 23. Tel.: 22 21 27.
Pamplona. OURENSE - FERNANDEZ INTERIORES: Reza, 15

Tel.: 22 70 17. FERNANDEZ INTERIORES: Habana, 80

Tel.: 24 77 07. PALENCIA - TABULA: Teniente Andrés Velasco, 10.
Tel.: 72 70 67. PONTEVEDRA - SIRVENT: Gran Via, 138. Tel.: 42 44
22. Vigo. FERNANDEZ MOBILIARIO. INSTALACIONES: Muebles y
Decoracion. Oliva, 29. Tel.: 85 18 39. Pontevedra. SANTA CRUZ
DE TENERIFE - MUEBLES SAN FRANCISCO: San Francisco, 36
Tel.: 28 76 00. SANTANDER - NOVO: Isabel La Catoélica, 14. Tel.: 23
47 48. San Fernando, 10. Tel.: 37 63 10. SEGOVIA - F. ROMAN
LOPEZ: Juan Bravo, 20. Tels.: 43 66 11-43 65 00. SEVILLA - OTAL
Mabiliario Internacional: Hernando Colén, 8. Cabo Noval, 9.

Tel.: 22 95 43. TARRAGONA - BOSCH & CURTO DISSENY. Carre
Despuig, 20. Tel.: 44 39 02. Tortosa. TERUEL - MUEBLES NARBON:
Plaza Playa de Aro, 2. Tels.: 60 16 03. TOLEDO - MEDIAVILLA:
Colombia, 4. Tel.: 22 17 61. VALENCIA - HNOS. PEIRO, S. L
Sistemas en Muebles. Maestro Rodrigo, 97-99. Tels.: 349 96 33-349
95 33. Valencia. HNOS. PEIRO, S. L. Sistemas en Muebles:
Trafalgar, 45-47. Tel.: 154 66 66. Cuart de Poblet. VIZCAYA -
MOBILCO/ARQUITECTURA INTERIOR: Licenciado Pozas, 71. Tel.:
441 55 70. Bilbao. JABURU Mobiliario, S. A.: Iparraguirre, 24

Tel.: 463 46 23. Lejona. Negubide, 11. Tel.: 464 30 51. Las Arenas
ZAMORA - FERMIN CRESPO: Santa Teresa, 7. Tel.: 51 21 91
ZARAGOZA - BIOK Division Oficina: Camino de las Torres, 105
Tel.: 35 03 00. Gran Via, 17, duplicado. Tel. 35 03 00. Duquesa
Villahermosa, 15. Tel.: 35 03 00

PARIS (Francia) - CIDRAC: 16, Rue Jean-Baptiste-Marty. Tel.: 43
96 91 00. CHARENTON.




Barrio de Amute, s/n. Tel. (943) 64 26 40. Fax (943) 64 36 65. HONDARRIBIA (Guipuzcoa).
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INSPIRACION

Ese sello personal que el talento creador
imprime a cada obra.

Un elemento indispensable en todo
proceso creativo.

Ahora, tomese con tranquilidad todo el
tiempo que le haga falta a su inspiracién.

Los Plotters Roland, ponen a su
alcance la tecnologia mas avanzada

" del mercado, para resolver con calidad,

precision y rapidez el trabajo

de dibujo rutinario, trazando sus ideas
sin importar la urgencia o complejidad
de su proyecto.

Roland le permite disfrutar de su tiempo
mds rentable, el de su inspiracion.

Los f;lotters

Cl. Bolivia, 239. 08020 Barcelona. Tel. (93)30747 12 VBtronlc,Sia Division informética
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Cool-Lite, Antelio y Reflectasol. De Cristaleria fabricacién de la més avanzada tecnologia, dos
Espaiola. Las lunas reflectantes de bajo factor solar soluciones especificas de alta calidad.
que permiten el paso de la luz del sol, pero no de su O como Cool-Lite, una amplisima gama de colores
calor. que se integran en el ambiente. La culminacién de la

Ideales para su utilizacién en “'structural glazing”. estética.
Productos a los que nadie puede hacer sombra. Cuando emprenda su proyecto no se acalore. Déle
Porque sus prestaciones los han convertido en lideres mds luz con los reflectantes de Cristaleria Espaiola.
del mercado. Tendrd dénde elegir.

Como Antelio y Reflectasol, dos procesos de

ANTELIO cool=lite  EerEcmA

== CRISTALERIA ESPANOLA, S.A.
SOLUCIONES DE VIDRIO

Si desea recibir mds informacién, envie este cupén al Centro de Informacién Técnica de Aplicaciones del Vidrio (CITAV).
Paseo de la Castellana, 77 28046 Madrid. Tel. (91) 397 21 19.

PR e o ) s e e Praofesién
Pmcaon e e U o . - Poblodén GiP
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TEQUIEROATI

Quiero tus disenos, tus formas,
tus colores...

Quiero |a belleza y funcionalidad
de tus modelos...

Roca, te quiero afi.

Recs

ROCA LO TIENE TODO EN BANOS




ACO DRAIN®

Canales para el drenaje de
superficies con rejilla incorporada

ACO PRODUCTOS POLIMEROS S.A. PRODUCTOS POLIMEROS
Aragon 424 entlo. 3°

08013 BARCELONA

Tel. (93) 246.50.01

Fax : (93) 246.56.03 E.(: E

@ ROLDOS 5.A.
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Hilti. Solucion integral en fijacion.

Asies HILTI. Una empresa experta en siste-
mas de fijacion y a la cabeza del mercado,
no sélo por la alta especializacién e innova-
cion tecnolégica de sus productos, sino por
su idea de servicio integral.

Un equipo altamente cualificado trabajara

con usted de principio a fin con una idea fi-
ja: proponerle en cada caso una solucion
optima. Por ejemplo, el anclaje de expan-
sion HILTI HSA, de gran versatilidad y facil
instalacién, especial para cargas medias.
Una solucién HILTI rapida, segura y eficaz.

Mas seguridad. Mas valor.

LT

Isla de Java, 35. 28034 MADRID
Tel.: (91) 729 26 66. Telefax: (91) 729 46 04
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HEWLETT
PACKARD

SICE es un espectacular avance en el
campo del célculo de estructuras. La ex-
periencia de SOFT, pionera en el cdlculo
de estructuras de arquitectura, ha permi-

tido la creacién de este programa modu-
lar que llegara a resolver el problema de
la estructura de un edificio en su totalidad.

* Equipos HEWLETT-PACKARD Compa-
tibles Serie Vectra.

* Una extensa gama: Mds de 10 modelos
diferentes.

* La mds extensa gama de periféricos.
* Calidad HP: Especializados en softwa-
re técnico.

» Andlisis y armado de hasta 200 nudos,
30 alturas y 22 vanos.

* Predimensionado automatico. Célculo
de excentricidades y de peso propio. De-
terminacion personalizada de los parame-
tros de célculo.

» Analisis por fases. Plastificacion. Cone-
xion de resultados.

 Calculo de solicitaciones en un tiempo
record. Presentacion de resuitados por
pantalla con gran simplificacién y orden.
* Armado de vigas segin los criterios
mads avanzados del momento, con total re-
solucién de anclajes y problemas de
nudos.

EL PRIMER SISTEMA
PARA EL CALCULO
DE ESTRUCTURAS

» Todas las soluciones del SICE 0 mis la
posibilidad de adaptar todos los listados
al formato de la memoria del proyecto con
cualquier procesador de textos estindar.
* La posibilidad de grabar los gréficos en
fichero tipo DXF, HPGL 6 CADSTAR, lo
que permite incluir los planos de armado
como otros planos mas del proyecto. Los
archivos HPGL permiten, ademds, fijar los
tamafios del papel, grosores, tipos de tra-
zos y el origen del dibujo para su edicién
por plotter.

SICE 2 /

* Todas las ventajas del SICE 1 més el
gran avance que significan resolver el pro-
blema de los soportes que forman parte
de dos pérticos transversales.

» Presenta el plano de soportes del edifi-
cio, con su seccion, ejes, excentricidad y
redondos longitudinales y transversales.
* Resultados numéricos de solicitaciones
y armado, medicién y presupuesto total de
los porticos del edificio.

» Listado con los valores de accionesa ci-
mentacion.

» Sobre el hardware mas técnico: Hewlett
Packard.

28010 M A D R I D Santisima Trinidad. 32-5. Tf.(91) 448 3540 Tlx. 44537 SOFF E




241 Palabras

de los Técnicos de CADKEY para Usted.

Ud. nos cont6 lo que esperaba de
un sistema CAD para
microordenadores. Capacidades
profesionales para diseio “real” en 3D,
con analisis, transferencia de datos y
modelado de solidos.

Un paquete funcional y rentable,

Planos de construccion ilimitados para una
mayor flexibilidad en el disefio 3D.

ETHTHTTD

=

Lenguajes CADL, incluyendo un compilador
que incrementa hasta 4 veces la velocidad de
ejecucion.

Optamos por las 3D desde el primer
dia (Enero’ 85), porque comprendimos
su importancia para el mundo del
diseno. Ofrecer 3 dimensiones ya no es
nada nuevo. Pero brindar un completo
espectro de capacidades en 3D para
fabricacion ;Si lo es!.

“Me gustaria mas informacion acerca
de su producto CADKEY”
“Remitanos el cupoén debidamente
cumplimentado a FHECOR, SA”"

BT

Comenzamos agregando a
CADKEY amplias capacidades en 3D,
una potente Base de Datos, un
Lenguaje de Programacion (CADL),
Sintesis de Solidos y Traductor IGES.
Luego anadimos las herramientas de
disenio que nos habia pedido:

desarrollado por especialistas,
que estuviera respaldado por un
inigualable equipo técnico y de
mantenimiento.

Trabajamos duro para conseguir
las mejoras que nos solicitd de nuestro
programa CADKEY.

e et

Cadkey Solidos®. Novedad. Para convertir
modelos alimbricos en solidos, con
operaciones Booleanas.

Significativas mejoras en acotados, con editor
de textos incorporado.

AL HTTITHT

Miltiples bibliotecas de elementos.

Perspectivas conicas. Lineas ocultas.

Mas de 60.000 sistemas instalados.
Mas de 170 enlaces para programas
de fabricacion y andlisis.

¢Alguna duda? Hable con
nosotros. Estaremos encantados de
contarle mas cosas... de técnico a

INFORMATICA DE INGENIERIA
Pintor Juan Gris, 5-17 pl.
28020 MADRID
Tel: (91) 455 87 13/50
Fax: 455 45 76

técnico.

Nombre: ...........

ESPEO- e el g L5, v ARG A, 30 Lo S ey
Noimbre:dé:1a Companisc e o o e o
Mi Empresa se dedica a:

Necesitaré un sistema CAD:
O Inmediatamente O 6 meses/1 ano
B T 0) 1 e e B A R O iyl SRS W AR
Chldadsial ool et G e e D e A

BIrOVIDCIA: 2ol b e e s s e e




En los climas donde es dificil la mera supervivencia un

sistema de impermeabiizacicn
INntemper dura tanto como el propio edificio donde

se instala. Quienes valoran la eficacia, saben que un alto precio
no es siempre caro. Es mas rentable lo que mas dura.

intermper TF, conlosas FILTRON
sistema integral de aislamiento, impermeabilizacion
y pavimento para cubiertas de grandes superficies

/ g
\\ {
N— ‘

en amblentes duros

'_‘“"”&‘P

mtemper-
espafnola, s.a.

Central: Vinaroz, 38 - Tfnos. (91) 4157376 - 4157160
28002 MADRID - Télex 46121 MPER E - Fax (91)4164459




ientras no haya cabinas moviles...

teléfono movil Alcatel.

Usted no puede depender de encontrar una
cabina o un teléfono publico a tiempo.

No siempre estd donde y cuando se necesita.
Y usted no puede parar. Ni su trabajo. Ni sus
aficiones. Ni su vida.

Por eso, instale en su coche un teléfono mévil
Alcatel.

Encontrard en él algunas ventajas importantes:
¥ Funcién manos libres. La comunicacién mas
fdcil.

¥ Teclado como el teléfono de su casa o des-

pacho. Para no tener que cambiar de hébitos.

¥ Usdndolo como portatil, disfrutaré de la ma-
yor autonomia del mercado.

VYY, sobre todo, tiene la garantia Alcatel, la
compaiiia lider en fabricacién de terminales te-
lefénicos.

Mientras no haya cabinas méviles, y lo mas pro-
bable es que no las haya nunca, la mejor solu-
cién para no estar incomunicado en ningin
momento es un teléfono mévil Alcatel.

ALCATEL

Para mas informacion dirijase a:
Alcatel Standard Eléctrica, S. A. Dpto. Radio Movil. Edison, 4. Tels. 411 00 07/563 27 37. 28006 Madrid
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PARA LA LIBERTAD CREATIVA

Armstrong World Industries SA,

Paseo de la Castellana, 135/14A,
28046 Madrid. Tel: (34/1) 571 2990.
Tix: 27205. Telefax: (34/1) 571 0971.

Paseo de la Castellana,
135/14A, 28046 Madrid.

| Solicito me envien una completa infor-
macion sobre sus ‘sistemas’de techos [

| Solicito me llame por teléfono/
me visita su delegado para techos a

NOMBRE

| osicion

| EMPRESA

| DIRECCION

| TELEFONO

| FAX
I EAI8




TODA LA LUZ

Mas de 15.000 tipos distintos de bombillas para iluminar

la Vida. LAMPARAS
Luz para ahorrar; poderosas bombillas, nuevas fuentes
luminicas que ahorran energia. c LI\/A.. S. A

Luz para decorar. Los disefios mas exquisitos.
Los proyectos mas atractivos.

INFANTA MERCEDES, 96
Tels. 279 35 65- 67
28028 MADRID




Alcoceba

Si le resulta familiar esta escena, deberia conocernos

ARC +. El concepto

Un potente programa de disefio en tres dimensiones, permite el
andlisis formal del edificio, el estudio de sombras y la presenta-
ci6n del proyecto en todas sus vistas y secciones.

Un programa de mediciones, presupuestos y certificaciones de
obra con acceso a todas las bases de datos de la construccién de
nuestro pais. Enlazado con DIBAC, permite realizar las medi-
ciones desde la planta del proyecto dibujado en pantalla.

DIBAC. La edicién y produccién de planos

El més poderoso programa de dibujo para arquitectura. Destina-
do a la sala del estudio, es compatible con ARC+ y permite ge-
nerar todos los documentos graficos del proyecto, plantas, alza-
dos y secciones con gran rapidez y simplicidad.

Programa de célculo de estructuras de pérticos planos de hormi-
goén. Admite todo tipo de secciones y geometrias, incluso barras
inclinadas. Genera cuadros de armado de vigas y pilares y los dia-
gramas correspondientes.

PROGRAMA DE GESTION CRISTAL-BORIAR. La administracién y gestion

Procesadores de textos, bases de datos, agenda de la construccién, seguimiento de obras, contabilidad general o analitica de la construc-

cién, etc.

oy

AREA DE ARQUITECTURA y |

¢/ Guzman el Bueno, 133 - Teléfs.: 234 67 84 - 254 14 07 FAX: (91)2349985 (PR v: 28003 MADRID

DELEGACIONES: BARCELONA: Gestronic, S. A. C/ Infanta Carlota, 104, 2.°, 2.* 08029 Barcelona. Tel.: (93) 322 56 12. GLION: Cubiella Informética, S. L. C/ Linares Rivas, 12. 33206 Gijén. Tel.: (985)
35 11 94. MURCIA.: Julio Calle. C/ Muiioz Calero, 2. 30880 Aguilas. Tel.: (968) 41 31 58. BILBAO: Jesis Iriondo, C/ Intxaurrondo, 34, 1.° 48200 Durango, Vizcaya. Tel.: (94) 681 14 34. VALENCIA: Centro
Informético, C/ Cervantes, 2, 5.°, 5.* 46007 Valencia. Tel.: (96) 352 29 00. NAVARRA: José Ignacio Mena, C/ San Fermin, 69, 1.° B. 31002 Pamplona. Tel.: (948) 23 95 58. ALMERIA: Vector Ware, S. L.
Plaza de San Pedro, 5, 6.° 30401 Almerfa. Tel.: (951) 26 20 11. ALICANTE: Victor Menargues. C/ Montero Rios, 71. 03012 Alicante. Tel.: (96) 523 44 00.



DISENO

Gran parte de la arquitectura de hoy en dia se caracteriza
por el empleo de grandes superficies acristaladas que captan

y dirigen la mayor cantidad de luz natural posible,

Po LIC AR BO N ATO dando una sensacion de amplitud, tan necesaria
en las zonas urbanas.
5 La placa de policarbonato LEXAN permite a los arquitectos
disenar estructuras acristaladas sin mas limitacion que

la propia creatividad personal, ya que sus propiedades
N u NU EV n lo hacen posible:
U * CURVABLE EN FRIO

* MOLDEABLE

DIMENSION EN * VIRTUALMENTE IRROMPIBLE
* UN 50% MAS LIGERO QUE EL VIDRIO

CRE A TIVI D AD * EXCELENTE TRANSMISION DE LUZ
* AISLANTE TERMICO Y ACUSTICO
L]
I = Mariscal Cabanes, 9 BADALONA (Barcelona) Eduardo Requena, 2 MADRID-18
= cd‘u;!mtesa a Tel. (93) 387 37 00- Telex 59549. CRITE Tels. (91) 477 52 69 - 478 85 63

Delegaciones en toda Espana




CREADORES DE AMBIENTE

Su trabajo es crear ambiente. Pensar por ofros,
hacer mds cdmoda la vida de los demds.

Y para crear ambiente todo el afio, nada como
Climalit, el sistema de doble ucnstulumlemo

aislante. Dos luns separadas por una
cdmara de aire seco, para consequir
en cualquier época del aio un auténtico
aislamiento férmico y acustico.

Climalit ayuda a cumplir con las Normas Bdsicas
de lo Edificacion CT/79 y CA/81. Climalit estd
asegurado con 10 aflos de garantia y la calidad
normalizada del sello INCE. Distingase.

-
7

G:CRISTALERIA ESPANOLA, S.A.
SOLUCIONES DE VIDRIO

Déle ofro ambiente a su proyecto.
Con Climalit, se lo van
0 agradecer.

climalit

UN BUEN AMBIENTE

2




FACHADAS CON SISTEMA

PEDRO LUIS PERALS B"CHTALO

Comandante Zorita, 15

Teléf. 2334353 CERAMICAS DE CALIDAD
Telex 49696 raas



$-600 SYSTEM

~ TORREPICASSO Madrid
 esta@dificio levamos instaladas 208 hoics
INFORMACION: Puertd85-600 SYSTEM, Mod. 615 en Cobre,

" enhall§ide distribucion de ascensares y agcesosla ofici
CANCVRKERVE & pucriflls 500 SYSTEM, Mod. 615 en lafén, deabod
sistend@ale esclusa y vidrio alta seguridad.

Puerffis 5-600 SYSTEM, Mod. de disefio especial en acero inoxidable AIS| 304, acabado superficial
(/T ey S/ASIM A-480 n° 4 g

als
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A SUS 100 AOS,
LA TORRE FIFFEL SALE
TODAS LAS NOCHES..



.. CON PHILIPS

Los 300 m. de la Torre Eiffel son un simbolo universal
del progreso humano. Hace ya 100 aios que se edifico, pero con Philips,
sigue siendo la protagonista de las noches parisinas.
Y esta mas guapa que nunca. Porque la luz de Philips realza su figura,
embellece sus lineas y define sus contrastes.
Solo un lider como Philips podria engalanar asi la ciudad luz.

ESTAMOS AL DIA PARA ILUMINAR LA NOCHE

% PHILIPS



La primera serie de accesorios de
5 estrellas.

(Ha pensado que sus huéspedes
pasan mds tiempo en el bano que
en el hall?

Un barno bien equipado contribu-
ye al éxito de un hotel porque hace
mds agradable la estancia de los
clientes.

Con este fin, INDA ha creado Ho-
tellerie, la primera serie de acceso-
rios de bano adaptada alas exigen-
cias especificas de los hoteles.
Hotellerie se adapta a cualquier
ambiente y estd compuesta de mds
de 40 articulos diferentes que se
pueden coordinar de forma di-
versa.

Las piezas, realizadas en laton cro-
mado o acero inoxidable, ofrecen
la méaxima resistencia al desgaste y
alahumedad. Y permiten unalim-
pieza diaria mds fécil y comoda,
manteniendo en el tiempo todo su
brillo.

Si desea calidad, elija Hotellerie:
es una serie de éxito, la unica de
"5 estrellas.

Si desea recibir nuestro catalogo,

remitanos sus datos en el cupon
adjunto. Q)L L@
@l inda -

ENVIAR A: INDA ESPANA, S, A, -28850 MADRID
AZUFRE, 10 - TORREJON DE ARDOZ

NOMBRE

CALLE

Ne COD. POSTAL
CIUDAD




DE UN HOT EL e | | -
SE Ac RE DlTA“@ L o ' El Iflonomando CISAL ha sido'es-
EN EL B Aﬂo o ‘ Giad R x tllldladciyprozectadozon;?sCj'lte—
: . : - : rios mas modernos de diseno y

Esunproductodecalidad,delinea

FU NCIONAL : % i ' — __ . ; _' 7. agradable y de acabado elegante y
: so LI DA - _ S ; ; moderno a la vez, que se presenta
INOXIDABL -5 ; SRR en una amplia gama de colores

paracombinar con el ambiente del
bano.

La calidad de CISAL hasidoreco-
nocida al ser homologado bajo las
normas técnicas mas severas del
sector (DIN-alemana, CSA-cana-
diense, UNI-italiana). La homo-
logacion segun DIN 52218 hacon-
firmado el alto nivel de nuestro
producto, tanto en caudal de agua
como en rumorosidad (clase 1
DIN 4109).

CISAL ofrece también una garan-
tiade 5 anos parael cartucho cera-
micoy, sobre todo, un alto nivel de
confort para los clientes.

Si desea recibir nuestro catdlogo,
remitanos sus datos en el cupon
adjunto.

cisal

RUBINET TERIA



GRACIAS A EL SE ACABARON

== | LAS CASUALIDADES

i . Stadip Antiagresién: Dirigido a los

4z | escaparates de cualquier tipo de

G comercio. Porque nadie estd libre de
| una pedrada o un balonazo. Por eso,

@="""J en caso de rotura, el vidrio permanece

en el bastidor, sin acceso al interior.

EL DURO MAS TIERNO CON
LAS PERSONAS

Stadip Seguridad Fisica: Dos lunas de
alta seguridad que, en caso de rotura,
no permiten que los trozos de vidrio se
| desprendan, evitando el riesgo de

“J accidente.

Especialmente indicado para el hogar,

escuelas, guarderias, centros deportivos,

centros sanitarios...

== CRISTALERIA ESPANOLA, S.A.

NNy Ty NNl E NE NNIDblNA

%
s

IMPERTURBABLE INCLUSO ANTE
LAS BALAS

Stadip Antibala: Obligatorio para los
establecimientos en los que se manejan
fondos, drogas u objetos de gran valor.
No sélo impide el paso de las balas,
sino que evita la proyeccién de esquirlas
de vidrio al interior del local.
Imprescindible en instalaciones policiales
y militares.

EL AZOTE DE LOS AMIGOS DE
LO AJENO

Stadip Antirrobo: El que exige la ley para
joyerias o locales continuamente expuestos
a robos. Tres lunas de alta resistencia,
capaces de hacer frente a ataques
reiterativos.

El primer vidrio disefiado para decir adiés
de una vez por todas al riesgo de robo.

JWIR TRAN
s Qu,
<> (4

e = (o]
ACRISTALAMIENTD 2o
DE SEGURIDAD
e
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ofrece las siguientes
ventajas:

[J 100% Caucho sintético.
_] Espesor: 4 mm.

[] 38 colores standard.

(] Gran resistencia al uso.
(] Confortable y seguro.
(] Antideslizante.

[] Absorcion de los ruidos de
impacto: 12 dB (DIN 52210).

[] Resistencia al fuego:
B1 (DIN 4102).

] Facil mantenimiento, gracias a
su pastilla de 05 mm. de altura,
de cantos redondeados.

JIEIBIEiema de reyestilfil
WESTEGINIORA contigisIVEE
obra de gigen

I
Wiid
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Oggibvv & Mather Direet

Para la Nueva Galeria Nacional de Stuttgart se requeria un revestimiento de suelo que,
ademas de ofrecer una gran resistencia, se adecuara a las necesidades estéticas de la
obra. El revestimiento elegido fue el NORAMENT 925.

Edificio: Nueva Galeria Nacional Stuttgart. Arquitecto: James Stirling-Michael Wilford
and Associates, Londres. Constructor: Land Baden-Wirttemberg. Revestimiento de
suelo: NORAMENT 925, fabricado en Alemania por FREUDENBERG.

NORA, el suelo ligero aleman que por fin
puede utilizar en Espana

Si desea mas informacion-sobre la amplia gama de revestimientos de suelo NORA o

recibir nuestro catalogo, no dude en

ponerse en contacto con nosotros.
FI‘EIIIIEI‘II)EI'Q FREUDENBERG IBERICA, S.A., S.en C™,
; I DIVISION NORA

Provenza, 386, 6° - 08025 BARCELONA
Teléf. 207 29 00 - Télex: 52586 - Fax: 207 45 14




CONSTRUIR CON VENTAJA

UNIONES NO CLAVADAS  UNIONES CLAVADAS SOLUCION DE
. -‘// CUBIERTAS A
BASE DE
TABLERO
AGLOMERADO
HIDROFUGO Y
PERFILES
CLAVABLES
ALICATADO
PEGAMENTO
PERFIL GUIA
TBIQUE [ a
SIMPLE :
DESMON- B sttt
7] TABLE : : : :
— TABIQUE
— = COMPUESTO
e L s e FIJO
P> = ‘ ENTRE
: B s 1= "R E ESTANCIAS
e vasibentd | e s
SUELOS SOBRE APOYOS DISCONTINUOS
..... B e TABLERD
: o/ B/ B TIPOS DE
T e s o K 1 =S
S i Y w TABLERO e
T e —
. O L AP S

VIGUETA 4

PREEXISTENTE

BARRERA DE

VAPOR
{
%/////g?{g///?/ W L C;ACONSEJABL:)(j = = -
; RUCTURAL ; / ) °.O - & e Odo e
5 / L e o HOHM]GO[‘: O
2 Z P 2220 20
OTRAS APLICACIONES MUCHAS VENTAJAS
En encofrados horizontales y verticales (superficiates Gran rendimiento, bajo costo, ligereza. trabajabilidad.
y lineales), en rehabilitacion, en cielos rasos, en planeidad, reduccion de escombros (construccion seca),
doblado de muros, en muebles divisorios, en pavi- calidad controlada. aislamiento termo-acustico.
mentos, en paredes exteriores, en prefabricacion
ligera.

POR FAVOR, RECORTE EL CUPON RELLENADO Y ENVIELO A ODITA

EE P EFEE R ER ERE B E R B B B B B BB B B
. Deseo recibir GRATIS mas amplia informacion

. sobre aplicaciones del tablero aglomerado:
. En cubiertas(],ensuelos ], en tabiqueria [, ...
& e |- NOMBRE
I PROFESION
B = . EMPRESA
c BT g DIRECCION
o B segre.20.Tels.:4580352  CIUDAD D.P. TEL
[ 2592857-4573173- MADRID-2  ASQCIACION NACIONAL DE FABRICANTES DE TABLEROS AGLOMERADOS M
E E



DiA, S.RC. - Estudio ge Ingenieria y Arquitectura (oantancer)

es marca registrada

ForMOA FO WCAICAQ

Por encima de todo

Solicite nuestro catalogo de suelos
al apartado 1013 48080 Bilbao productos

ALAS BATES



ARGUIMAN, J.NA.

E M. P RES A E D N S 7T R UCT OB A

PLAZA DE PIZARRO, 2 TELEFS.: 6386112 y 6386196 - FAX: 638 59 09 28220 MAJADAHONDA (Madrid)




m ACIEROID
SOLUCIONES GONSTREG

B

La alta tecnologia

de ACIEROID
alcanza hasta la cubierta

ACIEROID es la primera Empresa en
Espaiia, que realiza la CUBIERTA
completa, conjuntando técnicamente todos
sus componentes:

e CUBIERTA DE CHAPA

e AISLAMIENTO

* IMPERMEABILIZACION

Con este sistema, su experiencia y
tecnologia propias ACIEROID consigue
en sus CUBIERTAS las mas altas colas
de SEGURIDAD, FUNCIONALIDAD Y
CONFORT. Las CUBIERTAS ACIEROID
«cubren» asi, todas las exigencias de una
NAVE INDUSTRIAL MODERNA.

iDando
«SOLUCIONES CONSTRUCTIVAS»
somos lideres!

iEn CUBIERTAS de «grail altura»
tecnologica, TAMBIEN!

{CONTACTE CON ACIEROID
cuando necesite

confiar en PROFESIONALES
reconocidos internacionalmente!

ACIEROID
iSoluciones Constructivas!

ACIEROID

Estructuras metdlicas, cubiertas, fachadas,
ventilacion industrial, tratamientos
acusticos, rehabilitacion.

Diagonal 622, 4° 08021 Barcelona

Telf.: 93/209 75 11. Telex: 53146 Acie E
Fax: 93/202 0850
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Architrién es un verdadero sistema de disefio asistido creado Iy
pensado por y para Arquitectos, Ingenieros y profesionales de la |
| Construccién.
| Architrién es el CAD de Arquitectura y Construccién méas vendido
en Europa, estd completamente traducido al castellano y su sistema
| de ventanas e iconos lo hace muy sencillo y flexible de usar.
. Permite afrontar en su integridad todas las tareas de un proyecto |

. MEDPRES (Mediciones) pueden trabajar independientes o integrados — |

[ Y no olvide que los programas de Biblioteca Tecsing GTRESS — |

¢/ completo, desde el primer esquema hasta la medicién y presupuesto
automatico del proyecto.

(Estructuras), GCIMEN (Cimentaciones), TOPLAN (Topografia) y
| con Architrién.

&N~ Lecring

Informatica para la Ingenieria

O C/ Gran Via, 56 - 28013 Madrid
O Telfs. 532 21 66 - 248 72 15

T
| | |
—1. . - - + NI — t —rt——— ]
| M CAD/CAM | | TOPOGRAFIA (B |
; ] _ | ; ‘ g
i B ESTRUCTURAS | ; consthuccion m | | |
' a HIDRAULICA ? URBANISMO |
ool Bt piam ! ! !
J | m[presupbestos. et | | | | ,
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lucernarios

hiberlux

espacio y luz

Los perfiles patentados Hiberiux
en aluminio constituyen

la armadura portante

v mantienen el acristalamiento.
Una junta en neopreno
mantiene el aislamiento
termico.

£l perfil posee canales

para drenar. el agua de
condensacion.

Ingenieros y tecnicos
asesoran a los arquitectos en
las distintas fases

de la preparacion

de los proyectos, asegurando
el buen fin de los trabajos.
Todos los perfiles son
anodizables en diferentes
tonos o tratados

mediante lacados.

Industrias Iberia, S. A.

CONSTRUCCIONES METALICAS

FABRICA Y OFICINAS: Poligono Industrial “PROCOINSA ™
C/ Hierro, 20 - Teléf. 675 12 07 - Fax 656 50 97 - TORREJON DE ARDOZ (Madrid)
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REHAU el Diseno e ventanas

Detras de nuestro concepto
«El Diseno en ventanas» se
encuentra una extensa
oferta para los elaboradores
REHAU en Espana.

Nuestra empresa esta en
todo momento a su disposi-
cion para cualquier consulta
o problema.

Nuestros perfiles de PVC
alta calidad para ventanas y
puertas, fabricados con tec-
nologia alemana, son una
garantia para un producto
acabado de gran calidad.

Elaboradores eficientes dan
al perfil de PVC un diseno
en ventanas moderno y con
estilo.

Con mucho gusto les infor-
maremos mas detallada-
mente.

Industrias REHAU, S.A.
Calle Doctor Trueta, 11
Apartado de Correos 225
08860 — Castelldefels
(Barcelona)

Tel.: (93) 664 0011

Fax: (93) 6655854
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herrajes para proyectar lo

- que quiera, en cerramientos

* PERSIANAS, de tantas hojas
como pueda imaginar,
guiadas, sin guiar...

* VENTANAS y BALCONERAS,
de cerramiento
hermético, batientes,
oscilo-batientes,
correderas, plegables,
de formas variadas...

Si desea informacién completa, envie el cupdén a:
KLEIN ibérica s.a. - Escorial, 131-133 - 08024 BARCELONA,
o pidala por: Tel. (93) 213 1204 / FAX 214 1506
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Sistemas para [a rehabilitacion de
la edificacion y obra publica.

Restauracion de fachadas, impermeabilizacion de cubiertas
aislamzentos, refuerzos de estructuras, etc.

@ Pasaje Marsal, 1113 - Tel.: 331 40 00" - Fax.: 332 26 45 - Telex: 52943 - 08014 Barcelona
/ Ealie Santa Leonor, 37 - Tels.: 754 11 12- 754 05 45 - Fax.: 754 53 53 - Télex: 43444 - 28037 Madrid
m Alta [eCHOlogla ! hablhdad 40 Delegaciones en Espaia



EL AISLAMIENTO TERMICO
MEJOR Yy MAS RENTABLE

POLYDROS
VIDRIO CELULAR

Declarado de UTILIDAD para la edificacion por el Ministerio de la Vivienda — Dictamen n.° 4507.

CHAPADOQ AISLANTE DE MUROS CHAPADO AISLANTE DE TECHOS

CHAPADO AISLANTE DE TERRAZAS

DOCE PAJAROS
DE UN TIRO:

Aislamiento inalterable.
Incombustible.

No toxico.

Barrera de vapor.
Anti-humedad.
Calentamiento rapido del
ambiente.

e Supresion de un muro.
* Menos peso.
* Mas espacio util.
* Menos obra.
e Construccion rapida. Edificio TORRE
* Menos escombro. EUROPA en el
Paseo de la Caste-
llana de Madrid.
Proyecto del arqui-
: s tecto D. Miguel de -
Consulte sus p_rc!blerpas_ de aislamiento e Ao
a nuestro Servicio Técnico. POLYDROS.

POLYDROS, S.A.
Saturnino Calleja, 18 - 28002 Madrid - Tels.: 415 54 45 - 416 15 45 - 415 63 61 - Fax: 415 64 98 - Télex: 44659




Star en todo

ARRIS1 Diseno y dibujo de edificios. Con el mas potente Sistema
Operativo para Compatibles —XENIX—.

ARRIS2 Delineacion y documentacion de arquitectura.
Produccién de planos altamente automatizada.

ARRIS3 Modelado y presentaciones. lluminacion, transparencias,
sombreado. Imagenes realistas.

ARRIS4 Emplazamientos y terrenos. Topografia. Creacion
automatica de elementos del entorno. Librerias (arboles, gente,
vehiculos...).

ARICAD. Refinamiento de presentacion. Terminado el proyecto, se
puede obtener una presentacion personalizada con gran cantidad de
recursos (colores, texturas...).

GO Mediciones y presupuestos. Modulo basico. Gestion
profesional de obras para arquitectos.
vy : - GOJ/A - GO + Conversion de archivos + Fichero. Lee cualquier
= S R s L R ST base de datos de precios de la construccion.
R S SR e GO/B - GO/A +Comunicaciones a editor y hoja de calculo.
RS0 A R Permite unir graficos y textos y calcula todo tipo de operaciones.
5 GOIC - GO/B+Certificaciones. Controla las certificaciones de

m -D- m -D— Eisl obra, una vez hecho el presupuesto.

s e S B e = PR - GOIC+Control material de obra. Controla almacén,

o o PR e v 0% € A2 TR desviaciones y facturacion exhaustivamente.

e 7 ; CN Contabilidad general. Contabilidad integrada de todas las obras.
I V.A. incluido.

GC Paquete integrado para constructoras. Incluye PR + CN.
Todo lo necesario para la gestion de una constructora.

SE 0 Porticos de hormigon armado. Calculo de porticos

ortogonales: Analisis y dimensionado. Planos a escala por impresora.

SE 1 - SE 0+Conexion con dibujo asistido. Edicion de planos

por sistemas graficos y plotter.

SE 2 - SE 1+Calculo de estructuras en 3D. Analiza y arma

particos transversales entre si, con soportes comunes.

EG/V Estructuras genéricas planas. Estructuras verticales.

Andlisis elastico de estructuras con cargas contenidas en su plano.

EGI/E Estructuras genéricas planas. Emparrillados. Analisis de

emparrillados planos sometidos a cargas perpendiculares.

EG - EG/V +EG/H (emparrillados y pdrticos). Analiza cualquier

tipo de estructura plana, con cualquier vinculo con el exterior.

FM Forjados monodireccionales. Célculo de viguetas y

semiviguetas, con todos los datos para su seleccion.

MC Muros de contencion de 1 y 2 sdtanos. Célculo y andlisis en

cualquier condicion de geometria y carga.

CS Cimentaciones superficiales. Calculo de zapatas de cualquier

tipo, vigas centradoras y de atado.

IE Instalaciones eléctricas. Calculo exhaustivo y completo de

% redes de baja tension y toda la documentacion para el visado oficial.
NT Pérdidas térmicas en paramentos. Pérdidas en paramentos,
locales, zonas y edificios, por transmision e infiltracion y calculo

de Kg.

Programas Compatibles
para Arquitectos

SRR
ETESELY

=—=STAR

4 : : . Via Augusta, 4, 4° » 08006 BARCELONA » Tel. (93) 218 19 20
ARRIS es propiedad de Sigma Design International. MADRID  Tel. (91) 448 33 62 =
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IMPERMEABILIZANTES

Domicilio Social y Factoria
Carretera de Irun, Km. 18,700
28700 San Sebastian de los Reyes (Madrid)

= (91) 65256 00 - @ (91) 652 57 66 L 22869

DELEGACION

Cataluna:

Avda. de la Fama, 100

Sector Industrial Almeda

Teléf. 377 17 27

08940 CORNELLA DE LLOBREGAT (Barcelona)



Y ACUSTICO
 AHORRO DE ENERGIA

* INALTERABLES




TRABAJO EN EL EXTRANJERO

¢ Quiere usted cambiar de vida?

. Busca usted trabajo en el extranjero?

Aqui tiene el libro que necesita.

Encontrara usted alli todas las informaciones sobre
casi 1.000 empresas y agencias de colocaciones.

Le ofrecemos este libro indispensable para el que
busca trabajo. Se encuentran alli todas las informa-
ciones, desde la solicitud de empleo hasta el contrato
de trabajo, pasando por informes sobre los permisos de
‘trabajo, los visados, el clima, el nivel de los salarios y las
condiciones de vivienda en Europa, en los Estados
Unidos, en Canada, en las Antillas y en Asia Oriental.

Si le interesa esta perspectiva, pida por escrito
nuestro folleto gratuito que le proporcionara informa-
ciones mas detalladas.

Precise usted sus preferencias:

] Folleto gratuito
0 Libro “TRABAJO EN EL EXTRANJERO"
- precio 3.000 Ptas.

Si le interesa el folleto, le rogamos adjunte a su carta
un sobre con su nombre y direccion y que contiene un
cupo6n de franqueo internacional. '

Nuestra direccion:

SH BOKFORLAG AB Box 2014

S-135 02 Tyreso: Suecia

jAtencion! [No somos una agencia de colocaciones!
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EDIFICIO DE OFICINAS VELAZQUEZ, 128. MADRID
Dr. Arg. D. Federico Echevarria Sainz

proyecto - ejecucién - colocacion
de construcciones metalicas
en aluminio - al/inoxidable - hierro - pvc

fachadas singulares
fachadas ligeras
fachadas vidrio continuo
ventanas y puertas

REPRESENTACIONES EN LAS PRINCIPALES CIUDADES DE ESPANA

domicilio social y fabrica:

48960 galdacano-usansolo (vizcaya)
c. torreondo, 4

teléfono (94) 456 03 00*

télex 31814 UMSA E

fax: (94) 456 69 77

PREFABRICADOS METALICOS

LUMARA

J OO NI

intercambio tecnoldgico:
biosca fachadas ligeras, s.a.
08008 barcelona

rambla catalunya, 129
teléfono (93) 217 40 54

fax (93) 849 16 66

rilova fachadas ligeras, s.a.
09001 burgos

poligono i. villalonquejar

c. lépez bravo

teléfono (947) 20 58 09



vimubi, s.a. ..

su ultima realizacion

Edificio de Apartamentos. C/ del Angel. n® 9. Madrid

PRODUCTO UTILIZADO
AMIANT PLAST LISO color AR-3. Las molduras de ventanas
y los perfiles son realizados con Hollandian Plast H-17.

SON PRODUCTOS DE

AWEG - AMIANTITE

INFORMESE: VENTA Y APLICACION DE REVESTIMIENTOS

Vimubi, s.a.
CI Lopez de Hoyos, 7-3°
28006 Madrid
Telfs. (91) 261 24 07
261 23 38
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arktecad

CAD PARA
ARQUITECTURA

ARKTEC ha desarrollado un nuevo
programa de diseno asistido que
revolucionard la automatizacion

del diseno en arquitectura.

Este nuevo programa permite

el diseno tridimensional de un
edificio, genera automdticamente
sus plantas, alzados, secciones y
perspectivas, y realiza animacion
e imdgenes hiperrealistas.

El programa se convertird,

a lo largo de los proximos anos, en

la columna vertebral de un sistema
integrado de diseno que incluird el
cdlculo de estructuras e instalaciones,
y la confeccion de memorias,
presupuestos y pliegos de
condiciones.

Un proyecto asi exigia un

sistema operativo multipuesto.
Por eso ARKTEC ha desarrollado
su programa sobre el standard

de los sistemas operativos
multipuestos: el UNIX*.

Como ARKTEC conoce la
importancia que para estos sistemas
tienen las soluciones completas
“llave en mano”, dispone de
especialistas para asesorarle sobre
los equipos y programas, y para
prestarle el soporte post-venta
necesario.

Si esta pensando en automatizar

el diseno de sus proyectos, o incluso
si ya lo ha hecho, pero desea llegar
‘mds lejos, péngase inmediatamente
en contacto con ARKTEC.

* UNIX es marca registrada de AT & T

arKtec

Estébanez Calderdn, 5
TIf. (91) 270 42 56
28020 MADRID
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en contacto con ARKTEC.

EV
CIFAY TV A

I

I
{

L

VAR VLY

1 111

1 \\“

L
i
ya

1ig3 * UNIX e¢s marca registrada de AT & T

arktec

Estébanez Calderon, 5
TIf. (91) 270 42 56
- < - 28020 MADRID

|
\

LT
T

V- -




	1989_277_03-04-001
	1989_277_03-04-002
	1989_277_03-04-003
	1989_277_03-04-004
	1989_277_03-04-005
	1989_277_03-04-006
	1989_277_03-04-007
	1989_277_03-04-008
	1989_277_03-04-009
	1989_277_03-04-010
	1989_277_03-04-011
	1989_277_03-04-012
	1989_277_03-04-013
	1989_277_03-04-014
	1989_277_03-04-015
	1989_277_03-04-016
	1989_277_03-04-017
	1989_277_03-04-018
	1989_277_03-04-019
	1989_277_03-04-020
	1989_277_03-04-021
	1989_277_03-04-022
	1989_277_03-04-023
	1989_277_03-04-024
	1989_277_03-04-025
	1989_277_03-04-026
	1989_277_03-04-027
	1989_277_03-04-028
	1989_277_03-04-029
	1989_277_03-04-030
	1989_277_03-04-031
	1989_277_03-04-032
	1989_277_03-04-033
	1989_277_03-04-034
	1989_277_03-04-035
	1989_277_03-04-036
	1989_277_03-04-037
	1989_277_03-04-038
	1989_277_03-04-039 copia
	1989_277_03-04-040
	1989_277_03-04-041
	1989_277_03-04-042
	1989_277_03-04-043
	1989_277_03-04-044
	1989_277_03-04-045 copia
	1989_277_03-04-046
	1989_277_03-04-047
	1989_277_03-04-048
	1989_277_03-04-049
	1989_277_03-04-050
	1989_277_03-04-051 copia
	1989_277_03-04-052
	1989_277_03-04-053
	1989_277_03-04-054
	1989_277_03-04-055
	1989_277_03-04-056
	1989_277_03-04-057
	1989_277_03-04-058
	1989_277_03-04-059
	1989_277_03-04-060
	1989_277_03-04-061
	1989_277_03-04-062
	1989_277_03-04-063
	1989_277_03-04-064
	1989_277_03-04-065
	1989_277_03-04-066
	1989_277_03-04-067
	1989_277_03-04-068
	1989_277_03-04-069
	1989_277_03-04-070
	1989_277_03-04-071
	1989_277_03-04-072 copia
	1989_277_03-04-072
	1989_277_03-04-073
	1989_277_03-04-074
	1989_277_03-04-075
	1989_277_03-04-076
	1989_277_03-04-077
	1989_277_03-04-078
	1989_277_03-04-079
	1989_277_03-04-080 copia
	1989_277_03-04-081.1
	1989_277_03-04-081.2
	1989_277_03-04-082
	1989_277_03-04-083
	1989_277_03-04-084
	1989_277_03-04-085
	1989_277_03-04-086
	1989_277_03-04-087
	1989_277_03-04-088
	1989_277_03-04-089
	1989_277_03-04-090
	1989_277_03-04-091
	1989_277_03-04-092
	1989_277_03-04-093
	1989_277_03-04-094
	1989_277_03-04-095
	1989_277_03-04-096
	1989_277_03-04-097
	1989_277_03-04-098
	1989_277_03-04-099
	1989_277_03-04-100
	1989_277_03-04-102
	1989_277_03-04-103
	1989_277_03-04-104
	1989_277_03-04-105
	1989_277_03-04-106
	1989_277_03-04-107
	1989_277_03-04-108
	1989_277_03-04-110
	1989_277_03-04-111
	1989_277_03-04-112
	1989_277_03-04-113
	1989_277_03-04-114
	1989_277_03-04-115 copia
	1989_277_03-04-115
	1989_277_03-04-116
	1989_277_03-04-117
	1989_277_03-04-118
	1989_277_03-04-121
	1989_277_03-04-122
	1989_277_03-04-123
	1989_277_03-04-124
	1989_277_03-04-125
	1989_277_03-04-126
	1989_277_03-04-127
	1989_277_03-04-128
	1989_277_03-04-129
	1989_277_03-04-130
	1989_277_03-04-131
	1989_277_03-04-132
	1989_277_03-04-133
	1989_277_03-04-134
	1989_277_03-04-137
	1989_277_03-04-138
	1989_277_03-04-139
	1989_277_03-04-140
	1989_277_03-04-141
	1989_277_03-04-142
	1989_277_03-04-143
	1989_277_03-04-144
	1989_277_03-04-145
	1989_277_03-04-146
	1989_277_03-04-147
	1989_277_03-04-148
	1989_277_03-04-149
	1989_277_03-04-150
	1989_277_03-04-151
	1989_277_03-04-152
	1989_277_03-04-153
	1989_277_03-04-154
	1989_277_03-04-155
	1989_277_03-04-156
	1989_277_03-04-157
	1989_277_03-04-158
	1989_277_03-04-159
	1989_277_03-04-160
	1989_277_03-04-161
	1989_277_03-04-162
	1989_277_03-04-163
	1989_277_03-04-164
	1989_277_03-04-165
	1989_277_03-04-166
	1989_277_03-04-167
	1989_277_03-04-168 copia
	1989_277_03-04-168
	1989_277_03-04-169
	1989_277_03-04-170
	1989_277_03-04-171
	1989_277_03-04-172
	1989_277_03-04-173
	1989_277_03-04-174
	1989_277_03-04-175
	1989_277_03-04-176
	1989_277_03-04-177
	1989_277_03-04-178
	1989_277_03-04-179
	1989_277_03-04-180
	1989_277_03-04-181
	1989_277_03-04-182
	1989_277_03-04-183
	1989_277_03-04-184
	1989_277_03-04-185
	1989_277_03-04-186
	1989_277_03-04-187
	1989_277_03-04-188.5
	1989_277_03-04-188



