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“The simplest of the complicated watches”
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EDITORIAL

Nuestro numero 320 corresponde al ultimo trimestre del siglo XX y aparece en
el inicio del afio 2000. Aunque esta cuestién tiene una importancia
fundamentalmente simbdlica, propicia sin embargo, en alguna medida, una
mirada retrospectiva hacia algunas cuestiones que han ocupado a la
arquitectura durante los Ultimos tramos del siglo terminado.

La pérdida de aceptacion de los principios de la modernidad inicial del
periodo, ejemplificadas en el “relleno” del Berlin posmoderno, nos lleva a
recordar aquel tiempo pasado en el que la vanguardia aun tenia vocacion
regeneradora. A éste respecto, el recuerdo de Lacasa es pertinente.

El gran mito del progreso, al menos tecnoldgico, el rascacielos, es
rememorado y relativizado de formas distintas, tanto en su valor utdpico como
en los subproductos descontextualizados a los que ha dado lugar. Viajamos
para ello a China para ver la contradiccién entre sistemas de actuacion.
Revisamos ademas obras realizadas por el gran hacedor de torres, Foster.
Proyectos visionarios y propuestas no realizadas completan una mirada que
empieza a ser mas nostalgica que heroica.

Diversos aspectos de la realidad cotidiana, nos llevan desde los concursos
de Hannover 2000 y el edificio de Telefénica, propuestas para el futuro
inmediato, hasta algunos de los nuevos edificios universitarios, algunos ya
realizados en Zaragoza, Lleida y Cartagena, recordando de paso el origen, en
un viaje americano, del campus de Madrid.

Conmemoramos también un nuevo centenario de Borromini y lamentamos,
finalmente, la pérdida de un querido companero, director que fue de nuestra
revista, Estanilaoc Pérez Pita.
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Arquitectura fin de siglo

Miguel Angel Baldellou
(texto y fotografias)

El siglo que ha terminado propicia una reflexion sobre el tiempo
pasado y el por venir.

Desde la arquitectura, la mirada a ese transito convencional parece
confirmar la consolidacién de algunas tendencias emergentes.
Atendiendo a su fondo, no son finalmente mas que rebrotes, adaptados
a las circunstancias, de viejas obsesiones.

A pesar de los profundos cambios que, en la sociedad mas
poderosa, parecen anunciar la inmediata “telépolis”, la arquitectura
s6lo parece capaz de introducir las nuevas tecnologias como anexos,
en ningun caso incluirlas en un pensamiento proyectual que,
intelectualmente, se nutre del pasado. Tanto la nocion de tiempo como
la de espacio no parecen independizarse de la experiencia ya tenida.
La posibilidad de “imaginar’ otras nuevas, se mueve lentamente en el
reino de lo virtual mientras las pasiones siguen siendo las mismas.
Construir otra realidad parece pertenecer, de momento, al campo de
lo visionario. El que las actuales posibilidades permitan construir
estructuras extraordinariamente complejas o faciliten concretar formas
casi “impensables”, no debe ocultar la realidad de un pensamiento
débil en su fondo. El punto de equilibrio en tensién que hace emotiva
la forma y por ello capaz de proponer nuevos modos de habitar los
recuerdos antiguos, sigue siendo patrimonio de muy pocos.

Por otro lado, los cultivadores del “simplemente menos”, refugiados
en la mistica minimalista, parecen contradecir el furor milenarista por
expresar el horror al vacio.

Estas formas, por exceso o por defecto, de proponer sentimientos
en el fin del milenio, ejemplifican las actitudes extremas y opuestas
con las que una supuesta sociedad global da cuenta de un paisaje
que camina hacia el absurdo. El afan por proponer sin escuchar,
parece instalarse con insistencia en un medio profesional ensimismado,
en el que la prisa por quemar etapas sin explorar las propias
experiencias es una caracteristica comun a varias generaciones.

Tampoco parece asumirse la existencia de la crisis. Ya pasaron, al
parecer, los tiempos heroicos en los que desde su constatacion tedrica
se pasaba a una praxis liberadora de las malas conciencias. Ahora, ni
siquiera éstas parecen necesarias ante un panorama tentador. Tan
confuso como inocuo en apariencia. ;Qué fue de la ética pregonada
como motor de un cambio, al parecer sobrevenido? ;Y si la calma,
que precede a la tormenta, que invade la somnolencia general de la
arquitectura y de los arquitectos, se rompiese sin aviso?. No se adivina,
en ese caso, como sobrevivira la arquitectura, adormecida y ofoscuda.
Es precisamente cuando no parece urgente cuando hay que estar
prevenido. Tantos afios de autocomplacencia y disputas estériles han
impedido madurar una arquitectura generalmente aceptada y coherente.
A cambio, se ha dilapidado la herencia de la primera mitad de siglo. La
tension, la capacidad de disfrutar con el ejercicio, ha sido sustituida
por el estrés de la competicion compulsiva. Quizas sea la prisa con la
que se pasa por las experiencias ajenas, descontextualizadas, la
causante de la fragil memoria sobre las propias.

Aunque se pueden encontrar excepciones notables a esta situacion
generalizada, es cierto que tienden a ser marginadas por la corriente
general. Arquitectura testimonial sin posibilidades de ser entendida en
la voragine dominante.

Si los arquitectos de principios de siglo viviesen para verlo quizas
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retitulasen sus objetivos y nos anunciasen una nueva arquitectura, esta
vez universal y sin raices. Y en todo caso adivinasen virulentos
rebrotes, compensatorios, de regionalismos miopes. En el fondo, no
tan distinto. En la forma, del todo.

El fin de siglo parece la consecuencia de un proceso que se viene
gestando desde su tercio final, a mi entender. Los ultimos afos
pudieron representarse ejemplarmente en la dicotomia Tafuri-Venturi.
Tras el pulso inicial, se veia quien iba a vencer en ese duelo. Estaba
escrito. Los acontecimientos posteriores fueron acelerando un tramite
de disolucion cuyos ultimos episodios pueden hacernos entender
como final de trayecto lo que quizas sea solo otra etapa.

Echamos de menos la estatura moral de unos lideres posibles y
creibles.

No me parece casual, en este contexto, como tantos arquitectos
en este Ultimo trayecto han sofiado en hacer realidad lo que en origen
fueron utopias. Entre ellas, el edificio mas alto, el “rascacielos”, que
ocup6 las mentes mas llcidas y supuso un enorme esfuerzo
formalizador, ha pasado de ser un tétem simbdlico a convertirse en
pieza de consumo. Las multinacionales de la especulacion han
encontrado en esa aspiracion del esfuerzo colectivo, un argumento
susceptible de manipulacién casi infinita. Tienden a ser piezas de
coleccionista Kitch.

Cuando en 1922 el Chicago Tribune convocé su concurso, rechazo
significativamente las propuestas prototipicas y consagro la confusion
de una forma tan indefinida como sus objetivos. Se inicio probablemente
en ese momento un proceso, aun en marcha, de pérdida del aura mitica
de la forma simbdlica mas sonada por el arquitecto. Podemos referir
a la torre-rascacielos nuestras incertidumbres “fin de siglo”. El cambio
en los modos de percibir, en tiempo y espacio, y el punto de vista ya
no exclusivamente ligado al suelo, han alterado nuestra conciencia
visual del rascacielos. En cualquier caso ya no es lo que era, una
visién primordial tan ligada al origen como el mito de la caverna.
Frente a la oquedad, la vertical levantada sobre el suelo, hincada en
él.

Las nuevas ciudades emergentes de suefios milenarios o ciudades
“‘inventadas” en Africa o en Asia, fecundadas “in vitro”, en América y
Europa, olvidan su memoria y se unifican en bosques de rascacielos
reflectantes, como gafas que ocultan la mirada, inquietantes.La
transparencia buscada en los afios 30 ha sido suplantada por los
reflejos. La ciudad de los espejos esta transgrediendo los limites de
la forma. La pérdida de “consistencia” masiva devuelve la espacialidad
al vacio sin forma (residual e intersticial de Norberg Schulz).

Mirando alrededor, sin embargo, observamos gue al margen de esta
imagen, mas mediatica que real, las cuestiones basicas permanecen.

La reivindicacion de la conciencia individual y del trabajo comuin
como objetivo, en la base de la justificacion de la profesion de arquitecto,
se sienten como una inquietud colectiva por mucho que los medios
intenten ocultarla y pomocionen apariencias y vanidades. Olvidada en
la practica, también en la docencia, acude sin embargo a la memoria,
ahora que doblamos un siglo, aquel esfuerzo pionero por inventar
otra vez la arquitectura, desde dentro y desde antes.

Parece que no hubiésemos alcanzado la madurez a pesar de
haber perdido la inocencia.ll
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Nuestros rascacielos relativos

Miguel Angel Baldellou
(texto y fotografias)

Fue en 1927, cuando en Espafa se “inventd” lo jondo y nacio
publicamente una generacion literaria deslumbrante. También
aparecieron, segun sefialé Carlos Flores en su dia, las primeras
obras de arquitectura “racionalista”; el Rincén de Goya en Zaragoza,
la casa para el marqués de Villora y la Gasolinera “Porto Pi", en
Madrid. Mercadal, Bergamin y Fdz. Shaw, escribian la historia
mayor de nuestra arquitectura.

Pero al mismo tiempo, ese afo, firmaba Ignacio de Cardenas el
primer “rascacielos” espafiol, el de Telefdnica, en la Gran Via
madrilefia. Para la historia de las ideas, este acontecimiento resulta
de menor importancia. Para la historia “real”, para la memoria visual
e incluso la social y econdmica su construccion fué, sin embargo,
un hecho memorable . Toda la confusion linguistica que supuso
su disefio, reflejo de la disputa entre modernos y castizos que por
entonces aln se mantenia, quedd apagada por su tamarno, su
altura, su capacidad referencial.

Con él se inicid la pequena historia de nuestros pequefios
rascacielos. Ya por entonces resultaba evidente que a un nuevo tipo
debia responder una forma distinta, una mentalidad diferente. Su
capacidad generadora de ciudad, distinguia su uso como hito o
referencia, rematando una perspectiva o articulando un espacio, lo
que evidentemente no resolvia el edificio de Cardenas por su
posicién intermedia en una calle en pendiente, o como elemento
a repetir configurando un barrio o una ciudad de rascacielos. En
cualquiera de ambos casos extremos, parecia obligar también al
tratamiento del entorno inmediato de la pieza como “marco” de su
estatura.

La comparacion con la ciudad “americana”, reencarnacion
moderna de la de torres y de agujas medieval, resulté inevitable
referencia generacional. Entre nosotros, ademas, sirvio para combatir
un complejo de inferioridad. Para “igualarnos” a los demas al menos
en eso. Para parecer modernos, tener un “rascacielos”, aunque
fuese relativo, pasoé a ser un objetivo cumun de “ciudadanos” y
ciudades.Simbolo “incostetable” de tantas frustaciones, su
construccion fué aprovechada por todo tipo de especuladores y su
proyecto, convertido en “oscuro objeto de deseo”, anhelado por
todos los arquitectos sin distincion de condiciones.

Venir a Madrid a “ver” la Telefonica, aficion de posguerra, fue
perdiendo protagonismo con el tiempo sustituida por otros objetivos,
pero ya incapaces de provocar aguella emocion primeriza, aquel
deslumbramiento.

Se fueron sucediendo sucesores, mejorando la imagen, el
perfil, el ramate. Algunos de nuestros mejores arquitectos,
sefalaron el plano de la ciudad con torres excelentes. La plaza
de Espafa rematé la Gran Via y subrayé su simbolismo con una
“Torre de Madrid” y un “edificio Espafia” en las que se depuré el
discurso formal. Se recuperd el aspecto polémico de la relacién
urbana en la Torre de Valencia , frente a la calma de la Torre del
Retiro. Carvajal hubo de sufrir las consecuencias de una ordenanza
y un emplazamiento contradictorios mientras a Gutiérrez Soto le
resulto favorable la densidad del entorno a la que se acoplé con
maestria.

Finalmente el despegue econdmico favorecié la construccion

de “Rascacielos” agrupados en torno al eje de la Castellana, en
competencia figurativa. Corrales y Molezun , propusieron la imagen
mas sugestiva frente a la elocuencia rétorica de Gutiérrez Soto.
Piezas de Lahoz, de Lamela, de Acha, fueron completando un
nuevo frente, quebrado magistralmente por Carvajal en Castelar con
la Adridtica, tan mal acompafada en esa plaza. El hito final de la
Plaza de Castilla, cierre de un eje y supuesta “Puerta de Europa”,
presunta formalizadora de su espacio intermedio, no llega, sin
embargo a resultar iquietante.

Aparte de todos los demas, como casi siempre, Oiza. Primero
su drama de “Torres Blancas”. Alli cristalizé en hormigén toda la
carga formalizadora de una época tensa. Escenificé la contradiccion
de la planta libre y torturada al tiempo. Del verde imposible
suspendido y herido de polucidon quimica y sonora. Edificio
formalmente corroido con antelacién a la abrasion del ambiente.
Poderosa y oscura representacion del rascacielos imposible, limitada
su expansion formal por herrajes de censuras latentes.

Algo de todo ello, y un volumen “imponente”, concreté mas tarde
en el edificio del Banco de Bilbao en Azca, hoy BBVA, quizas ,
como dijo Garcia de Paredes hace afos, el mejor rascacielos de
Nueva York. O, al menos, uno de los buenos. Aun rodeado de
edificios mas altos, en el “nodo” de Azca, destaca sobre los demas
por su justeza. Sus recursos formales son suficientes, ni escasos
ni excesivos, para poner en evidencia una vez mas que la belleza
surge siempre del interior.

En esta lucha por destacar, por construir la torre memorable,
escrita con letra pequefa en general, se constata, una vez mas,que
los nuestros son rascacielos relativos. Como nuestras posibilidades.
En el transcurso de esta historia se quedaron a veces propuestas
sorprendentes. A mi me resultan especialmente queridas, como
ya he dicho en elgunas ocasiones, tres propuestas. Dos de Sota,
los proyectos de Bankunion y Aviaco, episodios ejemplares de un
proceso de elevacién mistica hacia la desmaterializacion del prisma,
de corte minimal y expresionista, y uno de Bonet, en sus antl‘podﬁs,
expresion fantasmal de la materia tallada, “como un tétem” d[]e,
que hubiese centrado el eje de la Castellana en la Plaza de Castilla
como si fuese un altar a la forma esculpida. No fueron. No fué
posible.

Las recientes propuestas verticales de Campo o de Carvajal
para Telefénica, dispuesta ahora, a finales de siglo, a superar su
pasado, tampoco se haran.

De momento, nuestras torres seguiran siendo relativas.ll
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Berlin es un angulo agudo

He estado dudando, puesto que tengo que asumir desde el mismo
principio un tono parédico que el asunto no me va a permitir soslayar,
si estas notas deberian haberse titulado, a la manera de Solmssen
“Una princesa en Berlin™ titulo tanto mas atractivo cuanto que la vida
de su autor me implica personalmente, puesto que Solmssen es
residente en Filadelfia, que es ciudad de mi devocién.

Pero la tentacion paréddica no ha podido ofuscar la reconocida
realidad: yo no soy una princesa, sino una humilde viajera de media
edad, y el Berlin al que voy a referirme se aleja muchisimo del Berlin
de la novela de Solmssen.

Si bien es cierto que existe un lazo de unién, puesto que el libro
en cuestion comienza con un breve capitulo, a modo de prélogo,
titulado “15 de junio de 1922" y eso se acerca mucho a esos finales
del afo 21 y principios del ano 22 que son la fecha constituyente de
lo que, por lo visto, ha resultado norma y forma del “Neue Berlin™:
el concurso del rascacielos en la estacion Friedrichstrasse, y el
proyecto propuesto por Mies para ese concurso.

Todos hemos leido, estudiado, meditado, escrito y hasta llorado
sobre los afios veinte en Berlin. Los literatos han novelado de mil
maneras diferentes la década prodigiosa que saltd del Berlin rojo al
Berlin pardo, la mayoria de ellos con D&blin = en el corazon o en el
recuerdo. Y los artistas y los estudiosos del arte vuelven, en “ritornello”
eterno, a los tiempos en que se cocian en Berlin todas las vanguardias,
incluso las que no eran (o no eran muy ) berlinesas s.

Y mas vale no mencionar a los arquitectos y estudiosos de la
arquitectura, rumiantes de proyectos, exposiciones, revistas, dibujos,
escritos varios, obras construidas, concursos y otras manifestaciones
arquitectonicas de indole diversa « los cuales, aunque se hayan
afiliado con posterioridad a las mas dispares escuelas o “filias”, han
mantenido siempre su corazén berlinés, aungue sélo fuera por la
aspiracion mantenida de construir algo, alguna vez, en Berlin s.

Asi que, como he dicho, todos hemos amado Berlin y todos
hemos llorado por él. Pero, que yo sepa, mientras en Berlin se
sucedian las diversas, y mas o menos fallidas, o acertadas,
operaciones de re-construccion. re-urbanizacion, o re-simbolizacién,
s lamarense estas Hansa, o Kulturforum, o Berlin Haupstadt o IBA,
o plaza Gendarmenmarkt, o Universidad Libre, ninguno habiamos
sospechado que el alma verdadera de Berlin residia en una esquina
aguda.

De hecho, todo el discurso arquitectdnico de los afos sesenta,
setenta y ochenta, y hasta el de los primeros noventa, daba por
cierto y probado que el autor de la esquina aguda era, 0 “menos es
menos”, 0 “menos es un aburrimiento” 7, 0 sencillamente alguien a
quien habia que olvidar si es que uno queria mantener el espiritu
abierto, las ideas “a la page” y la cultura arquitecténica bien
“aggiornada”.

Pues, ya se ve, todos estaban (estabamos) equivocados.
Solamente Kleihues (el gran guru) sabia lo que todos tenian que
hacer, y solamente los privilegiados, fueran de donde fueran (y
sobre todo, vinieran de donde vinieran) han podido tener acceso a
esta quintaesencia primordial: el alma de Berlin es una esquina
aguda.

Viene esto a cuento de una aventura mia berlinesa de verano que

Helena Iglesias

se ha resuelto con las habituales operaciones de “visu”; ya se sabe
que he sostenido siempre que ninguna informacion grafica, ni en
papel ni en pantalla, pueden suplir la presencia de la arquitectura,
y aungue comprendo perfectamente lo anticuado que resulta este
pensamiento mio, la tradicién me obliga a seguir unas costumbres
bien arraigadas.

Berlinesa como soy, yo también de corazén, desde el afio 1992
habia mantenido las riendas de mi tendencia bien sujetas, esperando
que las grdas terminaran no todo, pero algo, del “Neue Berlin”, hasta
que la inauguracion del Reichstag ha podido con mi prudente
moderacién y asi he vuelto a Berlin, para ir mirando .

En Berlin, como todo el mundo sabe, llevan casi diez afos
construyendo “Das neue Berlin”. Buena cuenta de ello da la televisidn
local, con los anuncios donde aparecen, muchas veces al dia, el
“antes” y el “después” de Potsdamer Platz o de Friedrichstrasse. En
el “antes” multitudes de “ossis” escucha un discurso politico en un
entorno destruido, en Potsdamer, y el vacio en ruinas desconchadas
de la Friedrichstrasse se percibe como una desolacion. En el
“después”, las gruas, las galerias comerciales llenas de tiendas de
disefio, y la realidad virtual que suple lo que falta, demuestran que
esto va a ser, sin duda, la capital del mundo del nuevo milenio. A mayor
gloria de aquellos que subvencionan el anuncio, desde luego s.

Todos los museos participaran en el maravilloso renacimiento, y
todos ellos anuncian, con mayor o mejor tono o acierto, los futuros
acontecimientos; pero mientras llegan los buenos tiempos
anunciados, en el verano de 1999, casi todos ellos estaban cerrados.

La Neue Nationalgalerie (incluso siendo su autor el principal
inspirador, y por ende, el mayor responsable), cerrada hasta
septiembre, y la gran exposicion “Espiritu y Materia”, anunciada
como venidera, pero mientras tanto, cerrojo echado. El Altes Museum,
que fue nuevo en su tiempo «, a medio gas, solo abre planta baja
y rotonda, a la espera también de la gran exposicion, parte de “El
siglo XX. Un siglo de arte en Alemania”. Todos los museos de
Dahlem, con el porton cerrado, y revueltos ademas... Sélo permanece
en la Isla de los Museos, el Pérgamo abierto como siempre, con los
marmoles del altar sudando la gota gorda en esos locales sin
climatizar... La tnica diferencia con la época a olvidar de dominio
“ossi” es que ahora es posible sentarse en los escalones
reconstruidos (en pastiche) del altar, que siempre estuvieron
defendidos por insalvables cordones, , guardados por malhumorados
funcionarios. Asi que, con el nuevo estilo, todo el mundo se sienta
en ellos, a ser posible con los pies descalzos y comiendo algo,
preferiblemente que gotee...

Pero 4es que alguien puede ir a Berlin a ver museos (a “entrar”
en los museos) habiendo tanto Berlin “neue” que ver? Pues ¢por qué
no nos vamos a ver Berlin?

Ante todo, una constatacién general de caos estruendoso, de
cacofonia visual 1+ y de tremendo “stress” de imagenes: y una
metafora para explicar este efecto.

En alguna parte de Berlin (;en la oficina de Kleihues? sen la
promotora de los anuncios de television?) han vendido, regalado o
proporcionado semillas de arquitectura carentes de la debida y
necesaria clasificacion. Ya saben, semillas sueltas, no contenidas



en ninglin paquete, ni rotuladas, semillas sin titulos de crédito, que
estaban todas mezcladas. Y €so es lo que se ha plantado en Berlin.
Y regado. Y abonado. Y eso es, finalmente lo que ha nacido y
crecido.

Todas las clases de arquitecturas posibles han crecido (y siguen
creciendo) en Berlin, principalmente en el entorno de Potsdamer
Platz, pero también en muchos otros lugares. Y no es mas que una
pequefa parte de lo gque vendra. Un caos de semillas mezcladas,
entre las cuales parece que hay incluso alguna mala yerba, imposible
de distinguir hasta que esté bien alta. Cada uno de las plantas
nacidas de esas semillas pugnado por cantar su propia cancion,
cada una de ellas agrediendo a las otras, cada una de ellas bien
caracterizada.

Desde la que podria denominarse la “semilla de la lamina de
agua y el jardin japonés”, la de la “arquitectura que pincha y pica”,
la “ciipula excéntrica a modo de cupula locula”, el “desmadre total
que tiene un poquito de todo, cilindros de cristal, retranqueos,
colorines,acero inoxidable, a la manera de un proyecto fin de carrera

irremisiblemente equivocado”, la “semiologia del letrero desmesurado”
y hasta alguna semilia perteneciente a la clase de “vivienda
subvencionada”, que ‘refrena la desmesura para convertirse en
cutre”, todas las arquitecturas han crecido en Berlin, Potsdamer
Platz.

Y dejo a la imaginacion de mis lectores, que ya saben algo de este
asunto, la identificacién del edificio y autor o autores a los que
corresponde la descripcién ofrecidas 2. Pero no se olvide que todo
esto puede parecer hasta normal en una “neue” plaza de Marlene
Dietrich donde los muros se construyen, a veces de chocolate .

.Y es que, en este caos alti-bajo, anchi-estrecho, ciego-
acristalado, gris-coloreado, cutre-desmelenado, metalico-alabastrino,
existe alglin nexo de unién, alguna norma, algo que persista, algo
que se repita?

Pues si sefior, si que existe, jTodas las esquinas son agudas!

Todas las esquinas son agudas, todos los dngulos de las esquinas
son agudos... El trazado subyacente, el que fue objeto del concurso
que ganaron en su dia Hilmer & Sattler proporciona esquinas en
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angulo agudo. Algunas de ellas, ineludiblemente si es que se queria
(y si que se gueria) mantener minimamente algo del trazado histérico
de la zona, como es el caso del d&ngulo que forman la Alte
Potsdamerstrasse (antigua y Unica Postdamerstrasse que existiera
hasta bien entrado el siglo, y levantado el muro) con la Linkstrasse.
Algunas esquinas mas, si es que se queria (y si que se queria)
continuar el eje de Leipzigertrasse a través de Leipziger Platz y
Potsdamer Platz, en lo que es la nueva Potsdamerstrasse, (aun
cuando fuera inmediatamente necesario doblar la calle en un codo,
para adaptarse al trazado ya existente en el Kulturforum), serian
de trazado obligado, como el dngulo agudo en que confluyen las dos
Potsdamerstrasse, la “alte” y la “neue” 1.

Hasta ahi todo conforme. Los mecanismos que se ponen en
marcha con la geometria de las ciudades proporcionaban algunos
angulos agudos ineludibles. Pero ;por qué los otros angulos tienen
que ser agudos también?

La decision de mantener el dngulo recto en las nuevas calles

que se trazan perpendiculares a la Linkstrasse a cuyo largo correra
un parque, proporcionan tranquilidad en las manzanas que dan al
parque, y como consecuencia, agudos pinchos de muchas formas
diferentes en los cruces con Alte Potsdamer. El retrazado de
Eichhornstrasse, para hacerla confluir en la nueva Marlene Dietrich
Platz proporciona angulos agudos, al cortar en diagonal la trama.
Y finalmente el trazado de las calles interiores entre las dos
Potsdamer esta realizado por una mano cuyo objetivo era conseguir
angulos agudos fuera como fuera 1. ' )

nadie sabe por qué. Yo por lo menos no sé por gue, y ninguno
de los exégetas o hermeneutas que he consultado, o a los que me
he dirigido, sabe por qué. No cabe mas que una explicacion, y esa
es que un solar triangular existente en los arios veinte, excepcional
por estar pegado a la estacion del metro y situado a bastante
distancia de Potsdamer (en los altos de Friedrichstrasse, cercapel
rio) se haya convertido en la norma y forma subyacente del tejido
urbano de Potsdamer, setenta anos después de que diera soporte




a unos proyectos de varios arquitectos, jovenes y viejos (casi ninguno
de los cuales, con la excepcién que ya sabemos, propuso un
rascacielos en quilla, por cierto) .

Asi que volvemos alli donde empezamos. ;Por qué son los
triangulos urbanos en planta, o los poligonos de esquinas agudas,
la quintaesencia de Berlin?

Para mayor énfasis tematico estas esquinas agudas no estdn
solamente proporcionadas por el trazo subyacente, sino que existen,
asimismo, en aquellos edificios construidos en los solares, mas
raros, en donde el loteo proporciona angulos en planta rectos u
obtusos.

Cada arquitecto ha seguido la alineacion que le correspondia, pero
su eficaz y agudo oficio arguitecténico le ha permitido, haciendo
asi alarde de su gran originalidad, desdoblar la fachada en las
esquinas: por fuera, siguiendo la alineacion, y por dentro, haciéndolas
agudas. Todas agudas, siempre agudas. A mi entender es una
epidemia, puesto que es, con evidencia contagioso. De la infeccién

apenas si se salvan los edificios de Giorgio Grassi, de cuya aficion
a los “nuevos ministerios” sabemos ya tanto a estas alturas de su
vida (y de la nuestra).

Todas las clases de esquinas agudas posibles estan alli
representadas, en mas o menos quilla, con mas o menos plano
curvo de referencia en uno de sus lados, retranqueaditas o exhibidas
en su plena totalidad. Cuando se percibe, por fin, una norma de
actuacion tan uniforme, el caos visual empieza a molestar un poco
menos, aplacada como resulta la corteza cerebral por la repeticion
de tan interesante motivo.

Satisfecha asi una parte tan importante del “ir mirando”, uno
puede sumergirse en los diversos restaurantes, teatros, cines y
galerias acristaladas que horadan el conjunto, desparramandose por
las plantas bajas, para fomentar la mayor parte de lo que, al parecer,
constituye el meollo y la razén de ser de la ciudad tardocapitalista:
el ocio y el consumo. Asi podra constatar que casi todas las tiendas
estan vacias (excepto los supermercados de alimentacion ubicados
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en los sétanos) y que los ciudadanos berlineses que disfrutan de tan
magnifica parte de ciudad se sientan en los bancos, a mirar, pero
compran y usan bien poquito. Dato que, a no dudar, mereceria la
pena tener en cuenta para cargar todo el peso del consumo de las
muchisimas galerias comerciales que aun quedan por terminar en
los funcionarios que vendran cuando se trasladen los ministerios,
puesto que los ciudadanos actuales no consumen gran cosa 1.

El negocio ciudadano berlinés es muy otro y se llama Top Tour,
Berlin Tour y muchas otras denominaciones tan imaginativas como
coincidentes en la segunda palabra. Muchisimos autobuses de dos
pisos, con imperial “a la inglesa”, que trasladan sin descanso turistas
para gue vean todos los agujeros del suelo, las grias y las obras en
distintos estadios de conclusion. Y hay que decir, por cierto, que los
turistas curiosos, que se asoman desde lo alto a los agujeros del
suelo, son ante todo alemanes, y en mucha menor medida
extranjeros.

Toda Alemania se esta trasladando a ver Berlin, su nueva (y
antigua) capital, y empiezan a hacerlo por la cola del “Neue
Bundestag”, para después subirse a la imperial de un autobus.

Nada diré sobre el “Neue Bundestag que es sobradamente
conocido, con la polémica anterior incluida, sino es que la moqueta
de las rampas de la cupola estaba este verano en estado ruinoso,
y que habia algun cristal roto, amén de letreros de alta tecnologia,
escritos por impresora y pegados con cinta adhesiva en las paredes.
Pero ya se puede imaginar todo el mundo que el Reichstag no es
mas que un ejemplo de induccién de lo que, con el tiempo, resultara
en Berlin la profesion menestral mas lucrativa y de mas futuro, que
no es otra que componedor de cristales .

Y nada diré tampoco del otro ejemplo de dngulos agudos que
despliega su draméatica grandeza cerca del Rondel, en la
Lindenstrasse. Puesto que, alejado del caos acristalado y frivolo
de Potsdamer, reivindicando el hormigoén (que ya se sabe que viene
siendo un material a extinguir) « en interiores grises donde el aire
se mastica, vacio todavia pero ya totalmente necesario para mantener
viva la llama del amor y el placer de la arquitectura, el Museo Judio
de Liebeskind se extiende en pequefios pasos y grandes salas, en
la escalera iluminada y fluida, en el imposible y pendiente jardin de
E.T.A. Hoffmann, en el trégico patio de Paul Celan. Nadie sabe si
cuando estas salas dramaticas estén llenas de objetos y de cuadros
podran mantener la emocion que ahora suscitan, pero de momento
sirven para constatar que la arquitectura todavia no ha muerto, ni
siquiera en Berlin.

Aunque tenga, también, angulos agudos.®
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1.- “A princess in Berlin”, Arthur R. Solmssen, Little Brown & Company, 1980. Traduccién espafiola “Una
princesa en Berlin” de Radl Acuna, Tusquets edit. Barcelona, 1982.
2.- “Berlin Alexanderplatz”, Alfredo Déblin, 1929. No menciono las variadas traducciones o ediciones, ni
las pelfculas hechas scbre esta novela, porque, en verdad, la literalura en notas debe ser oficio de los i-
teratos. Si mencionaré la frase “eres un Biberkopf”, en la cual el apellido del protagonista de esta nove-
la, Franz Biberkopt se convierte en sinénimo de bobo o inocente, a semejanza de lo que significé en el
mundo anglosajon “eres un Babitt” en referencia al personaje de S. Lewis. Para saber el monélogo inte-
rior, la ironia, el desencanto y el retrato social, etc, sirvanse acudir a un manual de literatura.
3.- Me refiero, desde luego, a los movimientos de vanguardia que nacidos bajo otros cielos, hacian su pri-
mera salida al mundo no no nacional en Berlin, como la “Feria Internacional Dada" de 1920, o la “Prime-
ra Exposicion de Arte Ruso” de 1922, cuya cubierta del catalogo era un dibujo de El Lissitzky.
4.- Alglin estudioso conozco yo, y mas vale que no lo cite por su nombre, cuya desaforada pasion berli-
nesa de los afios veinte hacia avanzar la clase de doctorado que impartia en la ETSAM sobre este tema
a un “tiempo” mas lento que el tiempo real de los acontecimientos berlineses que ensenaba, de tal ma-
nera que ocho meses de clase se podian convertir en la narracion y el analisis de apenas doce semanas
de acontecimientos histdrico-arquitecténicos en Berlin.
5.- ;Como, si asf no fuera, se explicaria la convergente y extendida mania de dejar “algo” hecho en Ber-
lin, una mania que, ha invadido el panorama arquitectonico desde tiempos tan lejanos como los de Alvar
Aalto, le Corbusier y los Smithson?
6-. Berlin y las exposiciones de arquitectura, Berlin y las restauraciones integrales, Berlin y las llamadas
a la unidn en el Berlin-Capital, Berlin escaparate de la cultura y el modo de vida del mundo libre y etc,
etc, efc..,
7.- “Menos es menos” fue el titular con el cual alguna revista profesional saludé la muerte de Mies van
der Rohe. “Menos es un aburrimiento” es del inefable Robert Venturi, y se hicieron camisetas que se
vendian en las librerias de arquitectura, con uno u ofro de ambos lemas (less is more” y less is a bore”).
8.- Nunca conseguiré saber de arquitectura, evidentemente, si tengo que ir a verla para poder entender-
la y opinar sobre ella. Soy consciente de que cada vez se me amontona mas el trabajo, aunque puedo
argliir en mi descargo que viajar también es un placer.
9.- Los anuncios citados los pasan en la television berlinesa, es decir, en la Tele Berlin de turno y no sé
quién los subvenciona.
10.- En 1830, aproximadamente, que es cuando se acabd.
11.- Pido perdén por el término “cacofonia” adjetivado “visual” cuando sélo puede ser sonido.
12.- A mi me parece que las definiciones son muy identificativas, con la sola excepcion de “lo que pincha
y pica”, que puede aplicarse a varios y distintos edificios. Si tengo algun lector que quiera saber mas, es-
faré encantada de aclarérselo en privado.
13.- En la Marlene Dietrich Platz se levanté, en el aniversario del muro, este afio, un “muro” de chocola-
te que fue pintarrajeado por los ciudadanos (con pinturas comestibles). Fue donado por los pasteleros de
Berlin, y destruido y consumido por sus espectadores y autores.
14.- Para entender este galimatias remito a la historia en planos de Potsdamer u Leipziger, que es muy
interesante, e incluye proyectos nunca realizados en la época nazi, proyectos de IBA y mucho mas.
15.- Un estudio un poco atento del proyecto que gand el concurso Hilmer & Sattler mostraré que alli el
trazado era mas sereno y tenia muchos mas angulos rectos. Alguna mano incling después las calles, in-
cluso la Eichhornstrasse, que entonce atacaba en perpendicular a la Linkstrasse.
16.- Constiltese “Der Schreinach dem Turmhaus”, editado por el Archivo Bauhaus en 1989, donde estén
recogidos todos y cada uno de los proyectos presentados a este concurso.
17.- ; Acabaran en consecuencia, todas estas tiendas desapareciendo tal como sucedio en el Forum des
Halles de Paris, para ser sustituidas por sex-shops, y similares? El tiempo lo dira.
18-. Recientemente ha sido noticia de periddico (no especializado) las dificultades de

Foster con sus clientes, que se niegan a completar honorarios en tanto no se subsanen las deficiencias.
19.- En la opinién de todos los que entienden, que asi lo proclaman, y ahérrenme el placer de citar sus
palabras.



OPINIONES SINGULARES

Se exponen a continuacion tres entrevistas a arquitectos destacados del panorama arquitecténico internacional, que

reflejan la diversidad de posturas en este fin de siglo.

Frank O. Gehry

Entrevista con el arquitecto Frank O. Gehry sobre su disefio'para el
Vontz Center for Molecular Studies, Universidad de Cincinnati.
¢Qué es lo que le atrajo del proyecto Vontz Center?

Aprecio al Dr. Harrison — a ambos nos gusta el vino. Pero
sinceramente, me interesa mucho la ciencia. Soy miembro de una
fundacion para enfermedades hereditarias, y me gusta rodearme de
cientificos. Me entusiasma su fluidez creativa y asociarme con ellos, su
capacidad para volar, especular, entrar donde ni el demonio se atreve.
Yo imito estos sentimientos en mi arquitectura. Por lo tanto participé con
entusiasmo en un proyecto como este. Ojala hubiera podido tener mas
contacto con los usuarios, pero no tuvimos tiempo para eso.

Pero mi relacion con el Dr. Harrison fue decisiva para decidir
asumir el proyecto. Para construir un buen edificio hay que tener un
buen cliente — hay que establecer una buena relacién de trabajo. Uno
necesita alguien con quien asociarse, que retraiga, en un momento
dado, su opinién y experimente nuevas cosas. Creo que he ganado
un amigo y hemos hecho algo muy especial juntos.

De otra manera, es muy dificil construir en un sistema de
universidad publica ya que la universidad esta obligada a sacar las
obras a subasta publica. Y los presupuestos son restringidos. Los
contratistas locales pueden aprovecharse de uno. Por ejemplo, habia
varias opciones de materiales para el Vontz Center — todas eran
de ladrillo. Yo queria utilizar un poco de metal para dar algo de brillo
como he hecho con otros edificios. Pero era demasiado caro.
Pensamos en otras materiales, pero surgieron problemas de
durabilidad y mantenimiento.

Entonces dada esta situaciéon limitada ;qué ha aportado
usted al edificio?

Gehry. Lo que he intentado ha sido darle una organizacién, una
organizacion espacial, y movimiento complementario convirtiendo
el centro en un mejor lugar de trabajo. Me gusta creer que cuando
le gente venga aqui a trabajar se sentiran queridos; que sentiran que
se ha construido con esmero, que se ha pensado en como se siente
uno al estar en un edificio. Los tejidos, colores, y todos los materiales
fueron elegidos para hacer que la gente se sienta bien.

Introdujimos la luz natural, para que no pareciese una caverna,
para que no fuera himedo y malsano. Ya sé que en Cincinnati no
luce el sol todos los dias como en Los Angeles, pero la luz natural
siempre levanta el &nimo. Sin embargo, puede ser muy molesto
cuando no quieres que te dé en la cara y cuando solo quieres
sentirlo. Y si bien la luz invade las zonas publicas, quisimos que
fuese una luz discreta en los laboratorios.

También me encanta lo que hemos hecho con las oficinas. No hay
ninguna que se parezca a otra. Tienen los techos altos, tienen un
aspecto ligero, cada una es singular.

Desde el principio el Vontz Center fue concebido como la
entrada a la universidad y su centro médico. ;Habia tomado en
consideracion cual seria el impacto de un edificio tan llamativo
entre las otras construcciones que le rodean?

Sin duda. Creo que este edificio respeta a sus vecinos. Dedicamos
mucho tiempo a pensar en ellos, y también en la calle; en el tamafo
del edificio en relacién el de al lado, en su tamafo en relacion con
la calle, el jardin, los planes urbanisticos, la apariencia del edificio
cuando uno se acerca a él, cuando uno entra en el campus.

Los edificios de laboratorio suelen ser muy logicos, racionales,
de forma rectilineo, e incluso obras extraordinarias, como el Instituto
Salk de Kahn en La Jolla. ;Fue su intencién con este edificio cambiar
el concepto de como deberia ser un laboratorio?

Creo que podria argumentar de manera convincente que mis
formas curvadas tienen su légica, que de hecho estas formas son
mas ‘racionales’. No sacrifican el objetivo del edificio, que en su
interior, contiene los laboratorios modulares y rectilineos que
deseaba el Dr Harrison.

¢ Sabia usted que al principio el Dr Harrison tuvo sus dudas
sobre la conveniencia de contratar a un arquitecto de firma
reconocida?

Si. Estaba preocupado de que no conseguiria los laboratorios
avanzados que eran esenciales para su investigacion. Intentamos
solucionar todas sus necesidades y prioridades. Se consultaba con
él cada paso que dimos. Este tipo de participacion positiva del
cliente conduce a un edificio mejor, con mas riqueza de forma.

En realidad, no me gusta que me llamen un ‘signature architect’
(arquitecto de firma reconocida). Creo que es una etiqueta falsa. Hay
buena arquitectura y mala arquitectura, pero no hay arquitectura
de firma reconocida. Mucha gente de la universidad cree que estan
siendo conservadores al contratar arquitectos locales y disefiadores
locales de laboratorios y bibliotecas. Al final lo que hacen es asumir
un riesgo, porque esta gente no siempre tienen las soluciones mas
imaginativas. Y no consiguen una arquitectura superior.®
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Zaha Hadid

Entrevista a Zaha Hadid con motivo de la construccién del Centro de
Arte Contemporaneo (CAC) en Cincinnati, Ohio.

¢ Qué es lo que mas le atrajo del proyecto de disefiar el Centro
de Arte Contemporaneo?

Lo emocionante del proyecto del Centro de Arte Contemporaneo
es el grado de imprevisibilidad que implica. Lo imprevisible de hecho
fue parte de nuestra tarea.

El Centro ha renunciado a una coleccion permanente en favor de
diferentes exposiciones temporales. No se puede saber de antemano
qué forma de arte va a ser incluida en estas exposiciones que cambian.
Las obras de arte contemporaneas pueden variar para incluir desde
objetos de escala urbana a la experiencia intima del video.
Naturalmente, todas las instituciones que exhiben arte contemporaneo
tienen que enfrentarse a este reto. Pero lo singular del Centro es que
ha aceptado este reto desde el principio, en el programa que nos
presentd. Esta actitud es vital. Debe manifestarse en el disefio del
nuevo Centro.

¢ Seria justo decir que usted ha disefiado un edificio
imprevisible para albergar un arte imprevisible?

Amo la pintura, pero la idea de que el arte es la pintura ha cambiado.
Los espacios en el Centro no necesitan ser definidos por la necesidad
de paredes para colocar cuadros. Presentado con un programa para
una institucion gue expone arte contemporaneo, podemos y debemos
evitar la caja, los angulos de noventa grados.

Dicho de otra manera: La préctica reciente del arte ha inventado
varios cambios en la percepcidn, identidad y comportamiento social.
¢ Cémo puede un arquitecto utilizar estos cambios para engendrar un
nuevo espacio para la practica del arte, trabajando dentro de la
comunidad especifica de Cincinnati?

Antes de considerar el contexto de Cincinnati, ;nos podia
explicar un poco mas sobre “cambios en la percepcién, identidad
y comportamiento social”?

Durante los ultimos treinta afos, los artistas se han dedicado a
establecer una relacion a veces secreta, pero siempre critica con las
instituciones que exhiben sus obras. El Minimalismo, el Conceptualismo,
la Ejecucién, el Arte de Instalacién — citando solamente los ejemplos
mas destacados — han querido romper la cadena que conduce de la
obra de arte al articulo de consumo al museo. El legado de producir
el arte “por el arte” debe ser tenido en cuenta en cada creacion de
un nuevo museo o galeria de arte.

Dicho de otra manera ¢ ya no se puede disefiar simplemente
una caja limpia y blanca como un espacio neutral para exponer
obras de arte?

“El espacio neutral” es un termino contradictorio. Todo espacio
esta afectado por la memoria individual y la experiencia.

Queremos que el nuevo Centro refleje la variedad de arte
contemporaneo de la misma manera que el edificio da expresién a su
colocacion y espacios. En vez de contemplar el objeto santificado
fijo en su nicho, las percepciones mdltiples y distintas perspectivas
deberian crear una experiencia mas amplia y mas compleja,
transportando al que contempla la obra hacia un viaje de compresion,
liberacion y reflexion.

Dijo antes, este viaje tendra lugar dentro de un contexto

especifico: en la esquina de Walnut y West Sixth Street en el
centro de Cincinnati. ; Cuales son sus impresiones de Cincinnati?

En cierto sentido, Cincinnati es muy parecida a una ciudad europea.
Tiene bellas colinas con casas antiguas, en el barrio de Mount Adams
y en las afueras; tiene el rio y los puentes. En otro sentido, es
tipicamente americana en la manera como se ha desarrollado el
centro. En algin momento las ciudades americanas tenian un cierto
espiritu de mision sobre su funcién de metropolis. Esto se aplica a
Cincinnati. Y asi, cuando uno se acerca a la ciudad por un lado, el
horizonte que se contempla podria ser el de Nueva York o Chicago.
Esta era el modelo. Esta hecho de una manera muy inteligente en
Cincinnati, aunque el centro es de hecho muy compacto, parece
enorme desde otro angulo. Pero cuando uno pasea en coche se da
cuenta de que esta observando el mismo edificio tres o cuatro veces.

La localizacién es, también, muy compacta. Al mismo tiempo, esta
ubicada en una zona donde el ayuntamiento ha creado un espacio
monumental para la cultura. Por eso la idea del lugar, del vestibulo,
adquiere mucha importancia. El lugar tiene que vibrar y
vertiginosamente activo.

¢ Como se aplica su disefio a este entorno?

Como el solar es tan estrecho, el viaje a través del edificio tiene
que ser mas bien vertical que horizontal. Por eso una de las
caracteristicas principales que propusimos era un estudio cuidadoso
de las posibilidades espaciales en las galerias, con una atencién
especial a esta verticalidad.

En segundo lugar, el solar esté ubicado en un eje de considerable
actividad peatonal. Nuestro deseo era aprovecharnos del trafico
urbano e incorporarlo: desde Walnut Street, de la Plaza en East Sixth



y Walnut, y de la mas lejana Fountain Square. La entrada intenta
atraer el movimiento desde estas “salas publicas”, mientras que la
situacién de la esquina nos condujo a desarrollar dos fachadas
distintas, pero complementarias, para el edificio.

En tercer lugar, el CAC tiene compromisos y funciones mas-amplios
que exponer arte. Es una institucion publica, establecida en una zona
central de cultura floreciente. Como tal, tiene responsabilidades ante
el transelnte igual que ante el cliente privado quien podria dar una
recepcion o un banquete. Hemos incorporado estas responsabilidades
en nuestra estrategia de disefo.

Crear espacio ptiblico, teniendo en cuenta funciones miuiltiples,
atraer el flujo peatonal y la gente hacia arriba en una estructura
vertical: ;como se enfrenta a todas esas cuestiones?

Tomamos la parrilla existente de la ciudad — la lineas que se
encuentran en la esquina de Sixth y Walnut — lo arrastramos al interior
del Centro a nivel del suelo, y retorcimos esa linea lentamente hacia
arriba. Cuando uno entra, parece como si el suelo subiese para
formar la pared trasera del Centro. Hay una superficie continua entre
la calle exterior y la pared interior. Llamamos a esto el Urban Carpet
(alfombra urbana).

¢ Cudles son las funciones del Urban Carpet?

En primer lugar, funciona como mediador entre la ciudad, el
vestibulo, y las galerias. En segundo lugar, permite la inclusién de
diferentes tipos de circulacion por todo el edificio. Podria decir que es
un espacio publico, un sistema de circulacién, y una particion, todo
en uno.

El vestibulo del Centro deberia convertirse en uno de los espacios
publicos mas atractivos de Cincinnati. De dia, deberia ser un tipo de
plaza publica — una extension abierta ajardinada iluminada con la
luz del sol que deberia ser vista como un parque artificial. Como el
Urban Carpet se desarrolla directamente del flujo peatonal existente
en Sixth y Walnut, va a permitir la existencia una variedad de pasarelas
en este “parque”. También proveera espacios estancos para reuniones;
y, naturalmente, el Urban Carpet serd una guia para los visitantes.

¢Queé tipo de camino ofrecera el Urban Carpet al visitante?

Al subir y torcerse, el Urban Carpet le conducira a un desnivel de
entresuelo suspendido que recorre toda la longitud del vestibulo,
hasta el punto en donde penetra la pared del Carpet y se convierte
en un rellano de entresuelo. También, en el vestibulo, hay un corte
en el espacio Util, donde otro desnivel conduce al nivel inferior.

Por lo tanto hay un sentido de movimiento que penetra el edificio
desde Fountain Square: movimiento que se transforma en espacio,
que sube y baja, ondulando de delante hacia atras.

¢Coémo ayuda el Urban Carpet a definir las diferentes funciones
dentro del edificio?

El vestibulo y la planta baja estan disefiados como un espacio
publico libre. Sin tener que pagar una entrada, uno puede disfrutar
del “parque artificial’, pasear desde el vestibulo hasta la tienda del
museo, e ir al café en el nivel inferior. Este plan permite la posibilidad
de aprovechar estas zonas independiente del resto del Centro. Por
ejemplo, mientras que el resto del edificio permanece cerrado por la
noche, espectéculos y peliculas pueden tener lugar en el nivel inferior,
o0 se puede celebrar una recepcion en el café o el vestibulo.

La zona libre acaba en donde el Urban Carpet penetra la pared para
convertirse en un desnivel de entresuelo. En este punto, se llega a
un guardarropa y control de entrada y se puede continuar hacia las
galerias.

¢Estan conectados estos espacios por algo que no sea el
Urban Carpet?

Estan conectados visualmente. Cortes en el suelo del vestibulo
permiten la entrada de luz, la ventilacién, y vistas del café. El techo
del vestibulo es un tipo de escultura relieve, perforado para permitir
vislumbrar las galerias de arriba y los visitantes subiendo y bajando
por los desniveles.

¢Cudl es su plan para las galerias?

En contraste con el Urban Carpet, que es una serie de superficies
ondulantes muy pulidas, las galerias pareceran como algo tosco,
esculpidas en uno solo blogue de hormigon y flotando por encima del
espacio del vestibulo. La primera impresién seria la de la antigravedad
—como la roca suspendida en el aire que aparece en el cuadro de René
Magritte.

Como el arte hoy puede tomar cualquier forma — cualquier tamario,
medio o materia — los espacios de exposicién tienen varios tamarios
y formas. Algunos de estos espacios idiosincrasicos deberian motivar
el encargo de obras especificas para esos lugares. Elementos de
pared flexible estaran disponibles para subdividir los espacios mas
amplios.

En conjunto, estas diferentes galerias se entrelazaran como un
puzzle en tres dimensiones, compuesto de materia y vacio.

Por lo tanto, ¢uno no puede calcular el tamafio ni la forma de
la galeria en la que esta a punto de entrar?

Esto es correcto. También, como el sistema de circulacion hace
zigzag por una estrecha hendedura en la parte trasera del edificio, no
son previsibles las vistas desde el desnivel a las galerias.

Aparte de las galerias, a usted le encargaron el disefio de un
centro educativo para nifios — una facultad que el CAC llama el
UnMuseum.

Si.. El UnMuseum esta colocado por encima de las dos plantas de
galerias, y tiene un sentido independiente de ellas.

£ Qué puede hacer el edificio para el Centro y para Cincinnati?

En primer lugar, naturalmente, el edificio afirmara la presencia del
Centro en la ciudad. Hasta ahora, el Centro no ha tenido su propio
edificio autoestable. En la actualidad ocupa un espacio alquilado en
la parte superior de un edificio comercial. El espacio fue disefiado por
Harry Weese y es bastante agradable. Pero si uno no sabe que esta
alli, lo pierde por completo. Pues esta situacion va a cambiar.

Aparte de eso, espero que la gente que pasa tenga curiosidad de
lo que ven. Deberian preguntarse “; Qué pasa aqui?” y no dudar en
entrar y descubrir lo que hay.

Finalmente, espero que el edificio y el Centro.trabajen juntos. Yo
creo que los arquitectos, como los artistas, tienen la posibilidad de hacer
cultura. Como los artistas, los arquitectos deberian ser un poco
adelantados a los demds, para que puedan enfocarse en lo que pasa.
No quiero decir que se puede imponer una idea. Pero si el edificio y
el Centro pueden permanecer frescos, imprevisibles, mirando hacia
delante — contemporaneos — pues habriamos triunfado.l
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Juhani Pallasmaa. La arquitectura del silencio

El pasado 23 de noviembre Juhani Pallasmaa visité Madrid. En la
Sala de los Arcos del Ministerio de Fomento se exhibieron entonces
sus expresiones sobre el silencio, doce argumentos que representan
la esencia de la arquitectura. Pallasmaa prosigue el camino de los
arquitectos finlandeses fascinados por el Sur, gentes capaces de
depurar sus percepciones hasta volverlas asimilables con la esencia
de sus recuerdos del Norte, sin perder por ello coherencia; al contrario,
consiguiendo ese singular acuerdo entre la forma y el uso, la textura,
el color, la luz, que convierte sus edificios en referencia para la
arquitectura contemporanea.

Juhani Pallasmaa pertenece a esa formacion finlandesa. Sus
primeras experiencias infantiles, en el tiempo de la Segunda Guerra,
provienen del mundo rural, aislado y disperso, necesariamente
autosuficiente del campo finlandés. Un tiempo de observacion de la
costumbre, de la valoracion de la destreza artesana necesaria para
la supervivencia. Mas tarde, al igual que sus antecesores, Pallasmaa
viaja extensamente y comprueba que pensamiento, materia y forma
resultan inseparables. Su vida, su profesion, sus obras, pertenecen
a un mundo esencial y singular, irrepetible por ser fruto de su propia
contingencia. Un lenguaje que expresa la percepcion intima de las
cosas, la relacién entre los valores que definen la bondad y la belleza,
el sentido final de los componentes intelectuales de la obra de arte.

La arquitectura como expresion de la propia intimidad se convierte
asi en la razén esencial de Pallasmaa. La sensibilidad que dimana de
la expresion del silencio, el sosiego que desprende la sobriedad, son
constantes en la actitud y el pensamiento de Juhani Pallasmaa,
consciente de que a través de sus obras manifiesta al exterior su
esencialidad interior. Su expresion pertenece al mundo geomeétrico,
sumido en un abstraccién que proviene del recuerdo, de las referencias
atavicas de su percepcién finlandesa, colmada de recursos para la
evaluacion de la medida del hombre.

Premio Nacional de Arquitectura de Finlandia en 1992, es catedratico
de la Facultad de Arquitectura de la Universidad Tecnolégica de Helsinki,
1991-97, y recibe el premio Fritz Schumacher de Arquitectura en 1999.
Entre sus obras figura el Museo de Arte de Rovaniemi, 1984-86; el
Instituto Finlandés de Paris, 1986-91; la Exposicion de Finlandia en la
Expo'92 de Sevilla; el Banco KOP de Helsinki, 1988-93; el Banco
Internacional de Moscd, 1990-95; el Museo de Arte Contemporaneo
de Helsinki, 1994-98; y el Museo Sami de Laponia del Norte, 1990-98.
Su exposicién Meditaciones sobre el silencio ofrecié en Madrid una
secuencia de significados esenciales, doce argumentos que
manifestaron el enlace de Pallasmaa con la razén de la arquitectura.
Una manera de recordar mundos ya vividos, de transmitir sugerencias,
de evocar el ancestral mundo de la pericia, el esmero en el detalle, el
acuerdo con el entorno, la presencia perenne de la naturaleza; la
esencia, en fin, de la actitud finlandesa. Su presencia en Espana nos
permitié conocer sus impresiones, junto a sus opiniones sobre algunas
cuestiones del pasado el presente y el futuro.

¢Podria definirnos el minimalismo sensual?

Utilizo el término minimalismo sensual en contraposicion al actual
concepto de minimalismo ideoldgico, estilistico y programatico, sujeto
sobre todo a la evocacion de imégenes visuales. Para mi, el minimalismo
y la abstraccién son procesos de sintesis, me interesa que la arquitectura

surja de experiencias reales, de situaciones ya experimentadas més
que de ideas o conceptos, una arquitectura dirigida a la percepcion
sensorial. Por eso, en lugar de proponer un minimalismo conceptual,
aspiro a conseguir una forma de reduccionismo que logre despertar
la recepcion sensual. Me interesa, sobre todo, el sentido del tacto,
hecho de intimidad y sensualidad. Incluso la mirada posee un
componente tactil inconsciente. Me parece que la arquitectura debe
volver a su faceta existencial y experimental; su objetivo ha de ser re-
sensualizar, re-mitificar y re-erotizar el mundo.

Finlandia, los arquitectos finlandeses, han encontrado en el Sur,
y también en Espana, referencias validas para su arquitectura.
¢Cual es su impresion del Sur?

El ideal arquitectonico del Norte es la imagen del Sur. Existen
razones historicas y psicologicas para ello; histdricas, porque el influjo
cultural ha fluido del Sur al Norte; psicoldgicas, porque en el Norte
existe una patente tendencia a idealizar la realidad climética, geografica
y cultural del Sur. La cultura mediterranea, tanto la elitista como la
popular, ha proporcionado a la arquitectura finlandesa miuiltiples
referencias para inspirarse; Alvar Aalto, por ejemplo, sonaba con
convertir su pequefia cuidad de origen, Jyvaskyla, en la “Florencia del
Norte”. Por lo que a mi respecta, las ciudades y pueblos esparioles
forman parte de mis referencias, tanto por medio de sus imagenes, como
a través de la literatura, el cine o mis viajes a Espana.



La arquitectura de Aalto y de los maestros finlandeses de la
primera mitad del siglo XX manifiesta su aprecio por el detalle,
por la medida del hombre. ¢ Continua esa actitud, tan finlandesa,
entre los jovenes arquitectos de su pais?

Finlandia es uno de los paises en los que permanece constante el
sentido de tradicion arquitecténica. Se trata de algo tacito, no explicito,
hasta el punto de que la cultura arquitectonica es méas importante, en
mi opinion, que la calidad de la educacion. Las nuevas generaciones
desean continuar la tradicién de los maestros, sin renunciar por elio a
encontrar su propio lenguaje. Ciertamente persiste el deseo de construir
edificios sujetos a la medida del hombre y cuidadosamente detallados.

Su arquitectura, su expresion, su disefio, aparece vinculado
a la poética, a union con la actitud interior, con el silencio. ; Cémo
definiria usted su arquitectura?

Una de las tragedias de la vida contemporédnea es la
sobreabundancia de todo: de imagenes, de bienes de consumo, ruido,
manipulacién comercial e ideoldgica; nos estamos ahogando en
estimulos ficticios. Me parece que la arquitectura no deberia competir
por atraer la atencion del publico, como sucede con otros medios; su
tarea es la de proporcionar silencio y establecer bases para la
comprension de la condicion existencial del hombre. Sin embargo, el
silencio no es tan solo ausencia, ni vacio, ni neutralidad; el silencio
positivo es un estado ontolégico que agudiza y enfoca nuestra capacidad
para comprender y percibir. Busco aumentar el silencio del mundo a
través de mis disefios y palabras.

En su disefio, la geometria aparece como argumento
recurrente, de la misma forma que aparece también la naturaleza.
Ambas opciones parecen contrapuestas, ¢ podria establecer una
relacion entre arquitectura y naturaleza?

Los principios de organizacién de la naturaleza son modelos
complejos de configuraciones topoldgicas, mientras el hombre
organiza su mundo a través de la geometria sobre todo. Los principios
formales de la naturaleza se basan en “formas suaves”, mientras la
geometria cera “formas rotundas”. Me interesa mucho el encuentro
de esos dos mundos, de los aspectos tedricos de la “arquitectura
fragil”; creo que las imagenes del arte resultan mas expresivas
cuando se debaten entre lo orgéanico y lo geométrico. Pretendo
sensualizar la geometria.

Seguramente la expresion de un arquitecto tiene relacién con
su forma de vivir, de afrontar lo cotidiano. En su caso, esa relacion
parece evidente pero, ¢ valora usted también la heterodoxia? ¢ cual
es el componente heterodoxo que usted se autoriza a si mismo?

Creo que la arquitectura trata de la vida, o lo que es igual, que las
imagenes de la arquitectura proyectan imagenes de vida, sobre todo
de vida idealizada. Si hay una critica que comparto con respecto a la
vanguardia actual es que ésta proyecta a menudo imagenes autistas,
desprovistas de todo sentido de vida. Todo trabajo creativo auténtico
es, en esencia, autobiografico; el artista articula a través de sus obras
sus propias experiencias existenciales. Sin embargo, en arquitectura
no es necesario crear espacios fantasticos o extraordinarios; por el
contrario, asumo una arquitectura capaz de poetizar la experiencia
cotidiana, del dia a dia, de lo corriente. Las fotografias de Walker
Evans sobre los aparceros americanos y los edificios y objetos de la

Shakers son parte de mi ideal ético y estético. En nuestro mundo la
espiritualidad desaparece sumida en la abundancia material. No
podemos alcanzar nuestros ideales porque la contradiccion y la
heterodoxia son parte de la esencia de la vida.

Seguramente existen varios edificios que le interesan de manera
especial. ¢ Podria citar tres de ellos? ;Motivos?

Seria mas facil para mi nombrar 300 edificios que tan sdlo tres. Tal
vez cinéndome tan solo a las casas aisladas podria responder mejor.
Mi eleccion seria: La-Glass House de Pierre Chareau, la Fallingwater
de Frank Lloyd Wright y la Villa Mairea de Alvar Aalto. Esas tres piezas
maestras de la arquitectura consiguen condensar el mundo entero en
el microcosmos de su arquitectura.

¢ Qué sugerencias le produce la arquitectura clasica?

Me gustaria contestar a eso citando una frase al filésofo espafol
Eugenio D'Ors: “Todo lo que no es tradicion es plagio”. La historia de
la arquitectura otorga el argumento a la expresién contemporanea.
Me interesan menos las cuestiones de estilo que las esenciales y
ontoldgicas; la arquitectura clasica iluminaba ambas.

Usted ejerce la ensenanza de la arquitectura, dentro y fuera de
su pais. ¢ Podria decirnos como afrontan los jovenes su futura
profesion?

Los jovenes derrochan siempre optimismo y talento. Pero la
imaginacion de las generaciones actuales funciona de manera distinta
a la mia, es mas compleja. Confio en que no se dejen seducir por
nuestro mundo abstracto e inmaterial, que no pierdan su optimismo
natural al enfrentarse con un mundo tan surrealmente materialista.

Seguramente usted tiene su propia opinién sobre los programas
que se ensefian en las Escuelas de Arquitectura. ;Podria
resumirnos lo esencial de la ensefianza que usted aconsejaria?

La ensefanza de la arquitectura deberia servir para potenciar la
personalidad del estudiante, en lugar de proponer formulas prefijadas.
Es mas importante apoyar esa identidad y confiar en la respuesta
personal que difundir los detalles de la profesién. Ademas, me parece
que los actuales criterios de ensefianza suprimen las singularidades
propias de las distintas expresiones del arte. Podemos aprender mucho,
en efecto, de poetas, fildsofos y pintores, pero la arquitectura es una
disciplina que posee su propia ontologia, las imagenes de la arquitectura
surgen a partir de los actos de construccion y uso del espacio. No
quiero decir con eso que hayan de relegarse las cuestiones objetivas
del oficio de la arquitectura; tan sélo deseo hacer notar que sin la
comprension de la esencia y la poética de la arquitectura la profesion
tiene muy poco valor.

Para terminar, me gustaria conocer su opinion sobre el futuro.

El futuro de la cultura del consumo me horroriza, la arquitectura es
un arte en peligro de extincion. Por un lado, estd amenazada por la
instrumentalizacion tecno-econémica; y por otro, por la fascinacion
estética. La labor actual de la arquitectura es re-cimentar edificios y
ciudades con bases existenciales auténticas. Mi vision del futuro en
términos de filosofia cultural es pesimista, pero como arquitecto debo
ser optimista. Seguramente el futuro de la arquitectura es la
Esperanza.ll

José Laborda Yneva
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Mil razones para una torre

1. La torre como idea. Arquitectura y Naturaleza

“...la ciudad de las comunicaciones me aparecio, en la bruma matutina,
como la tierra de promision, lejana de azur y ndcar. la torre proyectada
hacia el cielo. He aqui la Tierra de los Tiempos Nuevos y he aqui la
ciudad fantdstica y mitica: j el templo del Nuevo Mundo!”
(Palabras de Le Corbusier en su primera visita a Manhattan)

Nace la torre como una idea que por una parte habla de liberar el
terreno potenciando la naturaleza y por otra de la economia de
medios que supone la concentracion de circulaciones y estructura
en una sola edificacion unitaria.

La situacién en nuestro caso privilegiada hace que la
superposicion de los planos en altura posibilite una visién
extraordinaria del paisaje, tanto el circundante como el de horizonte
lejano.

Alberto Campo Baeza

Madrid al sur, es una impresionante “skyline” que hace que se
experimente una sensacion de dominio sobre la ciudad. La sierra al
norte, con un perfil grandioso que trasmite calma y serenidad.

La torre como organismo vertical con su base, su desarrollo y
coronacién. Como la columna, con su capitel, su fuste y su basa.
Aquella comparacion que Adolf Loos hiciera de manera tan
pedagdgica con su proyecto para el “Chicago Tribuna”.

Pasear actualmente por el terreno, todavia natural, con una
topografia que hace que tengamos frente a nosotros, de un
lado, el perfil de Madrid desde el norte, y al otro lado la sierra,
nos lleva a pensar en liberar y potenciar el terreno, como bosque,
con una plantacién intensiva de arboles, y por otra en concentrar
en una construccion vertical el programa que se nos pide. La idea
de la Torre, del rascacielos, posible gracias tanto a los nuevos
materiales, el acero, como a los elementos de comunicacion
vertical, los ascensores, se presenta aqui como ideal. La unidad
en un solo edificio con un tnico gesto, una sola forma es capaz
de dar respuesta adecuada a todos los temas que aqui
convergen.

Nuestra torre, nuestro rascacielos, que se convertira en la torre
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mas alta de Madrid, se compone de siete cuerpos, alcanzando una
altura de 350 metros que aumentara tanto cuanto tenga la gran
antena que presida nuestro organismo arquitectonico.

2. Como se apoya una torre en el suelo

El podio
Basa, apoyo, estilébato, intercambiador, atrio, accesos.

Nuestra torre se apoya en un podio ;Bajo qué conceptos debe
resolver la arquitectura el encuentro crucial entre la acumulacion
poderosa de cargas gravitatorias con la tierra sobre la que tiene
que repartirse, apoyarse, descansar? Se apuesta aqui por la légica
de construir una base mas ancha. :

El podio, funcionalmente, es un organismo intercambiador. En sus
tres plantas acoge los coches en los que vendra gran parte de los
usuarios visitantes. Y también las posibles conexiones de trenes y
metropolitanos proximos.

La confluencia de esos planos amplios horizontales de
aparcamiento, de llegada, y los nucleos verticales de subida se
resuelve en un luminoso gran espacio vacio convergente al atrio. Este
patio esta resuelto de manera tal que la luz del sol entra
abundantemente, ofreciéndose asi, ya desde el primer momento,
unos espacios de enorme atractivo.

Sobre el plano horizontal del podio se sitian las dreas de
equipamiento, ligando de esta forma las zonas publicas a la base de la
torre, mas inmediatas a los accesos en un contacto mas directo con el
entorno mas cercano. Aqui se sitlian el auditorio para 1.000 personas,
las dos salas menores para 500 y una amplia cafeteria también para
500 personas, compartiendo una gran zona comtin de vestibulo.

3. Como se desarrolla una torre

El cuerpo
Fuste, desarrollo y gestion.

El grueso de la torre se compone de varios edificios de oficinas que
vuelan a ambos lados una dimensién de 9 metros, tratando de hacer
que la superficie util sea mayor, mejor proporcionada en relacion con
los cuatro nucleos verticales.

La voluntad de que la luz natural llegue hasta el centro de esas
areas hace que se excave un a modo de patio en las seis plantas
superiores, de las doce que componen cada edificio. Ese mismo
volumen se afade en las seis plantas inferiores como saliendo a
recoger la luz. Logicamente se hace sobre las dos fachadas
orientadas a sur. Y su alternancia produce una cierta idea de
movimiento en la composicion de la torre.

4. Coémo se remata una torre

La cabeza
Capitel, coronacion, dominio, lugar privilegiado.
Azotea, nucleo corporativo.

Como coronacién de la torre se sitlia el conjunto de oficinas que
acogera el nicleo corporativo.

El acceso se hara a través de la Ultima planta de los ascensores
generales, teniendo esta zona corporativa su nicleo de
comunicaciones particular con absoluto control y seguridad.

En la planta mas alta, la zona de presidencia, con toda su carga.
Sobre esa cubierta se situaréd un potente mastil de antenas.
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Maqueta de concurso para Torre Telefdnica.

5. Algunos porqués de una torre

La ciudad vertical de las comunicaciones
Referencia, optimizacion, imagen

Desarrollar en vertical nuestra ciudad de las comunicaciones nos lleva
a una aproximacion maxima de los puntos a unir, y por ende a una
organismo arquitecténico de recorridos minimos, dptimos. Es ésa
la apuesta que se ha ganado en la ciudad contemporanea. Los
rascacielos que se construyen en todo el mundo asi lo confirman.

Hay tambien razones de imagen clara, de referencia: la torre
mas alta de Madrid. Y polo de atraccion de la ciudad futura.

Esa concentracion éptima de circulaciones lleva también a la
méaxima flexibilidad en cuanto a unir o separar fisica y
administrativamente las plantas de oficinas que alli se crean. Las
empresas pueden cambiar de tamano variando el nimero de plantas
adjudicadas.

El espacio, la luz
Flexible, contenedor, matriz.

En una premonitoria ilustracion de principios del siglo XX, donde se ve
una megaestructura de acero con plataformas apiladas que soporta
cada una como un trocito de pequena ciudad, se dice: “1909 Teorema;
el rascacielos como mecanismo utdpico para producir un ilimitado
numero de sitios “virgenes” en una singular localidad metropolitana”.

Asi es como colocamos en nuestra ciudad vertical los edificios:
uno sobre otro. Los apilamos. Cada bloque tiene su propia entidad.
Y esta optimamente comunicado con los demés.

P

Por las dimensiones y la disposicion de estos edificios gozaran
de una buena iluminacién natural. Y para acentuarla se excavan
patios en los costados de las dos fachadas orientadas a sur. Y el
volumen “restado” se “suma” en la mitad inferior. Si el patio acoge
la luz, la pieza emergente la busca.

Con todo ello se ofrecen unos puestos de trabajo agradables, de
calidad. Ademas de diversos grados de luminosidad segun el tipo
de trabajo, en todos los puestos hay una percepcion y referencia del
paisaje circundante.

La vision
Paisaje, Horizonte, “Skyline”.

Y si es enormemente importante la vision desde el exterior, la vision
desde Madrid de esa torre como hito, la vision desde el sitio como
emergiendo entre los arboles frondosos, no lo son menos las
maravillosas vistas de que se disfrutara desde el edificio.

Siempre desde lo alto, habra una visién panoramica hacia el
mediodia de la fachada norte de Madrid, con imagenes de
arquitecturas reconocibles. Y hacia el norte, la limpia vision de la sierra
madrilefia en su cara sur.

6. La forma de la torre

La Historia
La torre cuadrada

La planta cuadrada, un modelo arquitecténico orientado a las cuatro
direcciones, evoca los puntos de partida con los que Palladio concibio



Maqueta de concurso para Torre Telefénica.

su Villa Rotonda. Y también, la idea del podio como primera medida
de implantacion de la arquitectura. La planta utiliza la simetria como
mecanismo, respondiendo de algin modo a aquellos principios
palladianos.

Y también en el basamento, sofiado en piedra tratada al modo
de un moderno “bugnato rustico”, se traen a colacion los mismos
principios.

La disposicion en vertical con su basa, su fuste y capitel subraya
es0s principios.

Plantas cuadradas “moduladas”, mesuradas, aparecian ya en el
Durand, que podria recordar a la planta de nuestra torre. Cuadradas
han sido muchas de las torres, casi todas, que se han puesto en pie
en la historia de la arquitectura. Desde la Giralda de Sevilla hasta
la Torre de la Signoria de Florencia. Con nada mas que seguir las
reglas de la légica.

La Torre Eiffel (1889), de 300 m de altura, aunque lo sea por
mor de la ingenieria, se apoya sobre sus cuatro patas en sus cuatro
esquinas. Y algunos de los rascacielos de la arquitectura
contemporanea, como The World Trade Center (1973), de 417 m,
el Empire State Building (1931), de 381 m, o el Citicorp Center
(1977), con 279 m, adoptan este modelo. O, mejor dicho, este
modelo estructural.

La mega estructura

(La megaestructura como matriz, capaz de acoger las funciones)
Justificacion del sistema estructural, constructivo y de
instalaciones.

La escala potente de nuestro edificio hace que la estructura se

convierta en protagonista de la propuesta. No se puede ocultar ni
disminuir ni disfrazar la estructura en un edificio de 350 metros.

La estructura responde a un modelo légico, que curiosamente
se ha empleado muy poco en los rascacielos: la planta cuadrada
con apoyo en las cuatro esquinas, en sus “patas”, la forma
estructural tedrica y practicamente mas estable.

Cuando el arquitecto e ingeniero William J. Le Messurier,
siguiendo el camino emprendido por Frank Lloyd Wright para
su torre de la milla, estudia como ejercicio su posibilidad,
concluye en la planta cuadrada apoyada en sus cuatro
esquinas: ...” la inmensa rigidez requerida exigia tener el mas
eficaz sistema posible de sustentacion: para un edificio
cuadrado, esto lleva a la eleccion de las cuatro columnas en
las esquinas..”

Para conectar horizontalmente estas “columnas”, estas “pilas”,
dar rigidez adecuada al conjunto y como base de sustentacion
para cada “edificio”, se establecen cada doce plantas unos planos
horizontales, compuestos por un entramado de vigas cajén de
gran canto. En toda esa planta, de doble altura, estas vigas generan
una gran estructura tridimensional sobre una cuadricula de 12x12
metros, que proporciona la rigidez conveniente al conjunto. Quedan
por tanto conformadas unas grandes vigas “vierendel” que, en su
ortogonalidad, permiten la visién clara. Esas plantas intermedias
alojaran todas las instalaciones que serviran a cada “edificio”
contenido en la megaestructura.

La megaestructura alojaré cada edificio como si se tratara de
una estanteria. Dado que los edificios vuelan a ambos, lados se
decide que “apoyen” en cada “vierendel” inferior. Solo en el primer
mddulo, en la base, donde las salas de convenciones se apoyan
sobre el podio, las seis plantas superiores “cuelgan” para liberar
espacio y permitir el paso del sol, de la luz natural al interior del
atrio de entrada.

La construccion
Los materiales
Descripcion de acabados y materiales

Todos los tratados existentes sobre edificios en altura exigen para
los edificios de mas de 30 plantas una estructura de acero. Sera
por tanto nuestra torre un rascacielos de acero y cristal.

La estructura es sencilla, de planta cuadrada apoyada en las
cuatro esquinas y rigida por elementos horizontales formando
grandes vigas “vierendel”.

Como por razones de normativa de incendios la estructura de
acero debe ir protegida a fuego con proyecciones de morteros o
de paneles rigidos de lana mineral, se opta por forrar finalmente
mediante un empanelado tipo sandwich del material capaz de
ofrecer mayor durabilidad y menor exigencia de conservacion: el
acero inoxidable. Indicandose en las basas la exigencia de que no
haya brillos, se elige un tipo de acabado inoxidable corrugado,
texturado, que no soélo elimina completamente los brillos, sino que
ademas otorga una cierta cualidad de flexibilidad capaz de admitir
las tensiones superficiales que se produzcan.

Los cerramientos de las fachadas se piensan en vidrios
especiales, con camara, tipo “cool-lite” de resultado éptimo ante
los temas de soleamiento, pero evitando siempre el efecto espejo.
Se matizardn zonas, de alféizares por seguridad y de dinteles por
soleamiento, con vidrio trasltcido.

Las carpinterias de fachadas seran de acero inoxidable de la
misma calidad y textura que la de los paneles que forran la
estructura.

También toda la construccion de la mano de la logica.l
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Torre Telefonica |
MADRID N

Arquitecto: Alberto Campo Baeza

Colaboradores: Luis Ignacio Aguirre Lopez, Felipe Samaran Sald,
Gonzalo Torcal F.- Corugedo, Radl del Valle Gonzdlez,
Juan Manuel Sanchez la Chica (arquitectos)

Fecha de concurso: 1999

Bosque con planta tipo.

DESDE MADRID SE VE EL MAR

Se propone una torre en lo mds alto de Madrid,
en la Moraleja, tan alta tan alta que desde ella
podria verse el mar en los dias claros.

Se construye una gran estructura, una
megaestructura (;qué es una torre sino una gran
estructura vertical?) que como una matriz
(“matrix” fue el lema del concurso) acoge todas
las plantas hasta llegar a una altura de mds de
350 metros. Las plantas, muy sencillas, sobre
una trama ortogonal de 12x12 m, son cuadradas,
de 60 x 60 m, y se apoyan en cuatro nicleos
verticales de comunicaciones en las esquinas de
12x 12 m.

La estructura l6gicamente es de acero y como
tal se muestra acabada en acero inoxidable mate.
Cada 12 plantas una entreplanta doble para las
instalaciones se resuelven con grandes vigas e ——
vierendel. i

El rascacielos se apoya sélidamente en la
tierra en un podio pétreo, cual si de un muelle se
tratara, que es a la vez el intercambiador de todos R
los sistemas de comunicacién. El enorme terreno :
en el que se ubica, cuyo tamafio es una vez y
media el parque del Retiro de Madrid, se Aocd
transforma en un potente bosque de robles. La
cabeza de la torre es mds transparente, como un
gran ojo que mira al norte la sierra, al sur Madrid,
y mds all4, a lo lejos, el mar.l

En la péagina anterior. La torre de
Telef6nica en primer término
emerge del bosque de las Tablas.
Al fondo Madrid, las torres Kio y la
Picasso.

Seccion general
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Seccion detallada.

En la pagina anterior, de izquierda a derecha y de arriba abajo.
La torre. La referencia. Los reflejos.

La megaestructura. El acero. El sistema vierendel. El orden.
La torre de noche, luz y transparencia. Faro.

La base. El podio. La piedra. La luz.

La funcion.
Las entreplantas
vierendel - instalaciones.
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Torre Telefénica
MADRID

Arquitecto: Javier Carvajal Ferrer
Fecha de proyecto: 1999

La otra Torre (que también por primera vez se
publica, como obra de mi Estudio) fue disefiada
para Madrid con ocasién de un Concurso muy
reciente en el que nada se consiguid, siguiendo
lo analizado y estudiado para otro concurso, que
ganamos. Este debié tener su emplazamiento en
las proximidades del Sena, con una altura superior
en 8 m. a la vecina Torre Eiffel. A su construccién
pusieron fin las consecuencias que para sus
promotores ocasiond la ya olvidada Guerra del
Golfo.

En esta ocasién madrilefia de ahora, quisimos
insistir en las ideas (no en el detalle) que
analizamos en el anterior Concurso, pensando
que las ideas propias no mueren y siguen siendo
nuestras; aunque los proyectos a los que dan vida,
no se construyan (como tantas veces ocurre a
pesar de haber puesto en ellos, esfuerzo,
entusiasmo y saber) pero que siguen latentes,
hasta que llega la ocasién de dar fruto en otras
circunstancias mdas propicias.

Por esta razén, cuando se nos ofrecié (no sélo
a mi, sino a todo el equipo que participamos en
el trabajo) la posibilidad de insistir en ellas, para
ofrecer un hito emblemdtico del nuevo Milenio,
para Madrid, no dudamos en estudiar y analizar
la nueva circunstancia que se nos ofrecfa para
hacer realidad (readaptandolas a las nuevas
exigencias) aquellas ideas, que ahora de nuevo
podiamos ofrecer.

Cumpliendo obviamente con la eterna
exigencia de ser fieles, no s6lo al nuevo programa,
sino también a las nuevas condiciones de espacio
y de tiempo que siempre nos condicionan, obligan
e inspiran.

Asi fue como nacid, fresca y rejuvenecida,
sin copiarnos innecesariamente, a nosotros
mismos, ni recurrir a reiteraciones que no
necesitdbamos, ni tampoco a imposiciones, de
ningun tipo, que condicionaran la nueva respuesta
a las necesidades del nuevo Proyecto y a sus
nuevas circunstancias.

Torre de planta pareada para aumentar, en su
disefio, la inercia del conjunto, y unidas sus dos
piezas por las plantas puente que tendrian que
albergar las instalaciones comunes necesarias, y
los programas funcionales que lo exigieran y, a
los que queriamos servir.

En esta ocasién, sirviendo precisamente al
programa que se queria, situamos junto a la base
de la Torre los tres auditorios que exigia el
programa, en didlogo, desde sus volimenes
cilindricos, con los elementos también cilindricos
de la estructura portante de las Torres.

Dando fuerza a su arranque, uniendo la
rotundidad de sus volimenes, a la rotundidad y
fortaleza estructural de la doble Torre.

Estructura que fue cuidadosamente analizada
y estudiada, de tal manera que sus formas,
respondieran a las exigencias estructurales que se
precisaban.

También, como en el caso de la Torre de
Valladolid, el hormigén de sus estructuras y el
cristal de sus cerramientos, fueron estudiados,
conjuntados y propuestos, de acuerdo con las més
modernas tecnologias constructivas de los edificios
de altura, atendiendo a seguridad, evacuacién,
vision y aislamiento, haciendo de ellos, factores
que conforman la imagen del Proyecto.

Estas Torres, decididamente verticales,
alzdndose hacia lo alto, no son sino la afirmacién
de nuestra voluntad de asumir las estructuras més
significantes del siglo XX, como antesala y
profecia del siglo XXI, como ya personalmente
lo he planteado en ofras ocasiones.

Profecia, que anuncian tantas estructuras
verticales, lanzadas hacia lo alto, en Nueva York,
en Tokio, en Berlin, en Londres o en Paris, como
el mds decidido signo arquitect6nico de nuestro
tiempo (del tiempo que se nos ha dado para dar
razén de €l); signo de todos los hombres de todos
los dmbitos de la Tierra; que apoyan con fuerza
sus pies en ella y levantan su frente hacia las
estrellas.

PROYECTOS = o
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Torre de Valladolid

Arquitecto:
Fecha de proyecto: 1978

La Torre que ahora se publica en estas
pdginas, por vez primera, fue proyectada
para Valladolid, dentro de un complejo
arquitecténico, muy amplio, conocido con
el nombre de urbanizacion Parque-Sol,
en el que se deseaba integrar edificios de
viviendas y de oficinas y que, nunca llegd
a construirse, como tantas veces sucede
con muchos proyectos, nacidos de ideas
ambiciosas, que requieren para su
formalizacion, la colaboracién de los
Arquitectos, de los que se prescinde,
cuando la realidad pone término a los
suernos.

Esta Torre estaba destinada a oficinas
de distintas dimensiones, con lo cual, se
queria diversificar la oferta, a efectos de
conseguir un producto inmobiliario
variado, adaptado a diversas exigencias y
deseos.

Del Anteproyecto estudiado en su
momento, en toda la compleja diversidad
de sus distintos usos y plantas, sélo
ofrecemos ahora la de acceso y una de
las plantas de oficinas, que no se repetian
en todos los niveles de la Torre sino que
ofrecian, una amplia gama de muy
variadas soluciones diferentes.

La localizacidn de la Torre, dentro del
complejo arquitecténico de Parque-Sol,
se situaba en un agudo espoldn del
terreno, situado en la proximidad de uno
de los accesos a Valladolid.

Situacién que aumentaba el
dramatismo posicional de la Torre, que
la Propiedad habia pedido, acentuando la
imagen de Hito, que el Proyecto de la
Torre, ofrecia.

Bdsicamente, la planta de la Torre,
adoptd una forma de L, que permitia
disponer de amplias alineaciones de
superficies acristaladas, como exige el
buen funcionamiento y uso de las dreas de
oficinas, que, por otra parte respondian
en su morfologia a una ordenacién
rigurosa y fuerte, que tiene su contrapunto
en las piezas singulares de las escaleras,
los ascensores y los distintos conductos

Javier Carvaijal Ferrer

verticales de transporte, de aire, agua,
lineas eléctricas y telefénicas y también
de voz y datos que, el edificio
(tecnoldgicamente muy avanzado, para la
lejana fecha de 1.978 de su Proyecto)
ofrecia.

La composicién de la Torre, tanto en
vertical como en horizontal (siguiendo la
permanente exigencia de servicio al
programa del Proyecto que se deseaba y,
atendiendo a la razén de necesidad que da
nacimiento a toda Arquitectura) ordenaba
sus trazas, funciones y servicios, de manera
rigurosa, coherentemente con las técnicas
mds avanzadas de su momento.

Queriendo significar con su trazado,
decidido y radical, una nueva etapa en el
crecimiento y modernizacién que, para
Valladolid, se deseaba; tanto por los
promotores, como por el Arquitecto autor
del Proyecto, que pretendia dar respuesta
con él, a sus exigencias y deseos.

Los materiales previstos para su
terminacién, eran muy pocos, fuertes y
significantes; decididos a través de un
proceso riguroso de andlisis, y seleccién
formal y técnica (que son los factores
bdsicos que condicionan el conjunto del
proceso arquitectonico).

Excluyendo de nuestra propuesta, toda
copia de otras maneras de formalizar,
problemas muchas veces diferentes, en
otros lugares y circunstancias.

Empleando hormigén visto (en las
estructuras y paramentos exteriores ciegos)
y cristal estructural, en los huecos servidos
por carpinterias metdlicas practicables,
lacadas en blanco: y desde luego.
atendiendo a las exigentes razones que
impone, la seguridad de los edificios.

Todo ello, haciendo que la Torre, se
agarrara al risco sobre el que se asentaba,
fundiéndose con €1, dramatizando su propia
realidad. Proponiendo certezas, proyectadas
al futuro que, ya hoy es presente.

Ldstima que quienes tenian que haber
pronunciado el jhdgase! necesario, no
llegaran a pronunciarlo.l

Perspectiva.
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Sede del Banco de Hong Kong y Shanghai

HONG KONG

Arquitectos:
Fotografias: lan Lambot
Comienzo de obra: 1983
Fecha fin de obra: 1985

Las instrucciones del cliente al estudio de Foster,
en un concurso internacional de 1979, eran muy
categdricas: lo que se requeria era nada menos que
el mejor edificio de banco en el mundo.

Para lograr cumplir con el encargo, el equipo
de arquitectos recopild y se adelantd a gran parte
de la problemadtica encontrada en anteriores

lzquierda: detalle de fachada iluminada.
Debajo: seccion en perspectiva por atrio
y vestibulo.

~zry

Sir Norman Foster & Partners

proyectos: la bisqueda de una definicién para
los bloques sin alma de la industria y el
comercio; la relacién entre el espacio piiblico y
el privado, entre la estructura explicita e
implicita; la bisqueda inevitable fuera de la
industria constructora de materias y tecnologias
mds ligeras y mds eficaces; el intento de inundar

de luz natural las oficinas de mucho fondo: y
mucho mads.

El edificio del banco se erige al comienzo de
Statue Square, uno de los sitios mas
espectaculares de la Colonia, dominando el tinico
gran espacio abierto en el barrio financiero del
centro y de frente a 400 metros de tierra plana que
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llega hasta la orilla del mar. A su espalda se
levantan abruptas formaciones rocosas de granito,
culminando en el Hong Kong Peak. El edificio
estd colgado de mastiles de acero agrupados de
dos en dos, ordenados en tres naves. A una altura
de cinco puntos del edificio, los mdstiles estdn
conectados por piezas de refuerzo de dos plantas
de las cuales estdn suspendidos los grupos de
planta, reduciéndose de ocho plantas en el base
a cuatro plantas en la parte superior. También
las naves se levantan a diferentes alturas : 28
plantas, 35 plantas y 41 plantas. Este perfil
escalonado crea espacios interiores de anchura y
profundidad variables, terrazas de jardin y
elevaciones esculpidas al este y oeste.

Vista exterior nocturna.

El Banco tiene una base pitiblica, cima privada
y una seccidn central compuesta de espacios semi-
privados y semi-ptiblicos. A nivel de la calle, una
zona peatonal de 12 metros de altura corre
libremente por debajo del edificio. Este es un
espacio totalmente piiblico desde donde un par
de ascensores suben a la sala principal del banco
(semi-puiblico) y su atrio de diez plantas. Se llega
al cuerpo principal del Banco mediante tres juegos
de ascensores que suben a gran velocidad y bajan
por la elevacion oeste en pozos de ascensor
cristalizados. Los visitantes se bajan en cada uno
de los niveles de doble altura, y completan el viaje
(como en los edificios bajos) mediante escaleras
mecdnicas. Los niveles mas altos, de una nave de

profundidad solamente, son del dominio privado
o semi-privado de la administracién directiva del
Banco. El exterior del Banco es una combinacion
de estructura presentado con energia y de paneles
transparentes para expresar la rica mezcla de
espacios interiores. Diez anos después de su
inauguracion al puiblico en 1985, la flexibilidad del
Banco fue puesta prueba al necesitar una nueva
sala de transacciones. En circunstancias normales
no serfa posible alojar un volumen tan grande,
con altos niveles de servicio, dentro de una torre
de oficina tradicional. Pero el Banco pudo instalar
su nueva sala de transacciones en su sede propia,
con el minimo de inconveniencia, en menos de seis
semanas.ll
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Plaza en planta baja.
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Vista exterior diurna.
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Millennium Tower

TOKIO
Arquitectos:  Sir Norman Foster & Partners
Fotografias: Richard Davies

Fecha de proyecto: 1989

El sueno del siglo XX de una ciudad vertical —
desde Frank Lloyd Wright a Archigram — estd
un paso mds cerca de realizarse con esta propuesta
de construir una urbanizacion off-shore,
encargada por la Obayashi Corporation de Tokio.

Con una altura de 840 metros y de 170 plantas,
la Millennium Tower proyectada, serd cuatro veces
més alta que el rascacielos medio de Manhattan y
casi dos veces la altura de la Sears Tower.

A orillas de la Bahia de Tokio, a dos
kilémetros de la costa, la torre serd un municipio

Plano de situacion.

vertical en miniatura, con un tamafio similar al del
distrito Ginza de Tokio, o la Quinta Avenida de
Nueva York, incluyendo no solo espacio de
oficinas sino también hoteles, comercios y
apartamentos residenciales.

El edificio estd concebida como una aguja
enorme, atada en una jaula helicoidal de acero,
subiendo desde el asentamiento marino. Estara
conectado con el continente por carretera y via
férrea. La ruta principal de circulacién, subiendo
la torre, serd mediante un metro vertical de

capacidad gigantesca que puede transportar 160
personas a la vez. Estos parardn cada 30 plantas
en centros de servicios completos, y los visitantes
podrin terminar su subida en ascensores de alta
velocidad.

La torre estd concebida como un lugar de
trabajo, produccién, ocio y residencia. Ofrece
una solucién tecnolégica a los desafios humanos
y sociales que prometen ser mas y mds urgentes
en las conurbaciones mds densamente pobladas
del mundo.l




Didmetro en linea de fachada 116,4 m.

Planta tipo de oficinas. Nivel 17.
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Sede del Commerzbank

FRANKFURT

Arquitectos: Sir Norman Foster & Partners
Fotografias: lan Lambot

Fecha de proyecto: 1991

La nueva sede del Commerzbank en Frankfurt es
la torre ecolégica mas alta del mundo y, con una
altitud de 298 metros, el edificio mas alto de
Europa. Este fruto de un concurso internacional
limitado que tuvo lugar en 1991, transforma a
través del disefio el cardcter fundamental de un

gran edificio de oficinas al desarrollar nuevas
ideas para los esquemas de trabajo y
medioambientales en un entorno de oficinas.
Colaborando estrechamente con el Banco y los
urbanistas municipales, cada oficina ha sido
disefiada para incluir ventilacién natural con

ventanas que se abren. Exuberantes jardines
invernales suben como una espiral por las torres
y se convierten en el foco visual y social para
grupos de oficinas de cuatro plantas. Estos
jardines se conectan con un atrio central, que
recorre toda la altura del edificio, y que sirve
como una chimenea de ventilacién para las
oficinas orientadas hacia el interior.

La planta de la torre es triangular y cada lado
estd suavemente encorvado para potenciar la
eficacia del espacio y la funcién del viento.
Ascensores, escaleras y servicios se colocan en
las tres esquinas y la forma ascendente estd
disenada para evocar la apariencia de un pueblo
que surge de los grupos de oficinas y jardines.
Pares de palos verticales, cercando los centros
angulares, sostienen vigas vierendeel de ocho
plantas que a su vez sostienen pisos de oficina de
tramo despejado. Asi que aparte de que no hay
columnas dentro de las oficinas, también los
vierendeels permiten que los jardines estén
totalmente libres de estructuras.

Planta baja.
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La torre de sesenta y tres pisos se levanta en
el centro de la ciudad al lado del Commerzbank.
Esta relacién con el entorno tiene gran
importancia. El equilibrio del barrio se conserva
reconstruyendo y renovando los edificios

s, mezcla de apartamentos, comercios,
bancos y aparcamientos.

La entrada principal a la torre nueva se
encuentra al norte, subiendo una magnifica
escalera. La entrada a la manzana en la que se
encuentra la torre es a través de un camino
diagonal con un nuevo espacio ptblico, un jardin
de invierno que encierra restaurantes, cafés y
centros para espectdculos y exposiciones de obras
de arte. El acceso es a través de una puerta en el
extremo sur del solar, adecuado a la escala
peatonal del Kaiserplatz. Mientras que en el
Grosse Gallusstrasse al norte, con su circulacion

Vista interior de plaza publica.

de trdfico a escala mayor, la torre se erige
directamente desde las terrazas amplias de
escalones que indican la entrada principal.

Una estructura de acero era la solucién légica
para hacer frente a una estructura de tanta
envergadura para las plantas de oficinas entre
los tres centros, el atrio central y los jardines que
ocupan toda la altura del edificio. La estructura
principal estd empla alrededor del perimetro
para optimizar la estabilidad y el ahorro. La
estructura principal consiste en vigas Vierendeel
y seis columnas enormes de acero compuesto y
hormigén armado. Las losas estdn construidas
de laminas de acero ondulado con hormigén
ligero para reducir el peso total de la torre.

Dada la necesidad de minorizar el

asentamiento y evitar dafos a los edificios
contiguos, incluyendo la torre existente, se ha

seleccionado una cimentacion consistente en 111
pilotes. La base de la torre estd formada por un
sOtano in-situ de tres plantas de altura.

Las dificultades para acceder al solar en pleno
centro de Frankfurt hizo necesaria la instalacion
de un lugar a medio camino como almacén y
centro de montaje. Una seccién central de cuatro
plantas fue construida para la formacién de la
mano de obra en el lugar de trabajo. Vehiculos
para pesos pesados transportaron las columna
enormes y estructuras vierendeel al solar una vez
que habian sido montadas en el centro de montaje.
Dos grias escaladoras internas y cuatro grias
escaladoras exteriores levantaron 600 tonela
por semana. Dos plantas fueron construidas cada
semana en una operacion de dos turnos para
cumplir con el periodo fijado de ocho meses. El
plazo para la obra completa fue de tres afos.ll




Esquema de ventilacion.
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Vista exterior del edificio y su entorno.
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Vista interior de uno de los invernaderes.
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Century Tower

TOKYO
Arquitectos:  Sir Norman Foster & Partners
Fecha fin de obra: 1991

La Century Tower, que se inaugurd el 27 de mayo
de 1991, es la primera contribucién de Sir Norman
Foster and Partners al siempre cambiante perfil de
la metrépolis japonesa. El tdltimo de una serie
de edificios importantes construidos por un sistema
completado en 1991 y el primer proyecto
construido por Foster en el Japén, ha definido un
nuevo estandar para el desarrollo especulativo de
edificios de oficinas en aquel pais.

Disefiado conjuntamente por Sir Norman
Foster and Partners y las oficinas del Obunsha
Publishing Group en Londres y Tokio, la Century
Tower se compone de dos torres enlazadas, de

I
|

il

19 y 21 plantas respectivamente, separadas por
un atrio que recorre toda su altura y que llena de
luz el centro del edificio y que se expresa en las
elevaciones laterales. Las plantas de oficinas se
encuentran en blogues de dos pisos de impactante
aspecto — unidas, de hecho, por los servicios
centrales que estdn colocados a ambos lados de
cada torre. Esta distribucién se ve con mds
claridad en la parte superior, donde la estructura
de celosia es tan impresionante visualmente como
expresiva estructuralmente. Ademds de evocar
una imagen simbélica del edificio la utilidad
préctica es evidente: el espacio de oficinas queda

V4
Vi

libre de columnas y otras interrupciones.

La Century Tower en el distrito Bunkyo-Ku,
estd ubicada sobre una de las calles mas
importantes del centro de Tokio y cerca de una
linea de ferrocarriles de mucho tréfico, pero
también cerca de un barrio popular e histérico
de casas bajas. Se necesitaba un edificio de
categoria y cardcter para romper con la
arquitectura comercial de Tokio que — como
tantas otras ciudades del mundo - no tiene escala
y es sosa. Pero la estructura de celosia tiene una
relevancia particular en Tokio — es parte de una
estrategia de ingenierfa disefiada para cumplir
con las necesidades rigurosas de la ingenieria
sismica en un pais donde hay que tener en cuenta
las posibilidades de terremotos y tifones.

El equipo de arquitectos de esta obra siempre
utilizan la luz natural, pero en este caso Sir
Norman Foster and Partners se han hecho eco
de la luminosidad de los interiores tradicionales
japoneses. La luz diurna inunda el atrio, que esta
completamente abierto a las plantas de oficinas
en ambos lados. Esta distribucién suponia un
enfoque innovador para el control de incendios
y humos. A nivel del suelo, la sala de entrada
estd iluminada también por luz natural — un lugar
esencialmente destinado para reuniones publicas.

Por encima de todo, la Century Tower esta
disefiada como un centro de trabajo excepcional.

Seccion por cubierta catenaria.
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El decorado de interior del edificio ha sido
disenado también por el equipo de arquitectos.
Los sistemas de iluminacién y aire acondicionado
son muy avanzados técnicamente. En la cima de
la torre hay un apartamento para el cliente. Un
centro de salud y un restaurante cubiertos por
una bdéveda de cristal, imitando de alguna manera
un templo japonés, son un valor afadido para los
usuarios del edificio. En el sétano del edificio
estd un museo que contiene artefactos antiguos

y modernos, acumulados por el cliente durante
muchos afios. Se llega hasta el museo desde la
escalera del atrio central que estd flanqueada por
muros negros con el agua ondulando suavemente
por las paredes. El efecto relajante del agua
prepara al visitante para el museo oscuro,
semejante a una caverna, con sus objetos de arte
que estdn iluminados cuidadosamente en un
ambiente estético y enrarecido. La Century Tower
estd — por supuesto — disefiada para el uso de los

e
"]

sistemas electrénicos y de comunicaciones mds
avanzados.

La Century Tower es el resultado de una
colaboracidn, que ha sido excepcionalmente
afortunada, entre la industria constructora japonesa
y un grupo internacional de asesores y
subcontratistas. Es la respuesta a las necesidades
del mundo de los negocios de fin del siglo XX con
un disefio que con su energia, elegancia e integridad
combina los valores duraderos del Este y Oeste.ll

Detalle de fachada iluminada.
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Aeropuerto de Bilbao: Torre de control

LOIU-VIZCAYA

Arquitecto: Santiago Calatrava
Fotografias: Paolo Rosselli
Fecha de construccion: 1994-1999

Dentro del plan conjunto para la modernizacién
del Aeropuerto de Bilbao y junto a la construccién
de una nueva terminal, aparcamiento y pistas de
aterrizaje y despegue se acomete la construccion
de esta nueva Torre de Control que vendrd a
sustituir a la actual en servicio.

La torre se ha planteado como un elemento
singular dentro del conjunto del aeropuerto,
presentando unas calidades estéticas innegables;
la clave del diseno es la simplicidad de la

Planta cota +35.5425.

©-

Planta cota +26.745.

estructura, que trasmite una dindmica ligera y
elegante. Su altura total es de 42 m.

El edificio estd estructurado en tres partes
importantes: la base, el fuste y el fanal. La base
ligeramente enterrada es el acceso de la torre y
en ella se disponen los espacios técnicos y
administrativos necesarios para el funcionamiento
de la torre; estd realizada a base de muros de
hormigén estructural que se constituyen la base
de la estructura de fuste.

Planta cota +36.2325.

Planta cota +29.850.

El fuste tiene una estructura de hormigén y
una estructura auxiliar metdlica para sujetar el
revestimiento exterior de aluminio. Su forma
imita a una gota de agua con un semicirculo y dos
rectas tangentes; la forma del fuste estd
determinado por un cono y dos planos; esta figura
estd completada por otro cono que forma el collar
del fanal y el cono del fanal.

En las plantas inmediatamente por debajo de
la plataforma del fanal se encuentran las zonas de
servicio al personal de control. El revestimiento
del collar es chapa de acero; y el del fanal asi
como su cubierta es de chapa de aluminio lisa,
excepto en la zona de trabajo de los controladores.

Por iltimo, la plataforma del fanal se
encuentra totalmente acristalada con un triple
acristalamiento a la cota + 36.23, con una
visibilidad de 360°. 1

Planta cubierta.

Planta cota +32.955.




Accesoa torre. Cabina de control.
Vista exterior suterior. Vista lateral. )
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Torre Bionica
HONG KONG

Arquitectos:
Fecha de proyecto: 1997

Innovador modelo urbano para el crecimiento de
las mega-ciudades: la ciudad vertical en el mar.

El proyecto “Ciudad Vertical Torre Bionica™
es un revolucionario planteamiento cientifico que
abre nuevas alternativas para el desarrollo urbano,
social y tecnoldgico de las mega-ciudades del
proximo siglo.

La naturaleza como modelo: la naturaleza lo
hizo antes y lo hizo mejor. El prototipo “Bionic
Vertical Space” (BIONIC TOWER) naci6 tras
numerosos afios de investigacién bio-tecnolégica
en el campo de las estructuras naturales. El andlisis
comparativo de los diversos mecanismos de
crecimiento, resistencia y de transporte de fluidos que
emplean las estructuras vegetales descubrio las claves
para resolver todos los aspectos de la Torre BiGnica.

La arquitectura biénica: una sintesis de
biologia, ingenieria y arquitectura. La arquitectura
bidnica tiene sus metas en el desarrollo de habitats
mas humanizados y en sintonfa con el progreso
social y tecnoldgico de las urbes del futuro. El
desarrollo de esta nueva ciencia (Biénica), permite
innovadoras aplicaciones en los campos de la
arquitectura, la ingenierfa y la urbanistica, tanto
en el campo de la alta tecnologia edificatoria, como
en el de la construccion tradicional.

Capaz de superar la barrera de los 500 m. de
altura: Bionic Vertical Space. La construccion
en altura convencional se enfrenta al problema de

Javier Pioz, Maria Rosa Cervera y Eloy Celaya

la gran necesidad de superficie a emplear para los
diversos sistemas tecnolégicos. En este sentido,
la aportacion mas importante del proyecto “Ciudad
Vertical Torre Bidnica” es el descubrimiento del
sistema tecnoldgico estructural -Bionic Vertical
Space- capaz de alcanzar los 1.228 metros de
altura, donde los diversos sistemas tecnologicos
ocupan entre un 13% y un 20% de la superficie
total construida, frente a porcentajes del 60-70%
en modelos de rascacielos tradicionales, lo que
impulsa la posibilidad de promover proyectos de
alta tecnologia edificatoria en altura, inasequibles
economicamente hasta el momento actual.

Simbolo social de la aldea global del proximo
milenio. Tanto por la actual trascendencia del
proyecto, como por la implicacién de las
numerosas empresas internacionales que han
manifestado su deseo de unirse a este emblemdtico
proyecto, La Ciudad Vertical Torre Bidnica se ha
convertido en simbolo de progreso de la “Aldea
Global™ y en crisol para la industria de la alta
tecnologia edificatoria.

Impulso internacional para la tecnologia
espaiiola. El hecho de que este proyecto haya
nacido bajo una iniciativa espafiola y el gran interés
suscitado en instituciones, empresas y
organizaciones de Espaia, permite la posibilidad
de dar un notabilisimo impulso internacional a la
tecnologia espanola, en un momento actual donde




“lo espaiiol”, en sus diversas manifestaciones, estd
alcanzando unas cotas de crédito internacional
muy importantes.

Sobre la bidnica. La bionica es una ciencia
moderna, surgida a mediados de éste siglo, que
estd formada sobre la base de las ciencias naturales
y de infinidad de ciencias ingeniero-técnicas. En
esencia, sintetizados conocimientos acumulados en
biologfa, radiotécnica, quimica, cibernética, fisica,
psicologia, biofisica, construccidn, etc..., que nacen
del estudio de los sofisticados sistemas resistentes
y vitales de los seres y formas de la naturaleza,
analizados desde un punto de vista bio-tecnoldgico.

Littinetsky en su libro sobre “la biénica™ en
1972 definié:

“...¢La transmisién hidrdulica?: la tenemos en
la arena. ;El martillo neumdtico?: podemos
encontrarlo entre las avispas. ; El radar ultrasénico?:
lo tiene el murciélago. ;El motor de reaccién?:
funciona en el calamar. (El barémetro de
precisién?: lo poseen las ranas y las sanguijuelas.
¢(El pronosticador de las tormentas?: busquémosle
en las medusas. ;El contador Geiger?: en los
caracoles. ;La brijula solar polarizada?: en las
abejas. ;El depurador de agua del mar?: en el pico
del albatros... La naturaleza viva retine en si las
cualidades mds sobresalientes de los mds preclaros
constructores, ingenieros y arquitectos.”

Aceptando que una de las soluciones
alternativas al crecimiento de las superpoblaciones
humanas (20-50 millones de habitantes, estard en
la conquista del espacio vertical, la cota de los
500 metros de altura es una frontera dificilmente
franqueable bajo modelos convencionales de
rascacielos. La investigacion cientifica desarrollada
para encontrar modelos alternativos en el drea de
los grandes rascacielos se ha basado en la
investigacién bidnica comparativa (que da el

¥

nombre al “Bionic Vertical Space™ o “Torre
Bidnica™) aplicada a los diferentes sistemas de
crecimiento de las especies y estructuras naturales
de muy distinto tamafo (desde una brizna de hierba
hasta las grandes estructuras arbéreas). Los
descubrimientos cientificos realizados han
permitido desarrollar revolucionarias innovaciones
en el campo de las estructuras resistentes y de los
sistemas de conduccion de fluidos que son la base
del proyecto.

Una nueva idea: “Arquitectura Biénica”.

Se podria definir como la unién de conceptos de
Biologia, Ingenieria y Arquitectura aplicados a la
construccion edificatoria. La Bidnica ha desarrollado
numerosas aplicaciones en los campos del Disenio
Industrial y de la Ingenieria (aerondutica, naval...);
pero hasta la fecha no se habia aplicado al disefio
arquitecténico. La Torre Bi6nica es pionera en el
desarrollo de aplicaciones al hédbitat humano
arquitecténico que nacen de investigaciones
cientificas llevadas a cabo en la naturaleza.

El “Hong-Kong *BVS City-Tower”:
“Urbanismo vertical”, una alternativa al
crecimiento de las Megaciudades. El ripido
crecimiento actual de las Super-poblaciones (Asia,
América Latina...) obliga al planteamiento de
nuevos y revolucionarios conceptos urbanisticos y
arquitecténicos. Los modelos de “Ciudad de
Rascacielos™ y de “Urbanismo horizontal” no son
las alternativas de futuro para resolver el problema
de las Super-concentraciones humanas. En las
numerosas presentaciones hechas hasta la fecha
de la Torre Bidnica, el piblico asistente plantea
sistemdticamente la misma pregunta: ; Puede vivir
el Hombre en una Torre-Ciudad de éstas
caracteristicas? ;No es mas humano una casita

Planta de la torre.
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frente al mar, gozando con el rumor de las olas? Una
casita frente al mar es una inmejorable apuesta de
calidad de vida. Pero imaginense 20 millones de
casitas frente al mar. Imaginense ciudades de 20,
30, 40 millones de habitantes, formadas por infinitud
de edificios de gran altura robdndose unos a otros
la escasa cantidad de aire y luz que puede circular
entre ellos, con viviendas con habitaciones del
tamaiio de una cama y en cuyas terrazas se disponen
literas jtriples!. Un breve paseo por las calles de
Hong-Kong, ciudad para la que se ha disefiado el
Proyecto BVS, convenceria al més escéptico del
total colapso de los modelos urbanos
convencionales. Los datos referentes a la densidad
de poblacién son demoledores: mientras que en
Alemania y en Espafia la densidad es,
respectivamente, de 47 y 27 metros cuadrados por
persona, en Hong-Kong esta densidad se elevaa ;7
metros cuadrados por persona! (en 1970, la densidad
era de {j3,5 metros cuadrados por habitante!!).

En las futuras teorias urbanisticas de las
ciudades que, como Hong-Kong, ocupan gran
parte de su territorio con rascacielos de mds de
100 metros, ya no hay lugar para discutir, en
términos humanos, sobre la conveniencia o no del
edificio vertical frente al urbanismo horizontal: y
evidentemente, la solucién no estd en derribar todo
lo existente y volver a comenzar. A la vista de esta
situacion, no parece muy aventurado predecir que
el hombre del siglo XXI, habitante de estas mega-
ciudades, se lanzard a la conquista del Espacio
Marino y del Espacio Vertical. A esta idea la
llamamos Urbanismo Vertical.

Principal aportacion innovadora de la Torre
Bionica: una linea diferente de pensamiento urbano.
Las personas que han asistido a las diferentes
presentaciones realizadas hasta la fecha del Proyecto
coinciden en manifestar que el edificio abre una
linea diferente de pensamiento urbano: “una filosofia
distinta de vida”. “Una puerta al futuro, que
encuentra respuesta en una “Visién Bidnica” de la
naturaleza”. Las distintas innovaciones tecnolégicas
del HK*BVS (Torre Bidnica) desarrolladas hasta la
fecha son importantes, pero mds ain lo es su linea
de pensamiento que permitird abordar cada nuevo
problema con el espiritu libre que resume la frase
biénica: “la naturaleza lo hizo antes y lo hizo mejor™.
Nuestro reto no ha sido el de concebir la torre mds
alta, empefio ya de por si excitante y fuertemente
arraigado en el espiritu quimérico de todo arquitecto,
sino el encontrar paralelismos entre la “légica” del
crecimiento vital de las formas orgdnicas y la
“logica” arquitectdnica, estructural y tecnolégica a
aplicar en el disefio de los Super-rascacielos.

¢ Los modelos convencionales de rascacielos no
son apropiados para superar la barrera de los
500 metros de altura?. En el Congreso
Internacional de Grandes Rascacielos celebrado
en Londres en octubre de 1997 se alcanzaron dos
importantes conclusiones:

1. Que a partir de los 400 metros de altura se
apreciaban notabilisimas diferencias entre el

proyecto de construccién y la edificacién real.
Como ejemplo de este fendmeno se analizaron los
diversos problemas de la Torre JIM MAO (450m.
aprox.) que obligaron a reforzar su estructura
perimetral cuando al llegar, simplemente, a los
200 m. de altura, la Torre ya habia alcanzado la
mdxima flecha admisible.

2. Por otra parte, bajo modelos convencionales,
a partir de los 450 m. de altura, la dimensién
necesaria, tanto en superficie como en volumen,
para disponer los sistemas estructurales, tecnolGgicos
y de comunicacién de personas, es de tal
envergadura que la superficie/ espacio disponible
(“pisable”) se reduce al 30-40% del total. A partir
de los 550 m. esta reducci6n se acelera. Esto significa
que de no mediar planteamientos innovadores y
revolucionarios seria inviable, cuanto menos
econémicamente, acometer la construccién de una
Torre de éstas o mayores dimensiones.

Los modelos convencionales de Torres utilizan
habitualmente los conceptos de “Fuerza” y
“Tamafio” para resolver sus problemas de
“Resistencia” y “Tecnologia”. Esto es: a mayor
altura y mds peso, mds materia resistente y mas
volumen de conductos. Obviamente éste modelo
no es el mds apropiado para ir superando fronteras
de la altura. Por el contrario, el modelo Bidnico
recurre a la aplicacién de la “Légica Natural del
Crecimiento” de las especies para resolver sus
problemas tecno-vitales de toda indole. Una brizna
de hierba de escasos centimetros de altura y un
arbol de decenas de metros son, en sintesis, dos
sistemas orgdnicos similares. Ambos tienen la
misma necesidad de alzarse del suelo, soportar su

propio peso, resistir los esfuerzos del viento,
canalizar internamente fluidos y realizar
sofisticados procesos quimicos y transformaciones
fisicas a medida que crecen. Sin embargo, ambos
organismos resuelven estos problemas empleando
mecanismos muy diferentes. Aplicando esta linea
de pensamiento cientifico al campo de los
rascacielos, se pudo encontrar y desarrollar el
modelo estructural y tecnolégico de la Torre
Bidnica (Bionic Vertical Space)..

La importancia del “Vacio” en el edificio: la
“Teoria de Los Gigantes™?. La logica bidnica del
crecimiento de los seres vivos sostiene que “Los
gigantes”, organismos de excepcional altura pero
andloga forma con la especie humana, jamds
pudieron existir, a pesar de las numerosas historias
populares y leyendas que nos ilustran sobre su
existencia. La razén es simple: mientras que la
altura es una dimension lineal, el volumen es, sin
embargo, ctibica. Es decir, por cada diez unidades
de aumento de altura, la superficie aumentaria cien
y el volumen lo harfa mil, lo que supondria que
traspasadas determinadas fronteras del crecimiento,
los huesos no podrian soportar su propio peso,
haciéndose imprescindible un radical cambio
estructural y de apariencia. Los gigantes pueden
haber existido, pero no bajo forma humana.
Aplicando esta l6gica a la arquitectura, podemos
decir que una torre de 1000 metros no puede ser
concebida como si fuera simplemente diez veces
mayor que una de 100.

El Crecimiento Natural por “Esponjamiento™.
Uno de los mds clarificadores descubrimientos del
andlisis bidnico, bautizado por el equipo




investigador como: “Mecanismo de Crecimiento
por Esponjamiento”, indicaba que cuanto mayor
era la altura del organismo vegetal, mayor era
también la proporcién de vacio interior”, es decir,
que a mayor altura, mayor necesidad de vacio. En
un tallo de drbol joven de 4 mm. de didmetro, la
proporcién de “esponjamiento” es del 29%:; en el
mismo tallo, pero con 8 mm. de didametro, la
proporcién de “esponjamiento” es del 46%. Es
decir, durante las primeras fases de crecimiento, la
proporcidén de “vacio” crece mds rdpidamente que
en sus fases adultas, cémo si la especie hiciera
“reserva” de éste concepto para emplearlo en sus
necesarias transformaciones derivadas del
crecimiento. Este efecto de reduccion de densidad
tiene una cualidad benefactora anadida, reduce el
excesivo peso derivado del aumento de volumen.
El desarrollo de la Teoria del esponjamiento en
las especies vegetales verticales facilit6 el
entendimiento de una de las claves para entender
los mecanismos empleados por la naturaleza para
superar las fronteras de la altura en sus especies
verticales, y dio lugar a la Teoria Estructuro-
Espacial de Capas, auténtico hallazgo tecnolégico
del BVS (explicada mds adelante), sin cuya
aportacién no serfa posible hoy en dia construir
edificios por encima de los 500 metros, sin tener
que asumir importantes sacrificios econémicos y
de rentabilidad de la inversién.

“Sistema Dindmico de Sistemas Dindmicos en
Equilibrio”. Los aspectos humanos, fisicos y
psicolégicos de los habitantes de una gran
rascacielos son extremadamente importantes. Sin
embargo, a partir de determinado volumen de

individuos, los aspectos tecnologicos tales como
desplazamientos horizontales y verticales,
movimientos de fluidos, comportamientos
resistentes, climatizacion, regeneracion de aire,
etc... demandan una trascendencia tal que nos
obligan a pensar que un edificio de las
caracteristicas del HK*BVS podria ser definido,
usando terminologia cientifica, como un “Sistema
Dindmico de Sistemas Dindmicos™ en equilibrio.
Desde este punto de vista, las diversas facetas del
comportamiento humano constituirfan uno més
de los mencionados “Sistemas Dindmicos”.

Bajo la Gptica del comportamiento de las formas
y seres en la naturaleza, el concepto dindmico de
“Sistema de Sistemas” es trascendente, e
igualmente es aplicable al entendimiento de las
complejas tramas comunicativas de hoy, mas que
nunca; definen los diversos modos de relacion
entre los ciudadanos de nuestra Aldea Global.

Situada en el Mar. El HK*BVS estd pensado
para que se ubique entre la isla de Hong-Kong
(Peak) yel Area de Kowloon. Estaré conectada con
grandes vias terrestres y férreas con los mencionados
barrios, sirviendo ademds de gran intercambiador
maritimo y aéreo. Aunque una de las razones
principales es la carencia de terreno libre en Hong-
Kong, no es ésta sin embargo la més importante. La
Torre-Ciudad HK*BVS no es simplemente un
rascacielos de extraordinaria altura, que como tal
pudiera colocarse en cualquier parcela del interior
de la ciudad, sino que es, en si mismo, una pequefia
ciudad: un “barrio” para 100.000 habitantes. Por
ésta razon, el Complejo HK*BVS (Torre Bi6nica)
necesita unas grandes dreas de equipamiento

tecnoldgico, comercial, industrial y lidico de variada
indole, que reclaman una gran superficie y que serdn
ubicadas en la base (1 km. de didmetro) de la Torre.
Un dato puede aclarar esta necesidad: los 100.000
vehiculos que se prevén puedan estacionarse en la
Torre ocuparifan 200 de las 300 plantas del edificio
de no existir esta base adicional.

Por otra parte la existencia de esta drea garantiza
que no podrd colocarse otro complejo similar a una
distancia inferior a 1 km. del anterior, hecho éste muy
importante desde el punto de amplitud urbanistica.

Ademds esta drea tiene un papel muy
importante en la solucién constructiva del sistema
de cimentacién y en los mecanismos anti-seismo
de la Torre, como expondremos mds adelante.

Su ubicacién debe ademds resolver un grave
problema de contaminacién que padece esa zona de
la ciudad. El drea base del complejo debe actuar,
ademds, como un desalinizador de agua del mar, ala
par que como un “reciclador” del agua contaminada.

Sobre el Mecanismo de “Cimentacion
Flotante”. Los primeros tanteos de cdlculo dieron
unos datos de carga total, esfuerzos cortantes y
flectores en la base de la torre de tal dimensién
que el sistema convencional de cimentacién (por
pilotes) se mostraba absolutamente inadecuado.
Independientemente de la resistencia del terreno,
con este sistema de cimentacidn la torre se
comportaria andlogamente a como lo harfa un
cuchillo clavado en un dado de mantequilla.

Para idear la solucién constructiva se procedié
a analizar los sistemas de anclajes de las raices de
las grandes estructuras arbéreas. Estos sistemas
bio-tecnolégicos combinan dos mecanismos
complementarios. Por una parte, el drea ocupada por
las raices se extiende decenas de metros fuera del
drea del tronco, como si se tratara de un paraguas
invertido. Por otra, las raices hipertrofian su corteza
y fragmentan con profundos cortes su perimetro
de modo que, al aumentar considerablemente la
superficie de contacto con el terreno, aumenta
igualmente la capacidad de resistencia por
rozamiento. En el contacto con el tronco, las raices
se transforman en fuertes “costillas basales” que,
como en el caso del darbol “Fuma” (50 metros de
altura), sobresalen hasta 5 metros del tronco.
Analizando un corte vertical de estas super-
estructuras naturales, se pudo obtener una
conclusién fundamental para resolver el problema
de cimentacién del HK*BVS: “biénicamente”, los
drboles no estdn apoyados sobre el suelo, sino
“suspendidos” de sus raices. Andlogamente, la
Torre HK*BVS podria unirse al terreno “flotando”
en el interior de una estructura super-radiada que
multifracmentara los esfuerzos resistentes.

El concepto Bidnico de anclaje al terreno
utilizado por los grandes drboles como el “Fuma™
o el “Obeche”, sirvié para el desarrollo del
“Multiradial Floating System” (“mecanismo de
cimentacién flotante™), ésta es una de las razones
principales para justificar la existencia del drea
adicional perimetral que rodea la Torre.ll
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El sueno americano

El rascacielos supuso la materializacién mds exacta del “suefio americano”,  la ironia o en el suefio del mds alld, nos siguen pareciendo, al menos,
vaga alusion a un conjunto de ideas contradictorias y frustraciones, que ha  admirables en su coherencia formal.
movido a los europeos de este siglo. Seguramente no ha sido casual que Las ultimas pdginas del ensayo de Tafuri* que publicamos como *“texto

sus propuestas mds radicales no se hayan llegado a construir. En éste  recuperado”, nos sirven como ejemplo de andlisis licido, claramente
sentido, las u-topias de Loos (1922) y de Wrigth (1957) para Chicago,  vigente, sobre la topfa americana y su mds acabado producto, el rascacielos,
paradigma del conflicto entre ciudad y rascacielos, tenian clara vocacién  ya internacionalizado.

de propuesta irrealizable en un contexto cultural definido. Amparados en M.A.B.

TEXTOS RECUPERADOS

La montana desencantada*

Manfredo Tafuri

Los recientes episodios de las ciudades americanas, en efecto, y en particular de la, definida por Gottmann, MegalGpolis atldntica, parecen confirmar
la “necesidad”, para la fase actual del desarrollo capitalista, de las ambigiiedades reprochadas por Mumford a Adams. Ciertamente, ahora, los centros
terciarios, lugares de produccion, zonas residenciales, estructuras industriales constituyen en el territorio de la faja atldntica un “sistema”, pero nada
o casi nada del regionalismo e de la politica keynesiana ha pasado a la gestion capitalista del territorio y de la construccién. La duda entre -
descentralizacion y concentracion no es por lo tanto prerrogativa del Regional Plan of New York: no hay ninguna hipdtesis exclusiva capaz de dominar
en un sistema que se autorregula sin planes. a la descentralizacion residencial y de las sedes ejecutivas, corresponden la intensificacién de las
concentraciones direccionales y tendencias a la reconcentracion residencial: no es causal que las operaciones relacionadas con el World Trade Center
y las de la que serd la Battery Park City se presenten estrechamente integradas entre si.

En este sentido, el modelo del Rockefeller Center - del multiblock skyscraper-, en el que se han apoyado tantas esperanzas de la urbanistica
americana entre los afios 40 y 50, no ha constituido una ruptura a la que poder referirse para una progresiva reestructuracion de la ciudad, sino que
ha contribuido a evidenciar el significado antiutépico de toda realizacién americana proyectada a escala urbana. Operaciones como Battery Park
City o el Embarcadero Center de San Francisco pueden considerarse, asi, como las legitimas herederas de la leccion del Rockefeller: el territorio
urbanizado rechaza todo tipo de utopia, relegando a museos “a escala comunitaria” cualquier intento de devolver el encanto perdido a una “aventura™
urbana que no es més que la imagen de los necesarios desequilibrios del desarrollo capitalista.

Pero, llegados a este punto, empieza a verificarse un fenémeno paradéjico. Al fracaso del multiblock Skyscraper corresponde, a partir de los
afios Sesenta, la introduccién en las ciudades americanas de super-rascacielos como el mismo World Trade Center (WTC) o el John Hancock Building
de Chicago. No existe ninguna revisién tecnoldgica ni ninguna légica urbanistica bajo estas operaciones. Es mds: una correcta critica tecnoldgica
puede demostrar lo absolutamente ilégico de las estructuras en forma de cruz del Jhon Hancock o de las exasperadas dimensiones de WTC. Las
dos surrealistas torres que sefialan la punta de Manhattan o la pirimide truncada del super-rascacielos de Chicago no son mas que signos vacios,
intentos de comunicar tinicamente su surrealista presencia.

Todo puede ser sacrificado a la metafisica de la cantidad, por ellos encarnada: economia de instalaciones, I6gica tecnolégica, 16gica urbanistica.
El John Hancock y el Wic parecen querer repetir -a una nueva escala- la operacién que habia sido realizada en 1901 con el Flatiron Building, en
1913 con el Woolworth Building, en 1930 con el Empite State Building: el rascacielos como acontecimiento tinico, multiplicado en altura para alcanzar,
por si s6lo, un control formal sobre la skyline urbana, dispuesto a dominar, con sus dimensiones, la selva innatural de la metropolis.

El circulo se cierra. El Flatiron enunciaba, con todos los instrumentos formales a su disposicion, su profunda adecuacion a las leyes tendenciales
del crecimiento urbano; el Woolworth se disparaba hacia arriba con una ley telescépica coherente con su situacién urbanistica; el Empire State podia
justificar su altura con la funcién pionera por €l desarrollada en la Midtown de Manhattan. Entre rascacielos y metrépoli, la imaginacion popular
podia, al menos hasta los afios Cuarenta, leer una integracion, a pesar de las polémicas de la cultura progresista. No es casual que el director de
King Kong hiciera morir su gorila en la cima del Empire State: la civilizacién tecnolégica vence al irracional sentimentalismo del “buen salvaje”.

Pero, con el WTC, el John Hancock y los demds super-rascacielos proyectados en Chicago y San Francisco, la relacion rascacielos-ciudad queda
definitivamente rota. El rascacielos de una milla de altura de Frank Lloyd Wright tenia una I6gica interna propia. Al condensar en si mismo toda
una ciudad, se colocaba coherentemente en la ideal pradera usoniana. Pero los nuevos super-rascacielos no estdn en el desierto, sino en el interior
de la ciudad; aunque rechacen ser parte de ella. Mucho més que el Rockefeller Center son “‘cities within the cities™: se puede residir, trabajar, llevar
vida de relacién en el John Hancock sin salir jamds de esta gigantesca mdquina antiurbana.

Porque ésta es, a pesar del intento de dar vida a simbolos visualmente elocuentes de la dindmica metropolitana, la substancia de estos experimentos:
las skylines no quedan perturbadas por emergencias urbanas sino por paradojas antiurbanas, por artificiosas “fabulas” tecnol6gicas. Las leyes de
crecimiento de la City americana estdn, aqui, subvertidas. Las intervenciones insertas en las disponibles mallas bidimensionales de la ciudad tiende
a negar a la propia ciudad, en un esfuerzo desesperado por escapar de sus irracionalidades. Hemos dicho que, con el John Hancock y el Wic. el
rascacielos vuelve a constituir un momento excépeional, que encierra en si la paradoja de la metrépolis. Pero se trata de acontecimientos que
_seﬁalan, con su pretension de conseguir valores de totalidad, la angustia que hermana intelectuales y businessmen: la angustia de quien se ve
impotente para controlar, con su envejecido instrumental, la hermética ruta de la indémita Ballena Blanca.

* Tafuri, Manfredo.: “La montafia desencantada”. en Ciucci, Dal Co, Manieri Elia, Tafuri.: “La ciudad americana” . G. Gili. Barcelona, 1975.
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EL “ILLINOIS” DE UNA MILLA DE ALTURA

FRANK LLOYD WRIGHT (1956)




El Viaje de la Uto

Alfonso Xlll y la

Pablo Campos Calvo-Sotelo

Una idea‘y un viaje: del “Manuel
Arnis” al “Leviathan”

El 29 de Septiembre de 1927, un grupo de
asesores del Rey Alfonso XIII de Espafa zarparon
desde el puerto de Santander en el “Manuel
Arnus”. Su destino era la ciudad de Nueva York,
primera etapa de un viaje que habria de tener
consecuencias trascendentales.

Durante un periodo de dos meses, el arquitecto
Lopez-Otero y los sefores Casares Gil, Simonena
y Bermejo, recorrieron las ciudades de New
Haven, Boston, Montreal, Toronto, Chicago, Ann
Arbor, Rochester, Washington, Baltimore,
Princeton y Nueva York. Animados por el
incansable mentor del monarca, Don Florestian
Aguilar, habian concertado visitas a través de Mr.
Alan Gregg, entonces director de la Fundacion
Rockefeller. Su objetivo era la bisqueda de
inspiracion donde cimentar el disefio de lo que
habria de ser la Ciudad Universitaria de Madrid.

Antes de cruzar el Atldntico, la Comisién
habia viajado a varios centros universitarios,
como Utrecht, Leiden, Hamburgo, Berlin, Paris
o Lyon. Lo que pudieron asimilar pasaba por el
estudio de los componentes aislados que
conformaban las Universidades (Hospitales,
Facultades de Medicina, Institutos, Laboratorios),
al no existir conjuntos completos en Europa.

La idea del Rey de crear una magna obra
cultural en la capital de Espana implicaba investigar
el modelo americano como referencia para la nueva
Ciudad Universitaria. Filantropia, monumentalidad
y unidad en el trazado. Estas, entre otras directrices,
influyeron en la génesis del proyecto, para el que
Alfonso XIII cedi6 del Patrimonio Real las 320
hectéreas de la inmensa finca de La Moncloa. La
ausencia de grandes desarrollos universitarios
unitarios en el Viejo Continente condujo al equipo
de la Junta de Construcciones a concentrarse mas
en el modelo transocednico, del que hasta entonces
no existian referencias en Europa.

Cuando dos meses después de su llegada, los
miembros de la Comisién pusieron rumbo a Espania
a bordo del “Leviathan”, trafan en su equipaje la
semilla conceptual que, trasplantada con voluntad
y sentido, germinaria en el establecimiento en
Madrid del primer recinto universitario concebido
al estilo del campus americano.

El desembarco de un modelo

La enorme empresa de la Ciudad Universitaria
encontré su punto de arranque en 1927, con la

a.
niversidad

University of Chicago, 1893.

Columbia University, 1918,

fundacién de un Patronato, llamado Junta
Constructora de la Ciudad Universitaria, patrocinada
por el Rey. La idea, que comenzoé a gestarse en
1924, fue perfilindose en los afios posteriores; el
25 de Junio de 1927, Don Florestan escribia en la
siguiente carta, enviada a Chicago: “La Ciudad
Universitaria tendrd Escuela de Medicina, Ciencias
y Farmacia, Investigacion, residencias de alumnos,
casas de profesores, campos de deporte y cultura
fisica, estadio, parques y bibliotecas”.

Podria afirmarse que la inspiracion de sus

técnicos respecto al estilo arquitecténico bebid en
las fuentes europeas. Como sefala a este respecto
Carlos Flores, “Los arquitectos de la Oficina
Técnica de la Ciudad Universitaria, partiendo de
unos tipos de composicién en planta
convencionales y establecidos (...) van a acceder
a resultados finales no excesivamente alejados
de aquellos que una «vanguardia anénima» estaba
desarrollando por entonces en Europa.”

Pero la influencia que a la postre resulté mds
determinante llegaria de la mano de las
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M Gill University, Montreal, 1821.

caracteristicas del campus. Como sefiala Bonet
Correa, “la Ciudad Universitaria de Madrid
inauguraba en Espafia un tipo novedoso de
Universidad, el del campus norteamericano,
diferente de las Universidades europeas instaladas
en pleno centro urbano o concebidas de forma
compacta en recintos reducidos.”

La estructuracion filoséfica, funcional y
espacial de la Universidad tuvo como padrino al
campus, caracterizado por unos rasgos
identificativos propios: los proyectos unitarios,
concebidos desde una planificacién previa de
gran entidad dimensional; la integralidad
funcional, combindndose entre otras la férmula
“college + sport”; la huella indeleble del “quad”
anglosajon; la incorporacion del soporte natural
dentro del disefio urbanistico; por dltimo, y entre
otros vectores de influencia directa, el peso
especifico del espacio libre en la composicién
general de la Universidad. A lo anterior podrian
superponerse las sefias de identidad apuntadas
por Paul Venable Turner: equilibrio entre cambio
y continuidad -distorsionado con el paso del
tiempo en el caso madrilefio-, dinamismo,
apertura y extroversion y, finalmente, la
constatacién de cémo un disefio fisico puede

Columbia University, 1918.

Harvard University,
Grays Hall, 1862.

personificar la filosofia de una Institucién.
Por tanto, el ambicioso proyecto espaiiol

inauguré el siglo XX como modelo urbanistico

heredero del paradigma transocednico.

El otro viaje: la transformacién del
espacio universitario

Define Kant la utopia como “ la marcha
irrefrenable de la Humanidad hacia la Ciudad
Ideal, que conduce hacia la paz universal...” .

La Universidad, como Institucién que persigue
la perfeccién ética e intelectual del individuo, ha
utilizado desde sus origenes en la Alta Edad Media
la utopia como energia de transformacién para
regenerar sus ideales, sus organizaciones
académicas y, como consecuencia directa, los
ordenados espacios fisicos donde alojar tan
elevada mision. Asf, la bisqueda de una armonia
espiritual ha caminado de la mano de la
conformacién de un dmbito construido que
propicie y potencie la trascendental actividad a
la que da cobijo.

Tomando como hilo argumental la referencia
metafdrica al viaje del Otonio de 1927, procede
analizar en paralelo la raiz y transformaciones

histéricas que ha experimentado el espacio
universitario a lo largo de sus diversos traslados,
haciendo especial énfasis en su relacién con la Ciudad.

Partiendo del arranque en la Europa medieval,
el éxodo de la “semilla” de su alma edificada (el
claustro latino y el “quadrangle” anglosajén) al
Nuevo Mundo a partir del siglo XVII, la
metamorfosis de tan enérgico espacio, el nacimiento
y diversificacion de la nueva propuesta (el campus),
el “viaje de vuelta” a Europa del moderno disefio
a inicios del siglo XX, su “puerto de entrada” a
través de la Ciudad Universitaria de Madrid, y la
prolifica herencia que desde entonces ha generado
en la cultura universitaria contemporénea.

El ideal del campus ha propiciado la puesta en
marcha de multitud de realizaciones, tendentes a
empaparse de las ventajas derivadas de su
trasfondo tedrico y de su tipo y escala urbanos.
Una de ellas fue el de las nuevas Universidades
inglesas, a caballo del Informe para la Educacion
Superior elaborado por Lord Robbins en 1963. En
su decdlogo, quedaba subrayada la intencionalidad
de configurar un hébitat fisico favorable al estudio,
agradable para vivir en él de un modo integral y
visualmente atractivo.

Sin embargo y pese a ello, es excesivamente
frecuente el hallazgo de conjuntos académicos
que, con el pretexto de la filiacién a las directrices
del campus, no plasman ni en su relacién con la
ciudad ni en su trazado interno sino una profunda
carencia de la comprensién de sus raices. Por
ello, parece aconsejable poner en prictica una
permanente revision de los principios tedricos y
espaciales que han generado buena parte de la
realidad europea e incluso americana actual.

Reinterpretando la huellas

Con este trasfondo temético, hace escasas semanas
me decidi a poner en marcha un estudio teérico y
arquitect6nico de tan singular hecho histérico y de
sus potenciales consecuencias. El objetivo de este
andlisis no es sino interpretar la extraordinaria
dimensi6n cultural que tuvo entonces, hoy vigente,
asi como subrayar la influencia que ha ejercido
sobre generaciones posteriores.

Comencé por rememorar aquel importante
itinerario, visitando las mismas Universidades
que los expertos designados por Alfonso XIII
conocieron hace casi 75 afios. He aqui unas
primeras y muy sintéticas notas de viaje:

El recorrido por este vasto pais, que contaba
en 1927 con 530 Universidades y Colleges,



Columbia University, 1906.

comenzd en la costa Este (Yale y Boston); la
primera imagen que debid grabarse en la retina y
en las notas de Lopez-Otero fue la huella del
“quadrangle” de raiz anglosajona (Oxford y
Cambridge), presente en estas primeras
formaciones coloniales desde el primer tercio del
XVII. En 1912, ya estaba ubicado en su
emplazamiento actual el Massachusetts Institute
of Technology, que se habia trasladado desde la
otra orilla del rio Charles en 1912.

Cruzando la frontera, se llega a Montreal, con
sus dos centros académicos entonces periféricos:
la Universidad inglesa (McGill), cuyo espacio
libre central supuso a partir de 1821 un
planteamiento innovador en cuanto a la
heterogeneidad de piezas arquitecténicas que lo
conformaban, y la Institucién francesa
(Universidad de Montreal), que estaba entonces
desarrolldndose, segin disefio de Cormier y
Parizeau, fiel a un esquema de edificio-bloque.
Tras visitar Toronto, volvieron a los Estados
Unidos, concentrandose en Rochester en el
complejo monoestructural de Medicina, que
contenia la Facultad y dos hospitales. (El estudio
de centros universitario-clinicos fue una constante
durante este viaje y su precedente, en Europa).

La Universidad de Michigan, en Ann Arbor,
fue también denominada vocacionalmente como
la “Nueva Atenas”, al igual que sucedi6 en Madrid.
En Chicago, saltaba a la vista la omnipresencia del
*quad”, con su manifestacidn arquitectdnica
abrumadoramente “revival”’; pero también debi6é
impactar a la Comisién el extenso espacio libre
lineal sobre el que se proyectaba la inmensa
fachada universitaria (Midway Plaisance).

Traslados al 4drea de Washington,
desgraciadamente se pierden las referencias exactas
de los centros que pudieron conocer entonces. El
consiguiente ejercicio de intuicién nos conduce a
la imponente Georgetown University, verdadera
acrépolis académica sobre el rio Potomac; a la
American University, creada en 1893, y cuyo
campus contiene un pequefio pero caracteristico
espacio libre cardial donde se alojan los edificios
mds representativos; por dltimo, la George
Washington University, difusa en el tejido urbano,
que conserva el testimonio del punto de arranque
del “Foggy Bottom campus”, cual fue en torno a
1912 el “quad” del edificio Lisner Hall.

Aunque no existan noticias al respecto, cabe
preguntarse si pudieron obviar conocer la
paradigmatica “Academical Village” que disefiara
Jefferson en Virginia, Charlottesville, entre 1817-19.

Massachusetts
Institute of
Technology, Killian
Court, 1912.

University of Virginia, 1917.

En Baltimore, posiblemente recalaran en la
Universidad Johns Hopkins, asimismo portadora
de las huellas espaciales europeas, pero que
combina en su disefio una interesante dualidad,
al presentar la mitad del campus una vocacién
urbano-geométrica y la otra, un trazado orgdnico
en estrecha integracion con la Naturaleza.

En Manhattan, y ademds del monumental
Medical Center -todavia hoy ubicado entre las
calles 165 y 168-, visitaron la Universidad de
Columbia en Morningside Heights y a sus
disefiadores de la firma McKim, Mead & White,
quienes lo trazaron en 1893, Desde la cosmopolita
Nueva York, se desplazaron a Princeton, cuyo
campus es, también en la actualidad, un
interesantisimo ejemplo de concepcidn espacial
dotada de una peculiar personalidad, menos
jerarquizada y mas libre que la linea tradicional
de muchos campi contemporineos.

Desarrollando esta brevisima lectura inicial,
la investigacion tendrd como finalidad dltima
replantear, a las puertas del siglo XXI, el papel
que la Arquitectura -concebida desde la
autenticidad-, debe desempenar en una Institucion
de tanta trascendencia. Ciertas tendencias actuales
pronostican la disolucién de los edificios docentes

en la corriente de las modernas tecnologifas de
comunicacién (campus virtual). Frente a ellas,
se hace necesario levantar la voz en defensa del
potencial funcional, simbélico y cultural que la
Arquitectura tiene y debe seguir tendiendo en los
procesos de produccién, transformacién y
transmisién del Saber en la Universidad y, por
extension, en la Ciudad y en la Sociedad.

Hoy, a las puertas del siglo XX1, el ciclo continta
en proceso de continua renovacion. Volviendo a
las raices del Viejo Continente, estd viendo la luz un
creciente retorno a la tradicién espacial de la
Universidad, sobre los centenarios cascos antiguos
de las ciudades a las que histéricamente estuvo
vinculada. La diferencia quizd radique en que ahora
se cuenta con el beneficioso aprendizaje derivado
de estos 75 afios de referencias al campus americano,
con sus innegables lecturas positivas, y también
con sus -excesivamente frecuentes- mimesis
descontextualizadas.

En Espaiia, sobresalen una serie de brillantes
intervenciones, entre las que quizd destaca el
proyecto universitario de Cartagena: un nuevo
corazén docente en una metrépoli mediterrdnea
de 3.000 afios. Con Cartagena y otros ejemplos,
el viaje comienza de nuevo...H
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Cartagena,
ciudad del saber

Pablo Campos Calvo-Sotelo

“Pero mi casa estd ya levantada...con muros
que yo mismo he tocado...;Voy a dejar que la
viva el aire...?”

F. Garcia Lorca - “Asi que pasen cinco afios”

Pocas ocasiones se tienen de exponer situaciones
tan extraordinarias como la que se describe a
continuacién. Un conjunto social y urbano de
notable entidad histdrica y social se estd jugando
su futuro, al amparo de la coyuntura cultural y
urbanistica que se encuentra hoy sobre la mesa.
La reconstruccién de una ciudad cuyo potencial
espacial y cultural me resulta dificil de acotar,
depende, como en tantas magnas obras, de la
sensibilidad humana; aquella que -por boca del
poeta andaluz-, ansiaba gozar del hogar que se
habia construido con amor y paciencia.

Desde este breve discurso que anhela
trascender lo estrictamente arquitecténico, invito
a toda persona no indiferente a conceder a
Cartagena la oportunidad que merece, a impulsar
con energia su transformacidn, a ser el aire que
habite sus fantdsticos rincones, hoy mudos
prisioneros del tiempo, sobre los que sin embargo
despunta una nueva luz.

Con la creacién el pasado afio de la
Universidad Politécnica de Cartagena (UPCT), la
progresiva y correcta implantacién del nuevo uso
académico puede cambiar el rumbo de esta
sobrecogedora nave urbana, que maniobra
serenamente ante la expectante mirada de su
poblacién. Sélo asi podrd renovarse tan singular
testimonio de la cultura urbana mediterrdnea,
llamado a constituir un modelo tnico en el
panorama universitario mundial.

Entorno natural y patrimonial

Cartagena conforma un paisaje cultural cuya
riqueza proveniente de tiempos pasados se
mantiene anhelante, alojada en los recovecos de
su trimilenario Casco Antiguo

En el origen, el asentamiento se limitaba al
actual conjunto histérico, constituyendo éste una
peninsula de reducidas dimensiones guarecida del
Mediterrdneo por un espléndido puerto natural de
tipo fenicio y cothon o puerto militar amurallado.
En su personalidad geogrifica, todavia portadora
de un sélido cardcter, sobresalen como hitos
paisajisticos las cinco colinas que otrora gozaron
de un significado politico y religioso. En las faldas
interiores de estas elevaciones creci6 la Carthago

Hospital de Marina desde San Julian.

Edificio La Milagrosa. Rectorado.

Nova romana, entonces ajena al frente maritimo.
La metrépoli imperial, amoldada al perfil
orogréfico, erigié sus monumentos civiles y
religiosos, de cuya existencia contindan
apareciendo actualmente notables vestigios.

Cartagena ha atravesado épocas de brillante
prosperidad, asi como otras de profunda
depresion. La ciudad disfruté de periodos tan
sobresalientes como los de su pasado como puerto
cartaginés y romano, su privilegiada asignacion
por Fernando VI en el XVIII como Departamento
Maritimo del Mediterrdneo, hasta la floreciente
era de su industria minera en el XIX. Sin embargo,
el posterior decaimiento de esta Gltima, junto con
otros factores de orden politico y econémico,
condujeron a la antigua Quarthadasat pinica un
progresivo deterioro, del que se resintié en el
plano territorial, social y urbano. Las tristes
consecuencias fueron bien palpables, afectando
especialmente a determinados sectores del
conjunto histdrico. Estas circunstancias, junto
con los frustrados intentos de reabrir plenamente
la Ciudad al mar o la dificultad para con la
recuperacién del legado arqueolégico y
patrimonial -sirva como dato que no se descubre
el Teatro Romano de Cartagena hasta 1988-, han
lastrado un resurgimiento que hubiera sido
deseable hace décadas.

Pese a todo ello, la ciudad contintia atesorando
el ingente potencial de su aletargado legado
histérico, a la espera de que pueda ser resucitarlo.

A sus infravalorados tesoros arqueolégicos,
testigos de las diversas civilizaciones que la
ocuparon, debe sumarse la huella del inacabado
Proyecto de Ensanche, Reforma y Saneamiento
de 1898 -un soberbio ejemplo del urbanismo
finisecular-, asi como un prolifico repertorio de
Arquitectura barroca, neocldsica y modernista,
entre cuyos autores destaca Victor Beltri.

En este punto, la entrada en escena de una
Universidad en Agosto de 1998 puede ser el mejor
cimiento que sirva de sustento a Cartagena para erigir
un futuro firme, tan esperanzador como necesario.

Objetivos para la transformacion - El Proyecto
“Cartagena - Ciudad del Saber”

En los contenidos del Plan Director que el
emprendedor equipo rectoral nos confi6 en Abril
de 1999, se establecen las directrices generales
para la progresiva implantacién de la Universidad
en la ciudad, sobre un horizonte temporal que
abarca hasta el afio 2014.

Los origenes de la Ensefianza Superior en
Cartagena se remontan a finales del siglo XIX,
con la creacién en 1883 de la Escuela de Capataces
de Minas, seguida en 1901 por la Superior de
Industria. Pero la realidad mds reciente mostraba
un recinto en el Paseo Alfonso XIII, con un
reducido nimero de edificios contempordneos
donde se impartian una serie de titulaciones, todas
ellas adscritas a la cercana Universidad de Murcia.



Con la independencia Institucional, se ha
puesto en marcha un proceso que debe trascender
a una estricta cuestion docente.

Un breve repaso a los modelos histéricos sirve
para identificar con nitidez el germen del espacio
arquitecténico universitario en la Europa
medieval. La prolifica herencia de las
configuraciones claustrales, por un lado, y los
conjuntos compactos surgidos en torno al siglo
XV, por otro, -entre cuyos paradigmas deben
citarse el Palacio de los Bo en Padua, la Sapienza
de Roma o el Archiginnasio bolonés de Terribilia
de 1563-, son quiza las tipologias arquitecténicas
mads notorias en las que puedan inspirarse algunas
intervenciones. En el proyecto cartagenero incide
sobremanera el modo en que se aborde la
trascendental vinculacién entre Ciudad y
Universidad. Esta dltima tomé cuerpo cuando el
Saber sali6 hacia el encuentro con la sociedad, lo
que cristaliz6 en su esencial componente urbana.
Respecto a los paradigmas de esta tendencia,
tanto la tradicién anglosajona encabezada por
Oxford (1167) y Cambridge (1318) como la
latina, representada por Bolonia (1088), Paris
(1170) o Salamanca (1215), defienden una
propuesta de plena identidad entre el tejido
universitario y el urbano.

Teniendo como primer dmbito de actuacién su
degradado Casco Antiguo, la naciente
Universidad Politécnica de Cartagena ha de tomar
como referente mds apropiado el citado ejemplo

europeo de cuna medieval. El desarrollo de las
edificaciones, bien sean de nueva planta o
adaptaciones de conjuntos preexistentes dedicados
a usos diversos, debe fijarse como meta la
superposicién sobre la trama actual, pudiendo
alcanzarse como objetivo la completa
transformacion de Cartagena en “Ciudad del
Saber” ante el inminente siglo XXI.

Para acometer semejante reto, es preciso actuar
en 3 planos complementarios:

Social e Institucional: el proceso, actualmente
en fase embrionaria, necesita inexorablemente
de la participacion conjunta y solidaria de todo el
colectivo social, en su calidad de principales
destinatarios de la transformacion. Como primer
cimiento para la construccién de tan ambicioso
proyecto, resulta necesaria la urgente redaccién
de un Convenio en el que las diferentes
Administraciones competentes sienten las bases
de su colaboracién, cuyo destino no lejano estd
llamado a ser la declaracién de Cartagena como
Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO.

Urbanistico: si bien la transformacién abarcard
con el tiempo otros dmbitos periféricos, la
operacion se centra inicialmente en el Casco
Antiguo. Sin necesidad de proceder a una
reestructuracion del esquema urbano existente,
sobre el que hay que actuar con extrema
delicadeza, la implantacién de la UPCT ofrecerd
los necesarios mecanismos de revitalizacién,
aportando modos distintos de engranar las

circulaciones urbanas, potenciando los transitos
peatonales y generando unos espacios libres de
cuya carencia hoy se resiente gravemente todo
el tejido metropolitano.

Arquitecténico: la UPCT debe irrumpir con
valentia y respeto en el paisaje cultural de
Cartagena. Ello exigird que la configuracién de
piezas arquitectonicas se amolde con inteligencia
a las caracteristicas del lugar natural, social y
patrimonial. Dificilmente culminard con éxito el
proceso de reconversion si las nuevas
implantaciones o adaptaciones no se guian por los
criterios de calidad funcional y consideracion de
los valores autéctonos. Cuando en la Historia se ha
dado la espalda al contexto o a la tradicién (algo
denunciable en ciertos planteamientos del
Movimiento Moderno), el resultado han sido
proyectos de nula justificacién cultural. Una
Arquitectura funcionalmente eficaz, pero no
sensible al lugar -entendido éste como genius loci-
, deja de ser globalmente valida. Fruto de esta
pobre génesis son numerosos campi sin raiz
europeos y espafioles, descendientes bastardos de
modelos originales, a los que no se han aproximado
conceptualmente sino desde un eclecticismo
radical. Por contra, es admirable la capacidad
provocadora que se advierte en intervenciones
recientes, respecto a las que el Proyecto de
“Cartagena - Ciudad del Saber” debe ser su
representante mas elaborado, la obra que alcance
mayores cotas de impacto social y urbano.

A las mencionadas virtudes espaciales que
deben guiar el proceso deberd afiadirse una mds,
intrinsecamente ligada a la Universidad desde
hace mas de nueve siglos: el cardcter y la
personalidad que debe proyectar su Arquitectura,
como representacion espacial de tan elevado
significado humanista. Resulta imprescindible
asumir el protagonismo de su cuerpo edificado en
lo que afecta a la imagen exterior de la Institucién.
Por ello, éste debe reflejar toda su potente carga
simbolica, ajustdndose con sensibilidad al modelo
organizativo académico y manifestindose como
vanguardia intelectual y artistica de la época que
le corresponde representar.

Primeras actuaciones

Como ya se ha descrito, en Cartagena existen desde
hace décadas un reducido nimero de edificios en
el Paseo Alfonso XIII, dependientes hasta hace
apenas un afio de la Universidad de Murcia y que
pricticamente no habian experimentado
transformaciones notorias desde 1973. El Plan
Director de la UPCT propone la Iégica continuidad
de los mismos, pero acometiendo las necesarias
tareas que ayuden a rentabilizar este conjunto
académico. Entre ellas, se incluird la integracién
activa en la trama urbana -hoy cercenada por un
cierre perimetral-, la rehabilitacién de su espacio
libre intersticial, asi como la puesta en valor de la
calle trasera (Carlos IIT).

En suma, la adecuacién de las piezas
arquitecténicas y sus entornos inmediatos. Debe
valorarse la privilegiada posicién que esta sede
ocupa en la ciudad, ya que constituye la tarjeta de
presentacién de la UPCT ante el acceso rodado
principal desde la autovia N-301.

Pero indudablemente -y sin minimizar la
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actuacién anterior-, el proyecto mds espectacular
de esta nueva Universidad, y de cuya correcta
concepcion y ejecucion depende buena parte del
éxito futuro de la intervencién sobre toda la
ciudad, es el ambito del Hospital de Marina.

El recinto del Hospital de Marina: un nuevo
corazon para una antigua ciudad

El Casco Antiguo de Cartagena se asienta sobre
una superficie semirectangular de moderadas
dimensiones, puesto que su lado mayor no supera
los 1.000 metros de longitud. Las reconocibles
huellas del cardo (calle San Diego) y el decumano
(calle Serreta) de la ciudad altoimperial romana lo
subdividen en 4 cuadrantes, a los que se incorpora
la singular morfologfa de las cinco colinas.

En el sector sudoriental es donde se localiza
el @mbito de la primera y trascendental
implantacién de la UPCT.

Las primeras cualidades de este
emplazamiento arrancan de su contexto fisico:
constituye una extensa plataforma dominando el
extraordinario paisaje portuario mediterrdneo,
flanqueada en su extremo Norte por la colina de
Despenaperros y en el Oeste por el cerro de la
Concepcidn, que antes de la dristica apertura de
la calle Gisbert a principios de siglo descendia en
suave ladera hasta morir en esta ubicacién.

Las preexistencias urbanisticas y
arquitectdnicas son dispares en su naturaleza. Por
un lado, una deteriorada trama urbana originada
en el XVII, de cuya transformacion se ocupard el
Plan Especial de Reforma Interior CA-4
(actualmente en fase de redefinicion). Este
fragmento urbano flanquea al conjunto académico
por el Norte, y servird como transicién entre el
recinto universitario y el restante Casco Antiguo.

Por otro, la presencia de unas emblemadticas
macropiezas arquitecténicas, que delimitarén el
espacio libre cardial de la Universidad.

La primera de ellas en ser adaptada para el
nuevo uso docente es el imponente Hospital de
Marina, que fuera construido entre 1749 y 1762,
y que el pasado 4 de Octubre fue inaugurado
como nueva sede académica. Localizado en el
borde inferior del recinto, su fachada principal
se ofrece al frente maritimo de la ciudad, por lo
que constituird el rostro visible de la sede docente
respecto a esta orientacion.

La segunda es el Cuartel de Antiguones,
levantado entre 1783 y 1796. Es una construccién
asimétrica ubicada en el borde oriental del
conjunto, cuyo destino dentro del programa de
necesidades de la UPCT estd pendiente de
decisién, pero bien podria ser finalmente el de
la gran Biblioteca.

La tercera pieza ocupa el vértice occidental del
tridngulo en cuyo interior nacerd el gran dgora
académica de Cartagena. Es el Anfiteatro
Romano, indudablemente el elemento de mayor
potencia expresiva y también aquel cuya entrada
en escena provocard mds polémica.

Sepultado todavia hoy por una plaza de toros
que incomprensiblemente se levanté sobre €l en
1853, emergera con fuerza para recuperar un
protagonismo que jamds debié perder. En todo el
panorama universitario mundial no existe parangon
alguno de las inconmensurables posibilidades
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espaciales de este conjunto. Es dificil imaginar un
mayor lujo cultural para un proyecto universitario:
disfrutar de todo un Anfiteatro Romano como
elemento activo en un recinto académico. Segin
informes técnicos del equipo arqueolégico que
lleva 9 aios trabajando en este emplazamiento, la
soberbia construccién de 103 m x 77, hoy
semienterrada, presenta un sorprendente buen estado
de conservacion. Erigido hacia el aiio 70 d.C., el
edificio padeci6 diversos avatares negativos, que
culminaron con la imposicién del coso taurino
sobre sus milenarios paramentos. Hoy ya inoperante
y deteriorado este 1ltimo, se reclama la urgente
planificacién integral de todo el nuevo dmbito
urbano-docente, como necesario aval para acometer
con inteligencia y valentia la solucién mds adecuada.

(Puede imaginarse semejante entorno?: dos
soberbias piezas neocldsicas y todo un Anfiteatro
Romano abrazando un espacio libre,
vocacionalmente dirigido a ser lugar de encuentro
y principal nudo articulador de relaciones humanas.
Desde el Plan Director se ha bautizado este dgora
como la Plaza de las Culturas, por agrupar dentro
de sus limites un ingente legado patrimonial, social
y paisajistico: las culturas de la Naturaleza, el
Mediterrdneo, la Arqueologia, la Academia y la de
una sociedad que proyecta hacia el futuro sus
anhelos para que este lugar actiie como nuevo
corazon que bombee vida urbana a una ciudad que

necesita sin demora que el fluido vital empape
todos sus centenarios rincones.

Punto y seguido

Cartagena ha de honrar su valiosisima memoria
colectiva, y el mejor homenaje que puede
ofrecerse pasa por una ya improrrogable
revitalizacién de su tejido social y urbanistico.
La ciudad debe sacar a escena su Historia,
desempolvar sus mejores galas arquitectonicas
con las que escribir el guién de un renovado
espectdculo edificado, en el que la Institucion
docente estd llamada a ser destacada actriz.

La Universidad, como promotora de innovacién,
ha de actuar como locomotora en el largo recorrido
que debe conducir a la antigua Carthago Nova
desde la situacién actual a su reconocimiento como
encrucijada de culturas. Recogiendo el testigo de
la prolifica tradicién espaiiola y europea, estd
plenamente capacitada para transformarse en una
nueva Alma Mater en el siglo XXI.

Hora es ya de que esta espléndida nave urbana
zarpe, patroneada por la Universidad, a su merecido
reconocimiento como Patrimonio de la Humanidad.

El mayor patrimonio de Cartagena es hoy su
futuro como Ciudad del Saber. Comencemos a
levantarla, convirtiéndonos en la brisa
mediterrdnea que vive entre sus muros...H
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“El mds persistente de nuestros pensamientos
sobre el campus seiiala que la universidad tiene la
obligaciin de ser valiente, es decir, experimental,
incluso hasta el punto de resultar osada tanto en
su disefio fisico como en su tejido edificatorio.

Los pensamientos encuentran su equivalencia
en los experimentos y en la especulacion inherente
a ellos.

Vivir (en) la universidad debe abrir las vidas de
los jévenes a otras formas, otras excelencias, otras
deficiencias, otros tiempos; debe ofrecerles
cualidades diferentes de las que encuentran en
sus casas...abrir la nocion de la eleccion”.

A. y P. Smithson

El proyecto arranca desde una actitud sensible
hacia la edificacién existente, realizando un
exhaustivo andlisis de todas sus condiciones,
previo a la actuacidn; la arquitectura se
compromete a crear una definicién cultural
del hecho construido, y partiendo en este caso
del entendimiento del edificio en todas sus
facetas, se plantea como reflexién especifica
de todas sus condiciones, tanto internas
(espaciales, constructivas, programaticas,
econdmicas, etc), como externas (entorno
inmediato, ciudad, etc).

El proceso de rehabilitacién asi entendido
opera por reproduccién, por mimesis, por
proteccién, pero también por adicién, por
alteracién, y el contenido mds culto del proyecto
propone la modernidad del mismo como
autenticidad histérica, concentrando los valores
culturales de una época y un lugar: el nuestro,
con una maneras que hacen de la arquitectura
un lenguaje vivo.

El proyecto plantea la mdxima recuperacion
de las caracteristicas del edificio y de todos
aquellos elementos que las definen:

- en el conjunto del edificio se conservan
las condiciones estructurales y espaciales
originales; se proyecta la ubicacion de amplios
espacios abiertos y didfanos, que permiten leer
el edificio segtin las condiciones espaciales e
incluso tipoldgicas originales. La disposicién
en el edificio de estos grandes espacios de
comunicacion (accesos, recorridos internos, ...)
y de relacion (aulas, salén de actos, cafeteria ...),
se hace no tanto deseable como necesaria, para
posibilitar la lectura real del Hospital, que de
otra manera, con una compartimentacion
excesiva, la mermaria y en dltimo caso la
imposibilitaria, por la inadecuacién del

Vista aérea.

programa propuesto a la escala del edificio.

Se plantea la desaparicién del muro pifién en
el cuerpo central, para posibilitar la insercién del
salén de actos, que se desarrolla en tres niveles
y se ilumina con luz natural desde el cuerpo de
vidrio de cubierta.

- el aprovechamiento de la superficie de los
patios en un nivel bajo rasante, permite disponer
los necesarios espacios de aulas de gran tamano
sin alterar las trazas de la edificacion del XVIII,
habilitando como accesos las galerias en planta
de cruz que se construyeron inicialmente como
aljibes.

- la consideracién de uso de la planta bajo la
cubierta inclinada se resuelve al proyectar unos
huecos de vidrio, que dotan de iluminacién
natural, sencilla y homogénea al nuevo espacio,
rescatando la imagen hermética y compacta de la
cubricién original.

Asimismo se ha procedido a la recuperacion
de los huecos de fachada originales, tanto en su
geometria como en su disposicién, recuperando
la imagen del edificio, rotundamente implantado

en la Ciudad, asomado al puerto desde su fachada
sur. También se proyecta habilitar un acceso norte
a la altura del tercer nivel desde la plaza del
Hospital, que conecta el edificio con otros futuros
del Campus Universitario, como el Cuartel de
Antigones, asi como con la ciudad misma.

Se ha conseguido asi un edificio compacto y
légico que, como resultado de la ampliacién de
superficie rehabilitada, alberga las aulas y los
espacios departamentales correspondientes,
asegurando la posible ubicacién de todo el
programa propuesto en el propio edificio del
Hospital.

De esta forma, las grandes piezas del Hospital
y Cuartel de Antigones , por su escala y capacidad,
son las que resuelven la dotacién de los grandes
espacios docentes y de trabajo (aulas, talleres,
biblioteca, etc) que demanda la Universidad.

Esta dltima es quien da contenido de uso para
su rehabilitacion, y quien, en definitiva, permite
y propicia la recuperacion de estos edificios que,
de otra manera, habrian ya entrado en trance de
irremisible desaparicion.ll

81



Interior del hospital rehabilitado

Interior del hospital rehabilitado

Foto de maqueta. Foto de maqueta.
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Edificio de aulario y servicios generales
CAMPUS UNIVERSITARIO CAP PONT. UNIVERSIDAD DE LERIDA

Arquitecto:
Fecha de concurso: 1997
Comienzo de obra: Mayo, 1999

Un nuevo volumen asoma en la margen derecha
del rio Segre en el Campus de Cap Pont: la nueva
Facultad de Derecho y Economia de la
Universidad de Lérida.

El edificio propuesto recoge las referencias del
contexto en el que se ubica proponiendo un juego
constante de relaciones interiores y exteriores
del edificio. El castillo de Gardeny y la Seu
aparecen enmarcados a través de una serie de
huecos en sombra que salen al exterior.

Dos volumetrias, del mismo modo que el
edificio anexo definen la escala de relacién con
el contexto; un gran volumen de baja mds tres
da respuesta a la fachada del rio como acceso
principal del edificio, mientras un segundo
volumen de dos alturas hace referencia a la escala
de relacion del campus.

Esa misma variacion de volumen hace
referencia a los dos grandes usos que se llevan a
cabo dentro del edificio, como sede de la Facultad
de Derecho y Economia, dentro del mayor
volumen, y aquellos que pertenecen al campus de
la Universidad, dentro del menor volumen.

Estos dos volimenes quedan maclados desde
el exterior por el acceso trasero, y desde el interior
a través de un gran vacio de triple altura que pone
en relacién los diferentes espacios del edificio
por su ubicacion y su iluminacién cenital.

La idea principal es la de resolver en este,
caso en un edificio de esta complejidad funcional,
la claridad espacial por un lado y, por otro, la
biisqueda de la personalizacién de cada uno de los
espacios que lo componen, que muchas veces,
en edificios de esta indole, se omite.

En un recorrido desde el acceso principal,
encontrarfamos en la planta de acceso todos los
usos més piiblicos del edificio: administracion del
campus y nueva Facultad, la sala de ordenadores
y las asociaciones de alumnos; en las plantas
primera y segunda los espacios docentes; y en la
tercera planta, los espacios mds privados de la
Facultad que corresponden a los departamentos.

Tres niicleos de comunicaciones, uno de ellos
mds privado, permiten un fécil acceso a cualquier
parte del edificio en cada una de las plantas.

La construccién del edificio se basa en una
reticula sencilla de 10x6 metros de hormigén,
formada por pilares que adquieren una mayor seccién
a su paso por el espacio principal de triple altura del
edificio. Esta estructura mantiene en planta sétano
el pasillo central de comunicacién con el garaje que
comunica todos los edificios que hacen de fachada
del campus. Respecto a la galeria de instalaciones,

Architecture PLB. Ana Ordés Hernandez

de nuevo se mantiene el esquema planteado por el
edificio de la Facultad de Informética dejando un
pasillo de 1,5 metros en la cara N. En planta de
cubierta se pretende disimular en la medida de lo
posible el volumen de la maquinaria de instalaciones
del edificio, manteniendo una banda completa que
recorre el volumen en los lados N. y E. hasta la cota
+18.45 donde se ubicarfan.

El volumen exterior queda acabado mediante
una fachada de placa de piedra blanca en los vanos,
y vidrio transparente y alabastro en los huecos.
En general se pretende el uso comedido en la
variedad de los materiales, sobre todo en fachada.ll

Foto de maqueta.

Foto de maqueta.

Plano de situacion.
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Edificio de alumnos
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID

Arquitecto: Juan Antonio Espejel
Fecha de proyecto: 1990
Fecha fin de obra: 1998

En el Edificio de Alumnos he planteado retomar
la arquitectura de la Ciudad Universitaria, tal
como fue concebida y ejecutada, entre los afios
de 1927 a 1936, es decir, en su idea primigenia.
Es en cierto modo un reconocimiento al valor
universal del “lenguaje académico”, que buscaba
en los afios de entre guerras un lenguaje -més
que un estilo- que superara localismos y
nacionalismos en ciernes.

El mérito de este lenguage unisono de la
Ciudad Universitaria fue que vivié una
monarquia, una repiblica y una dictadura, y
paraddjicamente fue contamindndose con gestos
de obras tnicas, personales, a partir de los afios
70, cuando en teorfa habia mds informacién y
medios intelectuales, para contenerse y poder
consolidar un Campus modelo.

No pudo ser asi, y este Edificio es, a su modo,
un grito medido para reforzar aquel lenguaje
universitario, sublimado en la gran Plaza de
Ramén y Cajal a la que da frente.

El proyecto comenzo a gestarse en el afio
1990, siendo Rector D. Gustavo Villapalos; y
tom6 su definitiva forma en Nov. de 1991 con la
entusiasta direccién de D. Adolfo Arias, Vice-
rector, y su colaboradora D*. Rosa Basante.

Sobre un total de 9.800 m? de edificio
terminado, incluidos patios y porches, el
presupuesto final ha sido de 661.664.995,-pts.
de ejecucion material, lo que representa un costo

~——Composicién del-conjunto desde el Viaducto de los Quince Ojos.

Vestibulo.

de 67.517.- pts./m?, incluidas demoliciones y
mobiliario fijo en espacios representativos.

La duraci6n neta de las obras -excluida las
demoliciones del viejo edificio, que llevé dos
meses, y la adaptacién (tres meses) a dos Vice-
Rectorados: Alumnos y Estudios, entidad
bancaria y oficina de correos, cuando a comienzo
de obras estaba previsto tan sélo un Vice-
Rectorado y Tienda Universitaria- ha sido de 18
meses, tiempo en el que se ha ejecutado asimismo
la Plaza y Jardines, con una superficie de 12.500
m2 de urbanizacién.

Causas que no han sido ajenas a este retraso

estdn relacionadas con el cambio estructural de
la propia empresa constructora, primero Auxini,
luego A. Construcciones, por tltimo A.C.S. que
absorbid los restos de Auxini, y con los
incomodos relevos de su personal en obra y
Delegacion.

Estos cortocircuitos se han visto compensados
con creces por un eficaz apoyo y colaboracién del
Servicio de Obras de la Universidad Complutense
y de su Vice-Gerente, D. José M* Carrién, que ha
mantenido criterios inmutables con soluciones
eldsticas, y con lo més dificil de resolver en una
obra: su ocupacion paulatina.ll
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Campus Politécnico

ZARAGOZA.

Edificio A.

Arquitecto: Basilio Tobias Pintre
Fotografias: Jacinto Esteban

Fecha de proyecto: 1995
Fecha de construccion: 1995-1999

La implantacién del edificio en la parcela
contigua al acceso al Campus Politécnico ha
determinado, en gran medida, su configuracién
mediante una planta en L que le permite abrirse
hacia los espacios de acceso al Campus,
delimitando sus dos alas un amplio espacio
abierto, que establece el trinsito desde el eje
norte-sur del Actur a la calle de Maria de Luna.

Esta amplia plataforma se recorta para definir
una zona arbolada, frente a la entrada principal
del edificio, y un estanque que, adosado a un
muro longitudinal, se dispone en prolongacién
de los espacios exteriores de la cafeteria situada
en planta baja.

Cada uno de los bloques que constituyen el
edificio corresponden a usos claramente
diferenciados. Asi, el Bloque 1, dispuesto en
sentido perpendicular a la calle de acceso, estd
destinado a espacios docentes y servicios
generales. Este bloque consta de tres plantas
alzadas, servidas por un corredor longitudinal,
que conecta con el correspondiente espacio de
distrubicién del Bloque 2. Las cinco plantas
alzadas de este dltimo bloque, que se dispone
paralelo al viario posterior, estin destinadas a
laboratorios y despachos de los departamentos
de Ingenieria Electrénica e Informadtica.

La plataforma en que se asienta el edificio se
plantea a nivel de la calle de Maria de Luna,
salvdndose el desnivel de 1,80 m. existente en
el viario posterior, mediante una escalera exterior
situada al oeste y una escalera y una rampa
situadas al este. Esta dltima rampa se adosa a un
muro de hormigén que permite contener las
tierras y el desnivel existentes entre el lateral
del edificio contiguo y la plataforma exterior
del edifico A.

La configuracién del edifico pone de
manifiesto la autonomia de las dos salas que lo
componen, traduciendo las diferencias derivadas
de su organizacién interna y el papel que cada
uno de los bloque desempeiia en la definicién de
los espacios exteriores. El cardcter unitario de
la resolucién constructiva contribuye, sin
embargo, a dotar de unidad al conjunto.

El Bloque 1 se produce con una mayor
proximidad al acceso al Campus, asumiendo su
fachada occidental el cardcter de primer plano
en las secuencias de acceso desde la calle de
Maria de Luna. El retranqueo en planta
acompaiia la entrada principal al edificio,
estrechdndose hasta el plano quebrado de la
fachada meridional, cuyo trazo hace posible la

Vista del edificio A.

Vista del edificio A.

entrada tangencial de la luz natural, a la vez que
sus planos facetados de hormigén se enfrentan
a los espacios situados al sur.

En la calle lateral, los planos de hormigén del
fondo de las aulas se quiebran para captar la luz
del norte, modelando el trazado del espacio
exterior, que conecta la calle de Marfa de Luna
con el viario posterior. El escalonamiento en
altura de la planta segunda permite ampliar la
seccién de dicho espacio, configuriandose, de
este modo, un segundo plano de fachada.

El Bloque 2, con su mayor altura, se recorta
como fondo del espacio de acceso al Campus,
produciéndose su fachada meridional como un
plano continuo, contra el que se entrega, a través
de un paso acristalado, el Bloque I, cuya menor
altura queda equilibrada por el volumen de los
lucernarios de cubierta.

En planta baja, diferentes muros de hormigén
se disponen en prolongacién de planos del
edificio, delimitdndose diversas zonas exteriores.
Es el caso de los muros que limitan el espacio
frente a la cafeteria o del que, en prolongacién
de uno de los testeros del Bloque 1, conforma
el patio abierto, paralelo a la fachada sur del
Bloque 2.

En las diferentes fachadas, los cantos de los
forjados de cada planta se prolongan en losas de
hormigén, recubiertas de chapa metdlica. En
planta baja, y a una altura intermedia, los vuelos,
de una mayor longitud, forman las marquesinas

de las zonas de acceso al edificio o losas
perforadas ante la fachada de la cafeteria.

El sistema constructivo adoptado para los
entrepafios de las fachadas longitudinales
permite asumir las diferentes solicitaciones
derivadas de la organizacién interior y de las
necesidades de las diversas zonas, mediante la
combinacién de tres elementos: la carpinterfa
exterior, de dimensiones variables; los paneles
metélicos, que permiten la colocacién del
aislamiento térmico en la cara exterior de las
paredes de cerramiento; y las lamas orientables
de aluminio, que desempefian la funcién de
elementos de control solar y de proteccion.

La relacion que se establece entre el conjunto
metédlico que constituye cada uno de los
entrepafios y el hormigén de los testeros, pilares
de fachada, vuelos y cantos de hormigén que
los delimitan, configura en gran medida el
aspecto exterior del edificio, haciendo que su
cardcter sistemdtico haga posible su
consideracién como edificio acabado y, al
mismo tiempo, dotado de capacidad de
extension.

No ha existido en esta obra la deseable
continuidad en el proceso que suele iniciarse
en el proyecto y acabarse con la construccion del
edificio, al no haber intervenido en su direccién,
en las modificaciones introducidas o en el
tratamiento y configuracién final de los espacios
exteriores.ll
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Edificio B.

Arquitecto: Basilio Tobias Pintre
Fecha de proyecto: 1996
Fecha inicio de obra: 1996

Las dimensiones del edificio y la agrupacién de
funciones que el extenso programa propiciaba,
junto con la voluntad de controlar los espacios
exteriores de la manzana desde la edificacidn,
han determinado la configuracién general del
edificio, produciéndose una yuxtaposicién
articulada de los cuatro bloques principales que
lo integran, correspondientes a los siguientes
usos:

1.- Espacios docentes, administrativos, de
direccién y de servicios generales,
correspondientes a la implantacién en el Campus
Politécnico de la Escuela de Ingenieria Técnica
Industrial.

2.- Conjunto de salas de lectura, depdsitos y
dependencias necesarias para una biblioteca que
ha de servir al alumnado y profesorado del
Campus Politécnico.

3.- Naves y talleres de diferentes
caracteristicas, destinados a diversos
departamentos.

4.- Laboratorios y despachos del departamento
de Ingenieria Mecanica.

Las diferencias en el trazado de cada uno de
los bloques, asi como las alturas respectivas, les
proporcionan un cierto grado de autonomia dentro
del conjunto, que se ha estimado conveniente
dada la extension del edificio. Los elementos de
conexion, desde su condicidn acristalada,
mantienen, estableciendo las uniones precisas,
esa autonomia.

El Bloque | se constituye, dadas sus
proporciones, en elemento predominante dentro
del conjunto, definiendo junto al Bloque 2. un
gran frente hacia el sur. El retranqueo que se
produce entre ambos bloques, define la entrada
principal al edificio, subrayada por el porche de
acceso. La relacion de este porche, con el patio
abierto del Bloque 2, a través de una celosia de
hormigén, permitiria pautar el recorrido de
entrada, mediante la secuencia que establecen
los elementos calados de la cubierta y la presencia
de la vegetacion del patio interior.

El cuerpo central del Bloque 1 se adelanta
respecto al resto, constituyendo el frente mds
meridional, flanqueado por los volimenes
correspondientes a las escaleras principales; mas
hacia el este, el retranqueo del frente acristalado,
que limita las zonas de relacion frente a las aulas,
permite definir otro patio abierto, a cuyo estanque
dan los huecos de planta baja del corredor de
distribucién y de la sala de actos. El volumen,
mds bajo, de esta dltima, rematado por los

Edificio B. Imagenes virtuales.

lucernarios de cubierta, limita al frente meridional
del edificio, estableciéndose como fondo de los
espacios exteriores abiertos al sur.

El Bloque 2, la Biblioteca, representa el frente
mds occidental del conjunto, enfrentdndose a las
amplias sucesiones de espacios que separan el
edificio B del actual Centro Politécnico. Las
grandes superficies acristaladas al oeste,
protegidas, como las abiertas al mediodia,
mediante celosias exteriores, sefialan las
dimensiones de la Sala de lectura, abierta hacia el
patio orientado al sur. Los lucernarios de cubierta
emergen sobre el volumen prismdtico del bloque,
constituyéndose en elementos de referencia en
sus visiones lejanas.

Se ha hecho especial hincapie en la
disposicion de los patios; sobre todo, dadas sus
dimensiones y situacién, en la del patio central,
hacia el que se orientan gran cantidad de aulas,
despachos y espacios de distribucién. Son, de
todos modos, la cafeteria-comedor y el vestibulo
central del edificio, las zonas que se vuelcan de
una forma mds directa sobre el patio. En el primer
caso, a través del frente acristalado que, protegido
por el porche calado de hormigon, se abre hacia
la zona ajardinada, propiciando su uso. En el
caso del vestibulo central, abriéndolo a través de
un porche, hacia el estanque que habrd de
contribuir, junto con la vegetacion, a cualificar el
espacio abierto que constituye el patio.ll
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CRONICA URBANA
El “Coliseum”, un paseo por las nubes

Félix Cabrero Garrido

“A mi ciudad de esquinas aureoladas de ocaso...”
J. L. Borges

1930. Final de los afios 20. Tiempos de
transicién... Eran, sin duda, buenos tiempos que
anunciaban algo nuevo.

La ciudad, permanente y vulnerable caja de
Pandora, esconde en sus esquinas y avenidas mil
y una noches recénditas de las que sélo
conocemos los maquillados rostros de sus
fachadas, que hablan de lo que ocultan como a
través de un espejo empafado y turbio que se
convierte en una imagen urbana referente,
definitiva, rebelde, independiente y olvidadiza
de que, detrds de las bambalinas, siempre hay un
mundo, cien historias, un edificio que acaso
languidece en el olvido y se vuelve indefenso
ante el acecho tenebroso de las sombras
depredadoras de la ciudad o de gestores, ediles y
técnicos insensibles, solamente preparados para
entender las arquitecturas y las ciudades como
“bienes de cambio”. Es el viejo debate entre la
imagen urbana y la arquitectura de la ciudad.

El edificio “Coliseum”, del que son autores
los arquitectos Casto Ferndndez-Shaw y Pedro
Muguruza, propiedad del maestro Jacinto
Guerrero, se proyecta y construye entre 1930 y
1933 y serd, desde su nacimiento, espejo y
testimonio de esas arquitecturas de la ciudad
asimiladas por la imagen urbana y por la
memoria colectiva como si siempre hubiera
estado alli, en un borde de la Gran Via, arteria
vital y activa de todos los sentidos y de todas las
contradicciones de la ciudad de Madrid. En ella
. ademds del edificio “Coliseum”, edificaria
Fernandez-Shaw en 1943 la fachada del Banco
Hispano de la Edificacién, enfitica figuracién
urbana donde retomard la frustrada vocacién de
rascacielos del “Coliseum” remitiendo a un
capitulo obsesivo de su obra que quizds tenga la
cima en su propuesta para el “Chicago Tribune”
(1923), y propondria a lo largo de los afios una
serie de estacionamientos subterrdneos en los
que cristalizarian sus ensuefios futuristas,
anegados por la impotencia y la incomprensidn,
a través de ciertas utopfas posibles al amparo
de su vocacién confesa de inventor y de sus

Boveda y embocadura del escenario.

incursiones por los mdrgenes de la obra de
ingenieria que le llevarian a ser un verdadero
inventor de arquitecturas.

1933- 1998 .EL DIA

Viajar es descubrir, descubrir es conocer... Es por
eso que iniciamos un paseo a través de las
arquitecturas que encierra la arquitectura de este
edificio aparentemente simple pero complejo y
polisémico, aparentemente conocido pero
desconocido e incomprendido. Y lo hacemos
buscando por los aledafios de la Plaza de Espana.
desde donde aparece la faz altiva pero oprimida,
evocadora y nostdlgica, sueno de
modernidades...de la fachada a la Gran Via.
La cuestién bdsica sobre el edificio
“Coliseum” deriva de la inicial impregnacién
que mora en la conciencia y el recuerdo de los
ciudadanos; aquella que identifica el edificio y
lo reduce a su condicién de fachada que exhibe
su intenso cardcter cosmopolita en la atrabiliaria
cacofonia urbana de la Gran Via madrilefia. Esta
evidencia verifica un intrinseco valor
consolidado en la historia cotidiana de la vida de
la ciudad, ruidosa y dindmica en el entorno de
la plaza de Espana, desde donde hemos divisado
la frustrada esbeltez del “Coliseum”, y es sin
duda su primera virtud que acaba volviéndose
contra la identidad cierta de este complejo y
polisémico conjunto edificatorio, mucho mds

que un edificio, mucho mds que una fachada,
un rostro, una mirada: sino porque ademads es
muchas fachadas, muchos rostros, muchas
miradas que desde hace tiempo tratamos de sacar
de la ignorancia y del olvido, al igual que a uno
de sus artifices, el singular e inmarcesible
arquitecto Casto Ferndndez-Shaw (1896-1978).
Este merodeador incesante entre las fronteras
de las vanguardias y el futuro, desde la nostalgia
cierta del pasado, presuntamente el tinico
portavoz solitario y ensimismado de las
corrientes futuristas en la arquitectura espaiiola,
vivio sin duda entre el pasado y el futuro y supo
acariciar el presente con su mirada sorprendida
y sofadora desde una tierra de nadie, al fin y al
cabo tierra de todos, aquella en que se instala en
cierto modo el “Coliseum”.

El edificio “Coliseum™ ha llegado a ser el
tnico y mds singular edificio madrilefio de su
época, primeros anos 30, que se plantea desde
un plurifuncionalismo complejo y anticipador
desarrollando un programa multiusos en la sala
de espactdculos (cine, teatro, sala de conciertos),
un edificio de viviendas de alto nivel, un edificio
de viviendas econdémicas, sotanos y semisotanos
para servicios, instalaciones, distribuidores y
vestibulos. Siguen asi sus arquitectos, bajo la
evidente tensién vanguardista de Casto
Fernindez-Shaw, ciertos modelos americanos
muy distantes de los nuestros, mostrando
obviamente el rasgo mds singular y excepcional
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de este complejo edificatorio. Pero se trata, por
otro lado, de una auténtica caja de sorpresas que
nos revela y desvela todavia, después de casi
setenta afios, algunas cosas que han permanecido
ignoradas u ocultas, como las dos fachadas
laterales, condenadas al olvido a causa del
protagonismo asignado por la memoria urbana
ala fachada a la Gran Via, auténtico logotipo del
edificio “Coliseum”, desde su vocacion inicial
y altiva, émula del “rascacielos * americano,
que se muestra enfiticamente ahogada en sus
flancos por sendos edificios decadentes que
refuerzan sus acentos de acendrada modernidad,
confirmando sus anhelos vanguardistas tanto
mds cuanto mds parecen negarle las
construcciones aledafas. La esbeltez frustrada
por el contexto se acrecienta en la exaltacion
verticalista de los reiterados resaltes intervanos
anhelantes de infinitud ascendente. Ello pervive
en el recuerdo inconsciente de su imagen
colectiva, pero no asi el levisimo y sutil
escalonado, esculpido como una catarata o un
oleaje que se afila hacia la ciispide. Aqui, en el
paso al limite entre la realidad pétrea y los
alientos visionarios, el suefio imposible de una
inefable catarata de luz hacia los limites de la
cornisa inferior, que nunca traspasé el manantial
inmenso e inagotable del mundo utépico -
idealista de Ferndndez-Shaw, como tampoco se
hizo realidad la instalacién de una piscina
propuesta en la planta sétano.

En definitiva, aquella juvenil aventura
“castiana” del suefio americano quedaria
reducida a una escueta y minima metdfora del
rascacielos.

Probables antecedentes de la emblemadtica

fachada a la Gran Via habria que localizar en
los edificios “Titanic” que Ferndndez-Shaw
realizara en colaboracién con los hermanos
Otamendi para la Compaiifa Urbanizadora
Metropolitana entre 1919 y 1923. Desde arcanos
anhelos de modernidad envuelta en rasgos de
cierto eclecticismo, la apologia del “rascacielos™
arrojarfa un conjunto edificatorio de enfitica y
potente expresividad que, aun hoy, sigue
cautivindonos. Por lo que alude a la metaférica
cascada pétrea, la liviana ondulacién pudiera
remitir a los atavismos expresionistas de diverso
matiz que evocan otros momentos de la obra
“castiana”; como las blandas esquinas de las
balconadas de la casa de la calle Quintana de
1934 y las aristas redondeadas de la bellisima y
elocuente fachada de la casa de la calle Menéndez
Pelayo (1933-35), ambas en Madrid. Pero, sin
duda, el cdlmen de la recurrente metdfora
dindmico-expresionista pétrea de la cascada lo
encontrariamos en el impresionante delirio
megaldmano de la presa del Jandula (1925-1933),
quién sabe si en los precedentes del “land art™;
quién sabe también si la mejor de sus obras.
Ante la insélita autodefinicion de esta
fachada, cuya presencia proxima desde la Plaza

de Espana ha servido de inicio a nuestro viaje a
través de las arquitecturas que habitan en el
“Coliseum”, bajo la ausencia evocadora de
aquella cascada pétrea, penetramos al vestibulo
desde un porche sugerente, suave y acaso
ingenua caricia horizontal entre decé y
expresionista, quizds ambas cosas... Lineal y
delicadamente ascendente, el vestibulo se
desarrolla bajo el edificio de viviendas que
asoma a la Gran Via con una mirada vertical y
cosmopolita, de trazas voluntaristamente racional
- funcionalistas sujetas a cierto ordenancismo
de manzana cerrada y compacta de elevada
densidad. Una imaginerfa dgil y multiforme
habita en la axialidad nitida y dindmica del
vestibulo. La memoria del proyecto hablaba de
cierta arquitectura desadjetivada y neutra,
ascética y desornamentada, de “ausencia de
estilo™; despojamiento y silencio sélo roto por
la serena elocuencia de sus impregnaciones
racional - estructuralistas. Sin embargo, este
espacio dilatado, dindmico y tenso, nada deja a
la improvisacion... Todo, pavimentos, muros,
cerrajeria, decoracién..., todo estd en este
bellisimo “hall piblico™, nada escapa al universo
fantasioso y anhelante, exultante de modernidad,
paradigma del disefio integral donde converge
la mirada de sus autores, que aluden con
prudencia y serena pasién a todo lo que la
actualidad de su tiempo ponia a su alrededor.
“Continuum”™ espacial vehementemente
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antidecorativista que, al fondo, se expande en
trazas circulares ya anunciadas en el deliberado
dibujo de los pavimentos y en las luminarias
del techo. Racionalismo, decd, expresionismo,
todo se funde en una magica ebullicién de gestos
evocados en este unitario e inseparable poema
espacial. Pero esto no es todo, este vestibulo es
algo asi como una especie de calle interior que
prolonga la via publica desde el porche y tiene
sentida vocacién de ser una articulacion entre
la racionalidad heterodoxa y cosmopolita del
edificio de viviendas y la presencia
sobrecogedora e inolvidable de la sala de
espectdculos que nos aguarda al final, acogedor
y céncavo, del magnifico vestibulo. Y es en las
trazas del vestibulo donde laten tantas y tantas
connotaciones espaciales que derivan del rigor
y misterio de una geometria sugerente y fértil,
aprendida por nuestro arquitecto, segiin mil actos
de fé, a través del magisterio de Antonio
Palacios, su confeso e incondicional referente.
El virtuosismo manierista de Palacios derivaba
de su condicién enigmética de puente tendido
entre los hilos de arafia de la herencia secular del
siglo XIX y sus apelaciones a una modernidad
que no romperia definitivamente los lazos con
la historia; geografia etérea y fructifera en la
que germinarian algunos de los mds
emblemadticos edificios madrilefios. Es aquel
instante histérico, dramdtico y tenso, que se
debate entre el olvido imposible de la historia y

Fachada a la calle del General Mitre.

las pulsiones prerracionalistas que, por los no tan
felices afios 20, claman irreversiblemente ante
la llamada de las vanguardias europeas. Aqui
es donde se sitda el trazado limpio, dindmico y
claro del vestibulo del “Coliseum”, que evoca
otros gestos de similares compromisos de
Fernandez-Shaw: asi podriamos recordar ciertos
elementos contenidos en el trazado del proyecto
del “Teatro Atldntico”, uno de los menos
conocidos proyectos de su autor; el portal de la
casa de la calle Santa Engracia de Madrid (ambas
obras de los anos 50) y el proyecto para el Teatro
de la Opera (1963), donde el gesto expresionista
que emerge como signo pregnante y esencial y
el trazado general (aunque desde otras escalas)
emiten evocadoras analogfas con los dmbitos
del vestibulo del “Coliseum™.

Sigue nuestro paseo de la mirada sobre el
“Coliseum” desde las luces cosmopolitas y
destellantes de la Gran Via hasta las luces de
las candilejas. Y, casi al final del viaje por este
edificio-museo, entramos en la sala como quien
entra en un templo después de reposar en la
emocion del atrio.

En este trdnsito se hace necesario evocar el
“Cinema Universum”™ de Mendelsohn (Berlin,
1926-28) con las viejas palabras de Bruno Zevi:
“...planteamiento funcional..., angosto y
prolongado..., (con el interior) todo él proyectado
hacia la pantalla”... Eclosion expresionista que
transferird Ferndndez-Shaw al sorprendente

ambito de la sala del “Coliseum”, trazada desde
un abocinamiento singular y desde su
personalidad irrepetible, en un espacio vitalista
y esencial en donde el fantasma soterrado del
clasicismo que se filtra por sus muros convive
con el peculiar sintagma “castiano” de la
“ausencia de estilo”.

Casto Ferndndez-Shaw y Pedro Muguruza
trazan en la sala de espectdculos una de las mds
hermosas sinfonfas espaciales de la arquitectura
madrilefia de los afios 20-30. Ahora, como si de
un breve paseo se tratara, desde nuestras miradas
y nuestros pasos sorprendidos ante los acordes
espaciales, desde silenciosas secuencias de mil
sugerencias e imdgenes, evocaciones de una
modernidad soterrada y arcana que vienen
desfilando por nuestros ojos, accedemos a un
espacio que nos invade y sorprende: todo andlisis
historiogrifico, estilistico o critico, cualquier
referente culto con la distancia necesaria para
comprender todo este especticulo inaprensible,
serfan insuficientes ante la inesperada emocién
que nos envuelve de repente... Muy parecido a
ese momento en que “ataca” la orquesta en
conjuncién simultdnea y la plenitud de una
sinfonfa paraliza el aliento... Recorremos el
primer tramo de la planta principal de la gran sala
bajo la melodia expresionista y luminosa de una
potente viga puente de 30 metros que soporta el
ondeante anfiteatro insinuando el trazado curvo
de la sala. Siguen ahora nuestros pasos hacia el



presentimiento de lo que ya se anuncia en los
rasgos espaciales sugeridos. De repente, ya en
el centro de este cosmos sorprendente, el espacio
se dilata y expande en una especie de infinidad
esférica bajo una boveda acustica suspendida
que todo lo acoge como bajo el calor envolvente
del dtero materno. Y esta béveda matriz y total
lo es todo y todo lo acapara. Es como una ola
gigante que arranca desde el suelo, alld en los
limites de la embocadura del escenario, y se
convierte en paredes y techo. Una unidad casi
césmica, metdfora panteista del suefio del
espacio integrador, unitario y total, indivisible.
Nada escapa al poderoso sentimiento de
integraci6n espacial sin discontinuidades. Es
imposible pensar la fragmentacion de este bello
cuenco donde vive una armonia absoluta y
completa de todas las cosas que lo habitan. No
es posible dividir esta fusién de estilos que
cruzan sus destinos en una cépula perfecta, en
un sincretismo que no es sino una exposicion
sincrénica de la arquitectura moderna, una
metdfora material y tangible de una sinfonia que
resuena al ataque de toda la orquesta, dirigida por
la voz de sus maestros y por la batuta madgica
y fértil de Casto Ferndndez-Shaw que, frente a
la mdscara obsesiva de su “ausencia de estilo”
todo lo mira desde sus ojos de nifio grande que
hundfa su mirada ingenua y onirica en el futuro
y se volvia paraddjica fusidn, inteligente y
sensible, de todos los estilos de su tiempo. Esta

sala, donde fluyen evocadores rasgos que nos
hablan de estilos convergentes en conjuncién
solidaria, apunta asi la exaltacion apasionada
de cierto experimentalismo estructuralista con la
vocacion expresionista y megalémana que
parecen exigir los grandes espacios unitarios.
Son suefios ahora construidos y que emanan de
antecedentes proximos que no pasaron de los
deseos y los presentimientos: las plantas del
proyecto para el Ateneo Mercantil de Valencia
(1927), de singular trazado manierista con
resonancias de Palacios, o el proyecto del
“Cinema Monumental” (1930), precursor de las
salas multicines con proyeccién simultinea, en
los médrgenes de la apologfa de las arquitecturas
para salas de espectdculos y esa llamada, que
comparte con el “Coliseum”, de la modernidad
mds vanguardista que inspiraban las vehementes
proclamas futuristas.

Una mirada final y necesaria nos lleva a las
fachadas de las calles laterales a través de un
recorrido recéndito e ignorado. Ultima y
definitiva sorpresa de esta complejidad
edificatoria, desbordante, polifénica pero unitaria
que aporta imdgenes olvidadas, desconocidas o
silenciadas a la iconografia madrilefia del
entorno. Discursos urbanos que aluden a Le
Corbusier impregnados de cierto minimalismo
racionalista, a la vez sobrio y expresivo y, que
dormian hasta hace poco tiempo en el silencio
y el polvo de los archivos y sollozan el insolente

descuido negligente de su estado de
conservacién. Son las fachadas a las calles
General Mitre y San Ignacio. Su ascética
racionalidad “loosiana” no es sino la culminacién
de la bisqueda de la “ausencia de estilo” que
cuenta con inmediatos precedentes en la obra
juvenil de Ferndndez-Shaw, como aquella
paradigmadtica estacion de servicio de “Porto
P (1927) que sus atavismos futuristas alientan
como un minimo y rupturista producto de cierto
simbolismo estructuralista que deviene en
escueta costruccion casi franciscana donde, en
palabras de Angel Urrutia, se “alcanzan maximos
de belleza arquitecténica mediante minimos™.
En la casa para el jefe del Aeropuerto de Barajas
(concurso de proyectos del afio 1929) los rasgos
ascético- racionalistas, como en la casa de la
calla Ofelia Nieto (1935-1941), pero aqui con
mds dramatismo enfatizado por los agresivos
cubos volados, enlazan a través del tiempo con
la desnudez de los pafios ciegos de las dos
fachadas laterales del “Coliseum”, adjetivados
por las trazas y ritmos de los huecos y los vanos,
el volumen ctibico volado que no es sino un
minimo remedo constructivista (que queda en la
sensibilidad “castiana” como una herida abierta
desde su contemplaci6n del Pabellén Soviético
de Melnikov en la Exposicion Internacional de
Paris de 1925) y, por otro lado, la secuencia de
los 6culos, arquetipo simbélico que enlazaria
con ciertos morfemas tautolégicos muy presentes
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en la imaginerfa racionalista y de especial énfasis
en los edificios de especticulos donde aparecen
como la mirada cierta y misteriosa de arcanos
espacios entre la penumbra de las candilejas.

Y. desde las dltimas luces del atardecer, casi
al final del viaje, nos viene el recuerdo apresurado
de tantas y tantas obras de Casto Ferndndez-
Shaw, por donde merodean las sombras del
“Coliseum” que, como en un espejo, son ecos
que nos devuelven el caudal de los mil sonidos
que salen de su larga historia de setenta afios:

Las evocaciones industriales de los estudios
“Cinema Espafiol” (anos 30) y las fachadas
laterales del mercado de San Fernando (1939-
44); la clara serenidad del edificio de la
“Sociedad de autores” (1968-70); el
expresionismo gestual y vitalista del “Palacio
de Exposiciones y Congresos™ (1951) y el
expresionismo casi geomdrfico del “Templo del
Sumo Hacedor” (1951) vy, finalmente, dos
incursiones en el mundo peculiar de las
tipologias de edificios de especticulos: el
proyecto del “Cine Olimpia” (1935), singladura
racionalista desde la peculiar visién de nuestro
arquitecto, y el cine “Coliseum” de Villaconejos
(1965-67), excepcional y sorprendente remedo
minimalista del “Coliseum” de Madrid, edificio
desconocido y olvidado hasta tiempos muy
recientes, que sobrecoge como un ensuefio
surrealista en un paisaje extrafio, y es una de
las dltimas voces del silencio, un grito en el

desierto desde el destierro de un Casto
Ferndandez-Shaw enmudecido, la memoria de
una memoria...

1999- LA NOCHE

Coherente secuencia espacial; sincretismo de
estilos y tendencias; espacialidad unitaria e
integral, irreductible; espejo de la historia de
las vanguardias de la modernidad, asumiendo
la coexistencia del permanente debate entre
racionalidad y organicidad, objetividad y
expresionismo...

Este es el edificio “Coliseum”.

Quisiéramos ya terminar este paseo a través
de la mirada alerta y testimonial sobre uno de los
edificios madrilefios de los afos 30 mds notable y
quizds mas desconocido mds alld de su tarjeta de
presentacion, la fachada a la Gran Via; una
reflexion viajera entre la descripcidn objetiva y la
emocién de la experiencia de un trénsito a través
de una arquitectura que es suma y sintesis de
muchas arquitecturas, museo vivo de arquitectura
moderna que apela a su unidad e integracion
indivisible, irreductible y total, como su mds
evocadora y esencial sefia de identidad. Clamar
ahora y para siempre para que jamds retorne el
acecho de los viejos fantasmas nunca desaparecidos
que proclaman en la impunidad de la noche el
olvido o el expolio de nuestro patrimonio urbano.
Recordemos la alevosa demolicion de la estacion

de servicio de los Bulevares madrilefios (también
del arquitecto Casto Ferndndez-Shaw), incapaz
desde su reconstruccion posterior de hacer olvidar
viejas heridas. Es preciso y urgente salvar la
integridad de la Gran Via de Madrid y la
autenticidad y esencia de sus edificios de
espectéculos, evocar al respecto aquellas palabras
de J. L. Borges : “A mi ciudad de esquinas
aureoladas de ocaso...” e invocar desde ellas a
quienes sientan el compromiso de sumarse a cierta
causa en permanente alerta. Al ocaso de las
arquitecturas de la ciudad hay que oponer su
revitalizacién permanente y la alerta ante las
oscuras sombras de la noche de los tiempos que nos
traen de madrugada el cinico disfraz de catarsis
intervencionistas transgresoras del sentido de la
historia.

Desde la noche, al final del viaje, un paseo
por las nubes, un dltimo pensamiento atrae
nuestra mirada sobre este edificio anclado en el
tiempo: el “Coliseum” posee el antiguo poder de
la arquitectura para hacer ciudad, transformarla,
aludirla emblemdticamente como gesto
significante en el discurso urbano, contaminarla
positivamente con sus apelaciones a una
modernidad no siempre bien entendida,
enriquecer y vitalizar con su presencia y con
sus ausencias el polifénico caudal sinuoso de
ese rio urbano que es la Gran Via de Madrid.

Edificios como este son los que hacen eternas
e inolvidables a las ciudades.l
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La Ciudad de las Telecomunicaciones

El grupo telefénica convoc en 1999 el concurso de ideas para la “Ciudad Telefénica” en Madrid, que albergara sus oficinas centrales,
ademas de zonas de convenciones y congresos, zonas deportivas, servicios médicos, zonas verdes y un helipuerto.

El jurado, formado por los prestigisos arquitectos Sverre Fehn y Peter zumthor, asi como por diversos arquitectos con cargos
intitucionales, ha elegido como ganador el proyecto presentado por el Estudio Lamela. En segundo y tercer lugar han sido
seleccionados respectivamente los proyectos presentados por los arquitectos Alberto Campo Baeza y Rafael de la Hoz.

Arguitectos:
Colaboradores:

Antonio y Carlos Lamela

Concha Esteban y Andrés Martinez (arquitectos)

Fecha de concurso: 1999

Bajo la luz de Madrid, un sueito blanco de acero
y vidrio. No es ilusion, es idea: la curva de la
existencia, la serpiente de la historia que se
alarga hacia el futuro sin dejar de ser por ello
una sucesion de siglos. Quien lo imaginé lo
sabe: el paisaje y la ciudad, para poder seguir
siéndolo, tienen que crecer unidos.

Julio Llamazares

1. Planteamiento

La nueva “Ciudad de las Comunicaciones” ha
sido concebida con el criterio de “arquitectura
total”, nueva filosoffa integradora de disciplinas.

Considerando que el concepto disgregado
cercena cualquier planteamiento flexible, y que la
ciudad vertical no se justifica por la dimensién
del solar ni por su entorno, se opté por la solucién
de Ciudad lineal agrupada y continua, con edificios
yuxtapuestos que permiten subdividir internamente
el espacio, en funcién de los requerimientos, y
con la ventaja de eliminar mucha fachada.

Sélo se ha planteado un “elemento singular y
simbélico” -que dard informacion climdtica- con
altura de 160 metros, convirtiéndose en un
atractivo foco de referencia.

La ubicacidn, dentro de la parcela, se eligio lo
mds al norte y este posible para no crear barreras
innecesarias respecto al entorno, obtener el
médximo asoleo y proteccién de ruidos de la M-
40, integrar las dreas naturales, racionalizar los
accesos y potenciar la imagen arquitecténica en
el gran nudo M-40/N-I. Los auditores se apoyan
en el sendero sur, integrados en el terreno.

La zona verde interior a respetar
obligatoriamente dentro de la parcela, se propuso
con distintas formas, respondiendo a criterios
paisajisticos, en el oeste de la parcela, ya que el
este tiene mayor valor edificatorio. Se mantiene
el actual aspecto de la piel solar y su vegetacion,
por respeto al paisaje existente y entorno.

2. Concepcion urbanistica y
arquitectonica

El programa de necesidades se distribuye en una
ciudad con cuatro barrios: trabajo, ocio, salud y
cultura.

Fotos de maqueta.

El barrio del trabajo ocupa el volumen
mayoritario y comprende también el nicleo
corporativo, que preside este barrio en las cotas
altas, a partir de la planta décima.

El barrio del ocio estd conformado por la
cafeterfa-restaurante, y ocupa una posicién central
que facilita su acceso. Se pueden establecer dentro
de ¢l equipamientos recreativos y comerciales.
En cada dltima planta del ala norte se ubican
cafeterfas, dreas cerradas y al aire libre.

El barrio de la salud, integrado por la Clinica
y el equipamiento deportivo, estd situado en la

Luis Vidal, Carlos Laina, Arturo Berned, Carlos Gomez, Pierluca Roccheggiani, Sara Cejudo, Elida Margitic, Victor Pérez, Javier Mufiiz,

zona mds tranquila, en el extremo noroeste. Puede
tener uso al margen del horario laboral.

El barrio de la cultura preside la fachada principal
de la ciudad, como elemento representativo. Estd
pensado para una utilizacion independiente por parte
de usuarios ajenos a la Compaiiia, fuera del horario
laboral e incluso fines de semana.

La Ciudad se resuelve con una pieza
arquitecténica, entre 4 y 16 plantas didfanas, de
21,6 m. de anchura libre, moduladas segtin una
reticula de 1,20 m x 1,20 m. La estructura
resistente se resuelve exteriormente, para no tener
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soportes interiores, lo que permite compartimentar
donde y cuando sea preciso.

Los niicleos de comunicaciones se plantean
exteriores a los edificios, para evitar interferencias.
Se emplean ascensores panordmicos, y las
conexiones de éstos con la edificacion principal
son tubos circulares transparentes, lo que permite
disfrutar del espectdculo del gran espacio interior
enjardinado.

El nicleo corporativo, con accesos
independientes tanto a nivel de jardin como desde
el estacionamiento privado, estd coronado por el
area de Presidencia y la gran Sala de Juntas -
también apta para recepciones y actos sociales-,
complementado por auditorios propios, sala de
prensa, pequefia drea deportiva, gimnasio y
piscina, ademads de un helipuerto en cubierta.

El acceso general a la Ciudad se resuelve en
la calle norte. Cuenta ademds con los accesos
sur, de servicios, y uno especial para el Niicleo
corporativo.

Las dreas de instalaciones y servicios se
desarrollan en las cotas 703 y 706°5, para que no
se mezclen con las dreas de gestién. Aquf se sittian
las unidades informdticas, imprenta y reprografia,
asi como almacenes, dreas sindicales y demds
servicios. El drea de carga y descarga se ubica en
la esquina noroeste, junto al polideportivo, con
acceso de servicio independiente.

La inclinacién de las fachadas responde a la
idea de una “ciudad escultural”, no encorsetada
por convencionalismos estructurales, que
evidencie la gran riqueza de vistas tanto interiores
como exteriores y las enormes posibilidades de
la tecnologia del nuevo siglo.

Las fachadas transparentes, optimizando la
altura entre caras superiores de forjados -5710
m-, se materializan con vidrios de alta calidad y
grandes niveles de absorcidn solar, estudiados
de forma diferenciada, segiin su situacién y
orientacion, con importante ahorro energético.

Foto de maqueta.

Asimismo, las pasarelas exteriores actiian como
parasoles, ayudando al control solar junto con las
cortinas enrollables de accionamiento motorizado,
concebidas segiin la orientacién de cada pieza de
vidrio y situadas entre la cara exterior e interior del
mismo, evitando mantenimientos complicados.

Estas pasarelas también facilitan los trabajos
de limpieza y mantenimiento, sustituyendo a las
gbndolas exteriores.

La “quinta fachada”, o cubierta, se ha liberado
de todo tipo de instalaciones y es tratada como una
fachada mds, formando parte esencial en la
imagen del edificio.

El estacionamiento se proyecta totalmente
subterrdneo, por estética y respeto al medio
enjardinado. Para una ciudad de 10.000

lmégenes virtuales del proyecto.

trabajadores, ademds de otros usuarios ocasionales,
se han planteado 6.312 plazas, de 5x2°5 m. Tendrd
varios accesos, con circulaciones generosas y
movimientos ficiles y bien sefializados.

Para la ejecucion del proyecto se recurrird a
la industria mds avanzada posible que pueda
conseguir un producto duradero, de alta calidad
mundial, y buen envejecimiento de los materiales
empleados. Ello garantizard la mejor inversion.

El proyecto desarrollado es una nueva solucion
de Ciudad Terciaria, de gran rendimiento
organizativo y funcional, polivalente, con enorme
versatilidad y flexibilidad de “presente y futuro”,
en un mundo altamente cambiante y evolutivo,
con gran calidad externa e interna y soluciones
constructivas muy racionales.l
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Pabellén espaiiol para la Expo-2000. Hannover

La sociedad Estatal de Hannover convocd en octubre de 1998 el concurso de ideas para el pabellén de Espaiia en la Expo 2000
Nannover. El proyecto ganador ha sido el presentado por los arquitectos Antonio Cruz y Antonio Ortiz.

Arquitectos: Antonio Cruz y Antonio Ortiz
Fecha de concurso: 1999

La entrada al pabellén carece de puertas, se puede
acceder a él por cualquiera de los vanos que
forman las 43 columnas de su perimetro.

El primer nivel es el formado por la Plaza
interior; se trata de una zona de recepcién cuyo
pavimento muestra una leve depresién hacia el
centro, que confiere a este espacio una sensacién
de anfiteatro. La plaza interior, capaz de dar
cabida a las actividades mds diversas, concentrara
y organizard todos los accesos del piblico. En la
plaza nace la rampa que da acceso a los niveles
superiores. En la zona oeste de este nivel se
situardn la tienda, el bar, las cocinas y almacenes;
asi como el control general.

El nivel intermedio es accesible a través de la
rampa que arranca de la plaza interior. En él se
ubican el restaurante y la zona reservada a la
organizacion y salas de recepcion.

El nivel superior es accesible desde las
escaleras que arrancan al final de la rampa. Esta
planta se dispone en torno al volumen del
lucernario central. Al estar construido sobre la
superficie inclinada del techo de la artesa, el nivel
horizontal por el que llega el visitante, le permite
asomarse desde una posicion elevada al interior
de los distintos espacios en que las hendiduras
han subdividido el volumen general. Estos
espacios contienen la zona expositiva. En la zona
oeste de este nivel se situardn algunas
dependencias del personal de servicio, vestuarios
y zonas de descanso.

Un Pabellén que se revela poco a poco

El Pabell6n, a partir de la hermética impresion
inicial, se va revelando poco a poco. Desde la
calle, el espectador aprecia un edificio esencial, un
prisma sin dnimo de perfeccion, que se sustenta
en un bosque de columnas irregulares y cuya
unidad se ve fracturada por hendiduras que rompen
su volumen y prometen un interior luminoso
Quien da el paso para dejar de ser un
espectador y convertirse en visitante puede
penetrar por cualquiera de las decenas de pequefios
vanos que forman las columnas, siempre bajo un
dintel que se alza sobre el suelo tan sélo dos
metros. Una vez dentro surge la sorpresa: una
plaza interior que disipa con su penumbra las
expectativas concebidas ante la vision externa del
edificio. La cubierta en forma de artesa no muestra
rasgo alguno de las hendiduras exteriores y la
iluminacién interior proviene, en parte, de la
claridad exterior tamizada por el bosque de
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columnas y, fundamentalmente, del lucernario en
el que culmina la forma céncava del techo.

Hay una sutil llamada hacia arriba, marcada
por la luz y una elocuente invitacién a ascender de
forma pausada, expresada explicitamente por la
rampa que conduce al juego de escaleras, desde el
que se accede a los niveles superiores. En ellos, el
visitante reencuentra las hendiduras que habia
apreciado desde fuera, por las que los espacios
superiores se abren a la luz y ala visién del exterior.

Estructura: El reto de lo efimero

El Pabellén espaiiol permanecerd en Hannover
s6lo los cinco meses que durard la Exposicion
Universal, aunque eventualmente el edificio
podria luego desmontarse y ser reubicado en
algdn otro lugar. En cualquier caso, los materiales
utilizados podran ser reutilizados integramente.

La cimentacion del Pabellon se basard en pilotes
de madera de eucalipto, sobre la cual se levantardn
pilares metdlicos de perfiles normalizados en la
zona oeste, y de chapa plegada y soldada en
aquellos que constituyen el perimetro de la plaza.

La artesa que forma el techo de la plaza y el
soporte de la zona de exposiciones serd una
estructura de vigas metdlicas a la que placas
prefabricadas de hormigén superpuestas dotardn

NORUEGA
TURQUIA
SUIZA
POLONIA
TURQUIA
ESLOVENIA
BELGICA
CHEQUIA
CHINA
ESPANA
10. CROACIA
11. GRECIA
12. MONACO
13. IRLANDA
14. ITALIA

15, DINAMARCA
16. HUNGRIA
17. MSK

18, PORTUGAL
19, LITUANIA
20. LETONIA
21. ESTONIA

CENDUN RGN

de la necesaria rigidez. Sobre esta estructura
principal se levantard una estructura metdlica muy
ligera, que soportard el plano de la cubierta y las
zonas horizontales de circulacién de visitantes.
La estructura descrita estard también construida
en su mayor parte por perfiles metdlicos
atornillados, para facilitar su recuperacion.

Por la misma razén, el hormigon necesario
serd utilizado en placas prefabricadas, también
atornilladas a la estructura metdlica. Se pretende
evitar al mdximo la utilizacién de la soldadura
en obra, lo que permitird prefabricar buena parte
del Pabell6n y una construccion répida y limpia.
La eleccion de materiales y métodos constructivos
respetuosos con el medio ambiente es,
precisamente, una de las caracteristicas que
definen al Pabellén espafiol, que, tras un
desmontaje rapido y sin residuos indeseados,
permitird al terreno volver a su condicién anterior.

El pavimento de la plaza serd de adoquin de
madera, cortada en sentido perpendicular a su
veta, colocado sobre arena para permitir su
recuperacion. El corcho, como tarima flotante,
constituird buena parte del pavimento de los
espacios interiores, y en las mismas zonas estd
previsto el uso de otro material tradicional espafiol
-el cordobdn, cuero de piel de cabra- como
revestimiento de paredes.ll



PREMIOS 101

Foto de maqueta.
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Concurso de anteproyecto de edificio de V.P.0. San Fermin.

Arquitectos: Joaquin LApez Vaamonde y
Carlos Vega Tallés.

Fecha de concurso: 1999

El proyecto que se plantea trata de huir de las
respuestas convencionales e intenta dignificar,
dentro de sus posibilidades, la solucién a una
propuesta de VPO, en su doble papel de
conformador del espacio urbano y de contenedor
de viviendas de la mejor calidad posible.

Se ha procurado explorar y explotar al médximo
las posibilidades expresivas que el proyecto
presenta, evitando asi la posiblemente opresiva
sensacion del volumen tnico e indiferenciado.

Partiendo de un ancho de crujia de 16.55m,
condicionado por la altura y por los retranqueos
exigibles por normativa, todo comienza con un
nitido zdcalo, cuyo perfil dentado trata de expresar
una mayor sensacion de solidez, a modo de un

clasico almohadillado. Sus tres alturas se
corresponden con los niveles en los que aparecen
las viviendas de 2D en su parte central. La chapa
minionda de aluminio de las superficies quebradas
acentda su sentido longitudinal. La piedra caliza
apomazada aparece en contacto con el suelo.
Sobre el z6calo, tres cuerpos mds se hacen
notar. Uno central presenta en la fachada principal
un retranqueo en toda su altura que se corresponde
con el exigido por la aparicién de los dticos, por
lo que configura con estos un Gnico volumen.
Este cuerpo, en cuya parte central se ubican
las viviendas de 4D, se ve abrazado lateralmente
por otros dos en los que se alojan las viviendas
de 3D, reforzando su presencia con unos
pequeiios balcones volados en toda su fachada
hacia poniente, y tan sélo en los salones hacia el
este. Revocos raspados de distintos tonos y

llagueados precisos, definen superficialmente ™

estos elementos.

Un condicionante fundamental de su
expresion externa es la distinta respuesta a la
proteccion solar. En la fachada a la Avenida de
la Perla, con orientacién a poniente, aparecen
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unos elementos méviles, correderos, de lamas
de madera, que dotan de vida y movimiento al
alzado. Hacia el este, unas cornisas corridas
aportan su proteccién. Todos ellos proporcionan




juegos de luces y sombras, de vacios y llenos,
que enfatizan la capacidad expresiva del edificio.

Con el juego volumétrico de las distintas piezas,
sus vacios, voladizos y retranqueos, se configura
una edificabilidad sobre rasante de 5.582,32 m?,
correspondiendo 5449.20 m* a viviendas y 133,12
m’ a locales comerciales en planta baja.

Bajo rasante, dos plantas de garaje
proporcionan un total de 64 plazas de
aparcamiento, a las cuales se accede de forma
directa desde los portales, o bien mediante un
acceso exterior desde la Avenida de la Perla para
los no residentes

El acceso a las viviendas se facilita mediante
dos tinicos niicleos de comunicacion, configurando
dos portales, ubicados ambos en el centro de los
extremos laterales del edificio, expresandose al
exterior como una nitida y rotunda fisura vertical
que rompe drdsticamente el zGcalo.

Se ha puesto especial énfasis en el tratamiento
de los espacios comunes, tratando de dotarlos de
cierto interés y vida, empleando sin embargo para
ello una escasa cantidad de superficie. El juego
que proporcionan la disposicién de las distintas
escaleras, los vacios, los ventanales y lucernarios,
tratan de configurar unos espacios amenos y
apetecibles de ser vividos.

La iluminacién y ventilacién de los espacios
comunes se configuran de acuerdo con la
expresion volumétrica global del edificio.

En el zécalo se ilumina y ventila mediante la

fisura vertical que define los accesos, para pasar
en los cuerpos superiores a emplear unos
pequeios patinillos ajustados a la normativa, que
atraviesan en toda su altura el resto del edificio,
iluminando de paso los espacios de distribucion
de las viviendas de 4D y de las de 3D del dtico.
Los vacios extremos y sus lucernarios respectivos
proporcionan apoyo extra.

Todo ese juego puede verse claramente
reflejado en la seccién longitudinal del proyecto.

Ha de hacerse notar igualmente la capacidad
de todos estos elementos de facilitar la circulacién
del aire y por lo tanto la ventilacién natural de las
diversas viviendas.

Se plantea un total de 52 viviendas, agrupadas
segin la siguiente distribucién:

10 viviendas de 2 dormitorios...................19,2%
32 viviendas de 3 dormitorios................... 61,6%
8 viviendas de 4 dormitorios..........cceeueeee 15,4%
2 viviendas de 1 dormitorio..........cceeveeceuee 3,8%

Si bien esta dltimas no aparecen contempladas
como objeto de la promocidn, son posibles por
constituir menos de un 5% del total.

En todas las viviendas se ha procurado separar
claramente las zonas de estar-comedor y cocina
de la de los dormitorios, haciéndolos accesibles
de forma independiente desde el espacio comiin
del vestibulo.

Todos los dormitorios disponen de una

PREMIOS

dotacién de armarios empotrados, y por sus
dimensiones, pueden acoger dos camas
individuales y una doble los planteados como
principales, los cuales incorporan a su vez en las
viviendas de 3 y 4D uno de los bafios.

En todas las viviendas se ha planteado la
contigiiidad de cocina y estar-comedor, de modo
que incluso sea posible su conexidn fisica
mediante elementos plegables o correderos.

Las viviendas de 2D son las dnicas que
presentan orientacion a una séla fachada. En ellas
la cocina se vincula espacialmente al estar, sin
cerramiento alguno, con objeto de proporcionar
mayor sensacion de amplitud a la zona de dia. Un
pequeiio retranqueo en fachada permite dotar de
iluminacién y ventilacién al dormitorio principal.

Los tipos bdsicos de 3D se ubican en las
esquinas, dando pues a dos fachadas distintas, con
el estar colocado en el dngulo. Las variantes
fundamentales se producen en ellos por la aparicién
o no de balcones en las piezas, segtin su orientacion.

Los dos tipos menores de 3D, con dos
unidades cada uno, aparecen en el dtico, en
esquina y en el espacio central respectivamente,
presentando este (iltimo una doble orientacién a
las fachadas E y O respectivamente, e iluminando
su espacio de distribucion a través de los patinillos
que dan igual servicio a las escaleras.

Las viviendas de 4D, emplean dichos patinillos
para iguales fines, y presentan igualmente doble
orientacion a las fachadas Ey O.H
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Del cuerpo al cosmos B :
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Figura 1: El “pufio” como médulo basico de las proporciones en el arte egipcio (de Giedion, The Eternal Present).

El ser humano tiene un cuerpo diminuto en
comparacién con el cosmos infinito en el que
habita. Y sin embargo, el hombre siempre ha
aspirado a conocer la dimensién real del universo.
En su decidida ambicién de aprehender la
realidad que lo rodea, el hombre comenzd
midiendo los objetos, es decir, comparando sus
dimensiones con unidades deducidas de su propio
cuerpo y, més concretamente, con los dos
miembros con los que se establecen relaciones
mds directas con el mundo exterior: la mano y el
pie. Las unidades de medida mds primitivas se
denominan por ello ‘antropométricas’.

Del puiio al codo

En 1849, K.R. Lepsius publicé en Berlin su libro
Denkmiiler aus Agypten und Athiopien, fruto de
una expedicién arqueol6gica en la que —tal como
describe Giedion en The Eternal Present: The
Beginnings of Architecture, Nueva York, 1964—
descubri6 «que las series de figuras alineadas
unas encima de otras en una tumba inacabada de
Saqqara estaban cubiertas por una cuadricula».
Esta cuadricula muy bien podia ser un método
sencillo para trasladar los dibujos trazados en un
papiro al muro donde se fuesen a pintar o al
bloque de piedra donde se fuesen a esculpir. Sin
embargo, Lepsius dedujo ademds «que la relacién
entre la altura, la longitud de los brazos, la
longitud del pie, etcétera, expresaba
simultdneamente unidades del sistema de medida
egipcio» (ibidem).

Este sistema de unidades de medida utilizado
en el arte egipcio —y probablemente en otras
actividades desarrolladas en esta civilizacion—
se basaba de manera fundamental en el utensilio
mids util del cuerpo humano: la mano. «La medida
bisica de la mano» —sigue diciendo Giedion—
«era el pufio cerrado. Este aparece una y otra vez
en las estatuas egipcias, frecuentemente sujetando
un simbolo de autoridad o un amuleto, pero a
veces ninguno de los dos. El puiio se convirtié en
el médulo bésico para toda proporcién.» Fue E.
Iversen (Canon and Proportions in Egyptian Art,
Londres, 1955) quien descubrié que las
cuadriculas que ordenaban el trazado de las

3 cusdrados
1 pie
% codo
I cuadrada) pufia & Swohice 6. v

1 15 anchos de¢ mana
W5 ple 11, alwra

3 cusdrados 1 ple

Present).

figuras tenian como médulo precisamente la
dimensién del pufio.

Este ‘puiio’, tomado como unidad de medida,
correspondia a la dimensién transversal de la
mano incluyendo el pulgar (figura 1).
Curiosamente, otra unidad utilizada para
establecer las proporciones era el *ancho de
mano’, que era el puiio sin el pulgar y que se
dividia a su vez —como era de esperar— en
cuatro ‘dedos’. Entre estas dos unidades (el pufio
y el ancho de mano) existia una relacién de 4:3
(o bien 1 :1), que se repetia igualmente entre las
dimensiones del pulgar y de cada uno de los otros
cuatro dedos. Esta relacién va a ser una constante
en el sistema tradicional de las unidades
antropométricas.

Como todo sistema titil y préctico, el de los
egipcios tenia también algunos miiltiplos de la
unidad bdsica. En palabras de Giedion, «el gesto
de la mano y el brazo extendidos fue también
predilecto del arte egipcio. De esto se derivo la
medida lineal por excelencia: el codo». Pero es
justamente en este escalén del sistema de medidas
egipcio donde se establecia la transicién entre la
representacion de la figura humana (pintura y
escultura) y el trazado de los edificios
(arquitectura). Para ello, los artistas disponian de
dos tipos de codos: el ‘pequenio’ y el ‘real’ (en su
acepcioén de regio, relacionado con los reyes o
faraones).

El ‘codo pequefio’ correspondia a la distancia
entre ¢l codo anatémico y el extremo del pulgar
colocado horizontalmente (véase de nuevo la
figura 1). Abarcaba 4_ pufios, o bien 6 anchos
de mano, y era, segtin Giedion, «la medida normal
del ‘canon antiguo’». De acuerdo con este canon,
la altura del hombre no era exactamente lo que
ahora denominamos ‘estatura’, sino la distancia
que iba «desde la planta del pie hasta el punto
donde la peluca o lo que cubriese la cabeza se
unia con la frente». Y es en esta dimension donde
se ponfan de manifiesto las relaciones internas
del sistema de unidades antropométricas de los
egipcios. Como se ve en la figura 2, la altura del
hombre segiin esta curiosa concepcién tenia 18
punos, o bien 4 codos, o bien 24 anchos de mano,
o bien 96 dedos.

1 cundrados 1 pic

Figura 2: El cuerpo humano y la cuadricula en el arte egipcio (de Giedion, The Etemnal

Aunque de un modo mds restringido, los
egipcios también empleaban el ‘pie’ como
miltiplo de su unidad bdsica. Un pie media 3
pufios; equivalia, por tanto, a de codo, y era asi
como se presentaba habitualmente en Egipto.

Pero en paralelo al codo ‘pequefio’ existia
también el ‘codo real’, mds largo, que correspondia
a la distancia entre el codo anatémico y el extremo
del dedo medio con la mano extendida. Media,
pues. 7 anchos de mano en lugar de los 6 del codo
pequefio, y, para Lepsius, se hallaba
«exclusivamente en relacion con obras de
construccién» (Lingenmasse der Alten, Berlin,
1884). Por tanto, el calificativo de ‘real’, ademds
de sus connotaciones jerdrquicas, respondia a que
«todas las construcciones macizas, principalmente
las pirdmides y los templos, fueron ejecutadas en
nombre del rey» (ibidem).

Asfi pues, los pintores y escultores egipcios
aplicaban una cuadricula cuya unidad era el pufio,
y los arquitectos; por su parte, utilizaban el mismo
método, pero cambiando simplemente de médulo.
Como dice Giedion, «las proporciones en la
arquitectura estaban basadas en el antebrazo: el
codo. Por consiguiente, la arquitectura egipcia
es una proyeccién de las proporciones del cuerpo
y los miembros humanos trasladada a una escala
mayor, pero todavia humana. Esto es
especialmente vdlido por lo que se refiere a los
grandes templos. El hombre y los artefactos del
hombre estaban estrechamente entrelazados».

Alguna de las escasas representaciones que
se han conservado de la arquitectura egipcia
muestran la mencionada cuadricula superpuesta
a las trazas del edificio (figura 3). Segiin afirma
Luigi Vagnetti (L architetto nella storia di
occidente, Florencia, 1973), «la cuadricula de
base indica las lineas de unién de los papiros
sobre los que fue realizado el plano». Es probable
que los papiros se hiciesen de un tamafio
aproximadamente igual a la medida del codo real,
con lo cual no es arriesgado suponer que este
sistema de medida aplicado a la arquitectura
combinaba una elevada significacién compositiva
con la mds practica utilidad técnica.

Lo mis relevante de este método egipcio es que
«el paso de objetos escultéricos a objetos
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arquitecténicos implicaba un cambio en la unidad
de medida» (J. Sainz, El dibujo de arquitectura,
Madrid, 1990). El mismo recurso gréfico, la
cuadricula, se aplicaba de modo similar a objetos
de distinto tamafio con la tnica diferencia del
médulo utilizado: el pufio o el codo real. Este es
un primer ejemplo de como la unidad de medida
suele estar estrechamente relacionada con las
caracteristicas de los objetos que se han de medir
con ella.

De la estatua a la columna

El sistema egipcio se extendid por toda la cuenca
mediterranea, y los griegos se basaron en €l para
establecer sus propias unidades de medida. Sin
embargo, fue el pie, y no el codo, la unidad que
serviria como base dimensional de toda la
civilizacién grecorromana. Pero la aportacion
mads interesante de la cultura cldsica no fue la
continuacién en el uso del sistema antropométrico,
sino la introduccién de otro tipo de unidades:
independientes del cuerpo y relacionadas mds
directamente con los propios objetos que con
ellas se debian medir o componer.

El canon escultérico de Policleto se media
con unidades antropométricas: la bdsica era el
dedo, pero la mas significativa era la cabeza. La
plasmacion mds famosa de este canon, la estatua
del Doriforo, tiene una altura equivalente a 7
cabezas. Pero al igual que los egipcios pasaban
del puiio al codo cuando daban el salto de la
escultura a la arquitectura, los griegos cambiaban
la cabeza de la estatua por el didmetro de la
columna cuando se trataba de dotar de armonia
dimensional a los edificios. La diferencia es que
esta nueva unidad de medida ya no era
antropométrica, sino que constituia por primera
vez un ‘moédulo’, es decir, una «dimension que
convencionalmente se toma como unidad de
medida» (la cursiva es mia).

Muchas de las aclaraciones sobre los sistemas
compositivos del arte y la arquitectura de la Grecia
cldsica nos han llegado a través del tratado de
Vitruvio, De architectura libri decem. En €l el
autor romano nos revela que el canon de Policleto
habia evolucionado hacia una mayor esbeltez, y
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Figura 3: Dibujos en alzado de un edificio con la cuadricula superpuesta (de Vagnetti, L 'architetto...).
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que ademds de ser una forma modular podia
inscribirse en dos figuras geométricas puras: el
circulo y el cuadrado. «El cuerpo humano lo formé
la naturaleza de tal manera que el rostro, desde la
barbilla hasta la parte mds alta de la frente, donde
estdn las raices del pelo, mida una décima parte
de su altura total. (...) la cabeza, desde la barbilla
hasta la coronilla, mide una octava parte de todo
el cuerpo (...). Si nos referimos al pie, equivale a
una sexta parte de la altura del cuerpo; el codo, a
una cuarta parte; (...). El ombligo es el punto
central natural del cuerpo humano. En efecto, si
se coloca un hombre boca arriba, con las manos
y los pies estirados, situando el centro del compds
en el ombligo y trazando una circunferencia, ésta
tocarfa la punta de ambas manos y los dedos de
los pies. La figura circular trazada sobre el cuerpo
humano nos permite lograr también un cuadrado:
si se mide desde la planta de los pies hasta la
coronilla, la medida resultante serd la misma que
la que se da entre las puntas de los dedos con los
brazos extendidos...» (libro III, capitulo 1). La
mejor representacion grafica de esta descripcion
literaria es sin duda, la famosa imagen del uomo
vitruviano dibujada por Leonardo da Vinci a
finales del siglo xv (figura 4).

Esta armonia formal del cuerpo humano se
plasmaba en la arquitectura segiin las leyes de la
summetr’a, que Vitruvio explicaba asi: «La
‘simetria’ surge a partir de una apropiada armonia
de las partes que componen una obra; surge
también a partir de la conveniencia de cada una
de las partes por separado respecto al conjunto
de toda la estructura. Tgual que se da una simetria
en el cuerpo humano, del codo, del pie, del palmo,
del dedo y demds partes, asf también se define la
simetria en las obras ya concluidas. En los templos
sagrados se toma la simetria principalmente a
partir del didmetro de las columnas...» (libro I,
capitulo 2).

Para aplicar esta ‘simetria’ o ‘modularidad’ a
los edificios, y en concreto a las distintas clases
de templos, Vitruvio aclara: «Tanto si se trata de
un tetrdstilo, como de un hexdstilo o de un
octdstilo, témese una parte como unidad que
servird de mddulo. EI médulo serd igual al
didmetro de las columnas» (libro II1, capitulo 1).
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Figura 5: Vignola, los cinco drdenes cldsicos y sus dimensiones modulares en semidiametros

Asi pues, la nueva unidad ya no era
antropométrica; y ademds, al contrario de lo que
ocurria con la figura humana, las columnas podian
adoptar diversos caracteres en funcién de las
proporciones determinadas por el nimero de
didmetro de su altura. «En los templos
‘aredstilos’», —continda Vitruvio— «las
columnas deben levantarse de modo que sus
didmetros sean una octava parte de su altura.
Igualmente, en el ‘didstilo’ la altura de la columna
debe medir ocho partes y media con respecto a su
anchura, tomando su didmetro como una parte. En
el ‘sistilo’, la altura de la columna dividase en
nueve partes y media, y una parte serd el didmetro
de la columna. En el ‘picnéstilo’ debe dividirse
la altura de la columna en diez partes, y una parte
serd igual a su propio didmetro» (ibidem).

La sistematizacién definitiva de esta
concepcion modular de la arquitectura cldsica se
logré en el Renacimiento, y tuvo su principal
valedor en Giacomo Barozzi da Vignola. En su
Regola dei cinque ordini di architettura (Roma,
1562), Vignola aplicaba exhaustivamente el
principio modular tomando como referencia el
semididmetro de la columna medido en la parte
baja del fuste (figura 5). Teniendo en cuenta que
el médulo no tenia una dimensién fija, con este
sistema cualquier constructor local podia servirse
de la unidad de medida habitual en su regidn, y
proporcionar asi los edificios de acuerdo con las
reglas cldsicas establecidas por el tratado.

Naturalmente, este método es aplicable a los
sistemas compositivos, como el cldsico, en los
que el concepto de proporcidn tiene prioridad
sobre el de tamafio. Como dice de este sistema
Steen Eiler Rasmussen en Experiencing
Architecture, «cuando se utilizaban columnas
pequeiias, todo era a la vez proporcionalmente
pequeiio; cuando las columnas eran grandes,
también todo era grande». Dentro del propio
sistema cldsico se pueden componer con las
mismas proporciones relativas un edificio tan
mindsculo como el templete de San Pietro in
Montorio y otro tan gigantesco como San Pedro
del Vaticano (figura 6). «El peregrino que iba a
visitar San Pedro de Roma» —sigue
Rasmussen— «debi6 de sentirse como Gulliver
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Figura 6: Plantas, a la misma escala, del templete de San Pietro in Montorio y de uno de los pilares
centrales de San Pedro del Vaticano.

en el pais de los gigantes. Todo estaba en
armonia» (la ‘simetria’ de Vitruvio), «pero
adaptado a unas columnas supergrandes.» Esto es
posible porque la arquitectura clasica crece por
ampliacidn, pero no ocurre lo mismo con la
arquitectura gética, que crece en cambio por
multiplicacién.

La utilizacién mds simple de esta
proporcionalidad modular se plasmé en una nueva
cuadricula, aplicada ahora a la arquitectura cldsica.
Y Philibert de I'Orme la dibujé en su tratado de
1567 (figura 7). Al igual que la reticula de codos
(o papiros) egipcios, este grifico pone de
manifiesto la relacién proporcional del conjunto
con respecto al médulo bdsico: es decir, una vez
mds, esa ‘simetria’ entendida como
proporcionalidad modular de la que hablaba
Vitruvio.

En el plano estrictamente constructivo, uno de
los médulos mds pricticos y utilizados ha sido
la longitud de un ladrillo. Este «prisma de tierra
cocida que puede asentar el albaiiil con una sola
mano» ha impuesto siempre a la construccion
una racionalidad modular muy acorde con la
economia de la albaiilerfa tradicional. Aunque
sus dimensiones han sido muy variables en las
distintas culturas a lo largo de la historia, el
ladrillo es conceptualmente una pieza de 1 pie de
largo y _ pie de ancho. Los romanos usaban
piezas de 2 pies (bipedales) y de 1_ pies
(sesquipedales), pero ninguna de ellas podia
asirse con una sola mano. En los dltimos tiempos,
la normalizaci6n ha llevado en nuestro pais al
establecimiento de dos tipos bésicos de ladrillo:
el “castellano’, de 24 cm de longitud; y el
‘cataldn’, de 29 cm. Como la costumbre es que
las llagas de mortero tengan aproximadamente |
cm de grosor, el uso de estas dos piezas tipicas
implica el uso de dos médulos compositivos y
constructivos ligeramente distintos: el de 25 cm
para el primero (racional y decimal), y el de 30
cm para el segundo (intuitivo y antropométrico).
Si el sistema se aplica igualmente en las
direcciones transversal y vertical (espesor y altura
de los muros), la mencionada ‘simetria’ de
Vitruvio puede conseguirse también entre los
elementos puramente constructivos, y contribuir
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asi a una ‘proporcionalidad’ compositiva sencilla
al alcance de la construccién tradicional.

Las variedades locales

Con el paso del tiempo, las unidades
antropométricas se fueron integrando en un
sistema de medidas que, si bien no era
absolutamente coherente desde el punto de vista
matemadtico, si se mostraba perfectamente
utilizable en el plano prdctico. El mayor
inconveniente de este sistema antropométrico era
que sus unidades bdsicas tenian dimensiones
distintas en cada lugar, aunque compartiesen el
mismo nombre. Tomando tan sélo los dos
modelos mis conocidos (el inglés y el francés)
ademds del usado en buena parte de nuestro pais,
nos encontramos con que el foot anglosajén media
tradicionalmente (y sigue midiendo hoy) 30,48
cm; el pied-de-roi galo tenia 32,48 cm: y el pie
castellano tan sélo llegaba a los 27,86 cm. Estas
discrepancias eran un obstdculo para el
entendimiento internacional.

Sin embargo, dentro de cada reino o pafs el
sistema tendia a formar un todo coherente, con sus
correspondientes miltiplos y submuiltiplos de las
unidades bdsicas. Asi, el pie se dividia en 12
pulgadas; 3 pies formaban una ‘vara’; y 6 pies,
una ‘braza’, una ‘toesa’ o una ‘hexdpeda’
(término, éste, de una etimologfa transparente).
Pero junto al pie, entendido como unidad de
medida, siempre ha ido en paralelo el ‘palmo’ o
‘cuarta’, una unidad derivada de la otra
extremidad esencial: la mano. Entre el pie y el
palmo ha habido tradicionalmente una relacién de
4:3 (o, si se quiere, de 1 :1); y como el palmo se
dividia a su vez en 12 ‘dedos’, esta misma
proporcion se mantiene entre el pulgar y cada
uno de los otros cuatro dedos, tal como ocurria en
el sistema egipcio. Estas coincidencias podrian
sugerir que las deducciones de Lepsius no fueron
tanto un descubrimiento como una constatacion
de que el sistema antropométrico tradicional
hundia sus raices en los comienzos mds remotos
de la civilizacién occidental.

Pero sigamos con el palmo: su duplo es el
‘codo’; multiplicado por 4 nos da, l6gicamente,
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Figura 7: De I'Orme, cuadricula de semidiametros de columna superpuesta a un esquema

una vara; y, en consecuencia, 8 palmos forman
una braza o toesa (aqui resultaria confuso citar la
hexdpeda). En un curioso caso de permanencia
histérica, la lengua castellana distingue entre el
codo ‘geométrico’ y el ‘real’. El primero se define
como _ vara o, lo que es lo mismo, 2 palmos, y,
por tanto, 24 dedos; mientras que el segundo,
mds largo, tiene 33 dedos.

Como se ve, salvo la “vara’ (del latin vara,
travesano), todas las unidades citadas tienen
nombres relacionados con el cuerpo humano.
Ademis de las anteriores existen también el ‘paso’
(«espacio que comprende la longitud de un pie y
la distancia entre éste y el talén del que se ha
movido hacia delante», segiin el diccionario de la
Academia), los adjetivos ‘semipedal’ («de medio
pie de largo») y ‘sesquipedal’ («de pie y medio
de largo»), y la ‘verga’ (que ademads de ser el
«miembro genital de los mamiferos», era en
Toledo una medida equivalente a 2 codos, es
decir, 1 vara).

Notese que todas las voces anteriores apuntan
a ciertas partes o miembros anatomicos. Hay
ademds en castellano dos palabras que hacen
referencia a la dimensién del cuerpo entero. La
primera, muy poco usada, es la ‘echada’, definida
como el «espacio que ocupa el cuerpo de un
hombre tendido en el suelo». La segunda es el
‘estado’, en su acepcién (también muy
infrecuente) de «medida longitudinal tomada de
la estatura regular del hombre,... [que] solia
regularse en 7 pies». Es interesante poner este
(iltimo término en relacion con la ‘braza’ (del
latin brachia, brazos), definida como una «medida
de longitud, generalmente usada en la marina y
equivalente a 2 varas» (o sea, 6 pies), pero que
tiene su origen en «la distancia media entre los
dedos pulgares del hombre, extendidos
horizontalmente los brazos».

Si hacemos un pequefio experimento grfico
(sin ningtin rigor cientifico, pero razonablemente
creible), obligando al hombre vitruviano de
Leonardo a levantar sus pulgares (figura 8), para
dividir a continuacién esa distancia, la braza, en 6
partes iguales (esto es, en sus 6 pies), podemos
comprobar que en los extremos de las manos nos
quedaria aproximadamente _ pie para completar lo
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Figura 8: El hombre cuadrado de Vitruvio, dentro de una
reticula de 7 por 7 pies castellanos.

que serfa la ‘envergadura’ del cuerpo (es decir, la
«distancia entre los extremos de los brazos
humanos completamente extendidos en cruz»).
Por tanto, incluso en un sistema tan restringido
como el castellano, la figura ideal del hombre tenia
una envergadura equivalente a su estatura, y ambas
median 7 pies. Més que ‘ideal’, se trataba de una
figura perfecta pero irreal, pues, como hemos
dicho, el pie castellano media 27,86 c¢m, lo que
daria una altura de 195,02 cm, excepcional incluso
hoy en dia. Mds razonable parece la tradicional
figura anglosajona de 6 pies de alto, que en Castilla
supondria una estatura ideal de 167,16 cm.

Una unidad universal

La Revolucién Francesa tiene su fecha simbdlica
en 1789, pero desde décadas atrds lo que hoy
conocemos como la INustracién venfa postulando
una transformacién radical de la cultura
occidental. Con una mezcla de idealismo y
universalidad, los pensadores ilustrados
proponian, por ejemplo, olvidar al Jehovd judio,
al Dios cristiano y al Ald musulmdn para rendir
culto a un tinico Ser Supremo de cardcter césmico.
Y con el mismo espiritu unificador de la
‘Declaracion de los derechos del hombre y del
ciudadano’ (proclamados también en 1789), los
cientificos franceses trasladaron a las unidades de
medida el principio de igualdad entre los hombres.
Tras la afanosa medicién del arco del meridiano
que, de Dunkerke a Barcelona, pasa por Paris, la
Asamblea Nacional, el Consejo de los Quinientos
y el Senado, reunidos en sesidén solemne,
recibieron el patrén de la nueva unidad de
longitud, natural y universal, bautizada con el
término griego m tron, (‘medida’) y definida
como «la diezmillonésima parte del cuadrante
del meridiano terrestre que pasa por Paris».
Esta definicién original del ‘metro’ trasluce el
espiritu idealista de la Ilustracién y de la
Revolucién. La ‘medida’ por excelencia ya no
derivaba del cuerpo humano, sino del planeta en
el que el hombre habita. Era, ademds, una porcion
significativa de esa cuasiesfera que es la Tierra:
la distancia entre uno de los polos y el ecuador,
dividida en un nimero redondo de partes (10.000).

Figura 10: La serie B de las normas DIN, divisiones sucesivas del tamano
BO hasta llegar al B, y la semejanza de éste con el executive anglosajon.
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Para su subdivisién y multiplicacién se usaba el
sistema decimal, que combina su origen
anatémico (diez dedos) con la funcionalidad
prictica que proporciona el conjunto de los diez
digitos (del 0 al 9) de la numeraci6n ardbiga.

Pero, al mismo tiempo, el nuevo patron de
medida se aproximaba bastante a las unidades
que por entonces estaban en uso. En realidad, era
casi igual que la aune francesa (1,188 m), la yard
inglesa (0,914 m) y la vara castellana (0,836 m).
En Francia, la aune se usaba principalmente para
medir telas y, curiosamente, no existia ninguna
unidad de longitud equivalente a 3 pies (el pied-
de-roi tenfa 32,48 cm), como era el caso de la
yarda y la vara.

Dimensiones y proporciones

En su desarrollo posterior, el sistema métrico
decimal y su derivados siempre han tratado de
combinar el cardcter natural y universal de las
unidades abstractas con el cardcter prictico e
intuitivo de las medidas concretas. Un ejemplo
muy revelador es el de las dimensiones de las hojas
de papel para escribir o dibujar. El modelo
tradicional de soporte para la escritura es el ‘“folio’,
definido en castellano como «hoja de papel que
resulta de doblar una vez el pliego de marca
ordinaria». Si buscamos las medidas de este pliego
comuin, encontramos que son «las dimensiones del
papel sellado (435 mm de largo por 315 de ancho)».
Es decir, que el folio tendrfa 21,75 x 31,5 cm. Puede
que, en su origen, estas dimensiones tan precisas
estuviesen determinadas, entre otras cosas, por los
procesos de fabricacién. Conceptualmente, sin
embargo, las medidas de la hoja tipo para escribir
corresponden a las dos unidades antropométricas
basicas: 1 palmo por 1 pie. Segin esto, el pliego
tendria 2 palmos de largo por 1 pie de ancho. En
ambos casos, las medidas tradicionales son mds
significativas que sus equivalentes en unidades
métricas decimales: a simple vista nos sugieren el
tamanio y las proporciones.

En el caso del dibujo sucede lo mismo.
Massimo Scolari, un imaginativo dibujante de
fantasias arquitectonicas, nos confirma que «el
folio tiene una relacién corpdrea con la mano
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Figura 9: La serie A de las normas DIN, divisiones sucesivas del tamafio
AQ hasta llegar al A4, y la semejanza de éste con el folio tradicional.

trazadora. Quien practica el dibujo sabe que un
ldpiz, para resultar manejable, ha de superar la
longitud de un dedo, pero no su didmetro; y que
para que un croquis conserve todas sus cualidades,
no debe superar el formato de la mano o de su
duplo» (‘Considerazioni e aforismi sul disegno’,
Rassegna, marzo de 1982). Es decir, que para
dibujar cémodamente la anchura del papel ha de
tener un minimo de 1 palmo (folio) y un méximo
de 2 (pliego).

De las otras dos hojas de formato tradicional,
la ‘cuartilla’ (15,75 x 21,75 cm) es simplemente
_ de pliego y, por tanto, _ folio; y la ‘holandesa’

22 x 28 c¢m) responde simplemente a unas
dimensiones distintas de las mismas unidades
(palmo y pie) y se corresponde con la letter
anglosajona (8,5 x 117, o bien 21,59 x 27,94 cm)

Cuando la Deutsche Industrie Norme (DIN)
abordd la cuestion de las dimensiones métricas de
las hojas de papel, se tomaron dos decisiones
ejemplares: 1, partir de la unidad de superficie (1
m2); y 2, elegir una figura rectangular que
permitiese conservar la relacién entre longitud y
anchura al ser dividida por mitades. Asf nacion
la serie A, cuyo primer componente, el tamafo
‘A0” mide 84,09 x 118,92 cm; tiene, pues, una
proporcion de 1: 2, que se conserva cuando
partimos la hoja por la mitad (figura 9). Mediante
sucesivas divisiones se llega al tamano ‘A4,
dieciseisava parte del A0, que mide 21,02 x 29,73
cm y es el equivalente racional y abstracto del
intuitivo y concreto ‘folio’. El siguiente elemento
de la serie, el ‘A5 (14,87 x 21,02 cm)
corresponde, por tanto, a la cuartilla tradicional.

Intercalada con la serie A, la serie B (figura
10) sigue las mismas pautas, pero empieza con
una superficie de 1,4142 m2, es decir, 2 m2. El
tamafio ‘B0’ mide, por tanto, 100 x 141,42 cm;
y el ‘B5° (17,6 x 25 cm) es casi equivalente al
formato de hoja que los anglosajones denominan
executive (7_" x 10_", o bien 18,42 x 26,67 cm).

Otro ejemplo de esta voluntad de sintesis entre
la tradicién antropométrica y la racionalizacion
decimal es el célebre sistema de medidas ideado
por Le Corbusier: el ‘Modulor’. En dos libros
publicados en 1946 y 1954, el gran maestro de la
arquitectura moderna exponia su «gama de
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Figura 12: Planta de la villa Foscari, “La Malcontenta”, tal como la
dibujo Palladio en el siglo XVI.

Ala derecha. Figura 13: Plaza de la villa Foscari tal como la dibujé
Bertotti-Scamozzi en el siglo XVIIL.

dimensiones arménicas a escala humana, aplicable
universalmente a la arquitectura y a la mecdnica».
Este sistema se basaba al mismo tiempo en el
cuerpo humano ideal y en la llamada ‘seccién
durea’ (una relaciéon arménica entre dos
dimensiones distintas, M>m, en la que
M/m=(M+m)/M, o, lo que es lo mismo, 1:1,618,
el denominado ‘niimero-de oro” o ). Segiin cuenta
Rasmussen en Experiencing Architecture,
«originariamente, Le Corbusier fij6 la estatura
media del hombre en 175 cm; (...) Pero un dia
supo que la altura media de un policia inglés era
de 6 pies, o sea alrededor de 183 cm, y (...)
empez6 a temer que las dimensiones de sus casas
fuesen demasiado pequeiias si utilizaba medidas
derivadas de la altura media de un francés. Por
tanto, estableci6 resueltamente en 183 cm la
cantidad definitiva de la cual deberian derivarse
todas las demds medidas. Entonces calculé las
dos series finales de cifras...» Estas dos series
finales, la roja y la azul (figura 11), se inspiraban
en una aproximacién con nimeros enteros a la
seccién durea, conocida en matemdticas como
‘serie de Fibonacci’, en la que cada término se
obtiene como suma de los dos anteriores (0 1 1
2358 13 21 34 etcétera). La serie roja se basa
en la estatura (183 cm) y en la relacion durea que
mantiene con la altura del ombligo (113 cm), el
centro del hombre circular de Vitruvio, y da lugar
a los siguientes valores en centimetros: 4 6 10
162743 70 113 183 296 etcétera). La serie azul,
por su parte, se basa en la altura del cuerpo con
el brazo extendido en vertical (226 cm) y ofrece
cifras intermedias: 13 20 33 53 86 140 226 366
592 etcétera). Combinando estos valores se
pueden dimensionar armdnicamente todos los
elementos arquitecténicos. Al utilizar nimeros
enteros en centimetros y aplicar pequefias
correcciones para solventar los problemas
précticos que plantea un nimero irracional como
, el Modulor —como afirmaba Le Corbusier—
«hace las paces entre el sistema ‘pie-pulgada’ y
el sistema métrico; a decir verdad, introduce
automdticamente en el primero el sistema decimal
para los célculos».

En los edificios, al igual que ocurre con las
dimensiones conceptuales y reales de la hoja de

papel, el uso de unas unidades u otras puede
determinar de manera fundamental la
comprension de las proporciones. Andrea Palladio
—un arquitecto véneto del siglo xvi empefiado en
llevar a las formas de sus villas campestres las
relaciones pitagéricas bdsicas de la misica
(1:2:3:4)— especificaba en sus planos las
dimensiones de las habitaciones expresadas en
pies de Vicenza. En una de sus composiciones
mas célebres (figura 12), la villa Foscari ‘La
Malcontenta’ (1559-1560), aparece en planta una
secuencia de salas con las siguientes cotas: 16 x
24,16 x 16 y 12 x 16; o, lo que es lo mismo, de
proporciones 2:3, 1:1 y 3:4.

Cuando, a finales del siglo xviii, Ottavio
Bertotti-Scamozzi midié este edificio y levantd
sus planos (publicados en Le fabbriche e i disegni
di Andrea Palladio, Vicenza, 1776-1783), el pie
vicentino habia cambiado: ahora media 35,7 cm,
| centimetro mas que en siglo xvi. Con el rigor
cientifico propio de la Ilustracién, Bertotti acotd
las salas antes mencionadas (figura 13) con las
siguientes dimensiones: 157 9_"x 23" 1_7", 15 8”
X159 "y 9 9" x 15" 8. La precision
dimensional era, sin duda, mucho mayor, pero
las proporciones eran ininteligibles a simple vista.

Y cuando, en la década de 1960, el profesor
sueco Erik Forssman y un grupo de estudiantes
de la Escuela de Arquitectura de Estocolmo
volvieron a medir, ahora con unidades métricas
decimales, ese mismo edificio (figura 14),
encontraron que sus dimensiones eran: 5,60 x
8,27, 5,60 x 5,60 y 3,44 x 5,60, todo ello en
metros. De estas tres proporciones, la tinica
claramente reconocible es la segunda (1:1), pero
las demds exigen una calculadora para detectar a
qué se aproximan.

Evidentemente, los objetos reales, entre ellos
los arquitecténicos, tienen unas dimensiones
constantes, pero medirlos con la unidad adecuada
proporciona no solamente datos informativos,
sino también indicaciones significativas.

La ciencia abstrusa

La definicién del ‘metro’, esa unidad natural
y universal fruto del espiritu ilustrado, ha

Figura 14: Planta de la villa Foscari tal como la dibujaron Hidemark
y Ménsson en la década de 1960.

sufrido un progresivo proceso de abstraccién
que ha terminado sacdndola del accesible
mundo real para alojarla en el intrincado
mundo cientifico.

Si la primera formulacién ya mencionada,
propuesta en 1792 y aceptada solemnemente en
1799, era eminentemente idealista (seguro que
el cuadrante del meridiano de Paris ya no mide
exactamente 10.000 m), la segunda, enunciada
en 1899, era esencialmente técnica: «distancia
media, a la temperatura de 0° C, entre dos trazos
paralelos marcados sobre el prototipo
internacional (metro patrén) de platino iridiado
(90% de platino y 10% de iridio) depositado en
el Pavillon de Breteuil, en Sévres.» Ya no
importa la relacién del patrén con el universo
césmico del siglo xviii; es una definicidn
ingenieril, casi exclusivamente utilitaria, tipica
de esa idea del progreso tan caracteristica de
finales del siglo xix.

La tercera definicion oficial, de 1960, salta
del plano aiin aprehensible de la técnica a la
esfera —mucho més precisa, pero ya
completamente alejada del mundo real— de
la ciencia del siglo xx: un metro es ahora
«1.650.763,73 veces la longitud de onda, en
vacio, de la radiacién correspondiente a la
transicién entre los niveles 2 (P10) y 5 (D5)
del 4tomo de criptén 86, que se refleja en su
espectro como una linea rojo-anaranjada».
No hay relacién alguna con el ser humano,
ni con su cuerpo, ni con los cuerpos césmicos
que es capaz de percibir directamente (los
planetas, la luna, las estrellas); es una
definicién fria, tan fria como el gas noble que
ha servido para formularla; se basa en
experimentos dificiles de comprender y es
fruto de la especializacion cientifica posterior
a la I Guerra Mundial.

A las puertas del siglo xxi, la dltima
definicién oficial del metro (de 1983) ha
batido todos récords de precision, pero
también de abstracci6n incomprensible:
«longitud del trayecto recorrido por la luz en
el vacio durante 1/299.792.458 segundos.»
. Quién seréd capaz de memorizar esta fraccién
de nueve cifras?ll
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La Sociedad de Artistas Ibéricos y la arquitectura
moderna espanola

Javier Pérez Segura

Alberto, entonces con grandes dotes de arquitecto,
proyectaria los planos y yo harfa la ornamentacién
(...) pensé cuatro torres cuadradas, de masas
cerradas, que arafiarian la capa de cristal del cielo;
aquellas torres se llamarian del optimismo, la
primera; faro potente para iluminar la ciudad los
dfas de nuestras fiestas, fiestas de la vida nueva
que también queriamos inventar; la segunda, reloj
de cuatro esferas medidoras del tiempo, horario
y atmosférico y de la actividad del trabajo, con
un carillén de tantas combinaciones como dias
habia en el afio; la tercera, estacién transmisora
y receptora, para radiar y recibir del mundo el
pensamiento y la accidn, y la dltima, bocina
circular, gritaria las conferencias, los conciertos
y los avisos del consejo central. Esta Casa del
Pueblo (...) tendrfa salones, amplios como nave
de catedral, para reuniones; teatros, bibliotecas,
salas-museo de pintura y escultura y museos
profesionales: talleres, escuelas...Tres materiales
utilizariamos en su construccion: piedra blanca,
acero y cristal” (1).

La relacién entre arte de vanguardia y
arquitectura moderna en Espafia fue mucho mas
estrecha de lo que se cree. Sin solucién de
continuidad, en el texto de arriba se mezclan
precisas imédgenes de futurismo, expresionismo
y racionalismo, demostrando que pertenecian
en realidad a un mismo manual de lo moderno
que manejaban con soltura los artistas mds
avanzados. Estd fechado en 1926, justo después
de la aparicién de la Sociedad de Artistas
Ibéricos (SAI), Sociedad que ayudaria
decisivamente a construir la imagen del arte
espafiol de vanguardia. La compleja estructura
de dicha Sociedad, formada por artistas,
arquitectos, criticos de arte, escritores, etc.; el
gran nimero de opciones artisticas que
promociond, la continuidad que logré (de 1925
a 1935) y la variedad de sus actuaciones en
Espafia y en el extranjero la convierten en
fendmeno axial de la cultura espafiola de los
afios 20 y de los 30 (2).

Por supuesto, la arquitectura también estuvo
muy presente en la biografia de los “Ibéricos”, que
desde sus comienzos aspiraron a ser la plataforma
cultural mas eficaz en defensa de los valores
modernos y vanguardistas. Sin duda, la primera
figura de la arquitectura moderna espafiola
vinculada a los “Ibéricos” fue Rafael Bergamin,
que en 1925 aparecié como uno de los firmantes
del primer manifiesto de la SAI (3), en el que
existe un claro tono de denuncia del ambiente
artistico espaiiol: “(...) no hay posibilidad de
elegir rumbo si no se conocen antes las rutas
posibles (...) Toda actividad, en resumen, debe

W. Molnar en Staatliche Bauhaus in Weimar, 1919-1923.

Catdlogo de la Exposicion de los “Ibéricos” en 1925.

mantenerse en contacto permanente con la
conciencia social, tinico término posible de
contraste y referencia (...) procuraremos divulgar,
por cuantos medios estén a nuestro alcance, no
ya tal o cual tendencia, sino toda posible tendencia
y con mds atencién aquéllas que estén, de

ordinario, menos atendidas y que sean
indispensables para el cabal entendimiento de
algun sector del arte viviente” (4).

Este espiritu empezaba a ser, precisamente
en esos primeros afios 20, consigna de los artistas
e intelectuales espafioles mds comprometidos
con la modernidad. De hecho, junto a Rafael
Bergamin firmaban el manifiesto musicos como
Manuel de Falla, poetas como Federico Garcia
Lorca y escritores como José Bergamin y
Guillermo de Torre (5).

Para ese afio 1925, Rafael Bergamin era ya
“veterano” en la defensa de lo moderno y ello
pese a contar con poco més de treinta afios. Desde
1915, fecha de la fundacién de la Tertulia de
Pombo por Ramén Gémez de Serna, estuvo muy
vinculado a ese local, para el que incluso dibujé
el anagrama; en 1918 habia obtenido el titulo de
arquitecto y en 1919 el de ingeniero de montes;
pero su actividad publica sélo comenzaria en
1922, cuando obtiene junto a Luis Blanco Soler
-el arquitecto mds vinculado a los “Tbéricos™ en
lo afios 30 (6)- una tercera medalla en la
Exposicién Nacional, a la que seguirian
numerosos proyectos y articulos (7).

En esta primera exposicion de la SAI cabe
sefialar otros episodios estrechamente vinculados
a la arquitectura espafiola, como la presencia
activa del también arquitecto Roberto Ferndndez
Balbuena, cuya inclinacién a la pintura le llevo
a exponer tres cuadros y a pronunciar la
conferencia “Arte y geometria no euclidiana. La
técnica, el dramdtico problema de Cézanne” (8).

Ademds, Manuel Abril, critico de arte y
principal responsable de la SAl a lo largo de toda
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su existencia, selecciond las obras de la
Exposicién de 1925 con un criterio que tenia
mucho que ver con los presupuestos hacia un
arte desornamentado que por esos mismos afios
también defendia en arquitectura el llamado
Movimiento Moderno. Un dato fundamental para
realizar esta afirmacion es su afinidad con ciertas
ideas procedentes de la Bauhaus, que él entendié
como implicacidn en la construccién en la vida
moderna, simplificacién de medios expresivos,
sencillez y, en iiltimo término, como la prueba de
que algunos valores del cubismo seguian teniendo
validez en la arquitectura centroeuropea (9). En
su biblioteca particular posefa un valiosisimo
ejemplar del libro de 1923 Staatliche Bauhaus
in Weimar 1919-1923, donde aparecen planos y
fotografias de edificios de A. Meter, Molnar y,
por supuesto, de Gropius, de quien se publica el
texto “Idea y Construccién de la Bauhaus Estatal”.
Pues bien, esos mismo ideales de modernidad-
como-reduccion-a-lo-esencial rigieron en gran
medida cuando Manuel Abril selecciond las obras
para la Exposicién de 1925, obras que siguieron
estos criterios: “el fin intrinsecamente plastico
de cada produccién como norma primordial, por
no decir exclusiva (...) Ni anécdota ni narracion
ni alusién mediatas (...) el centro de interés de toda
obra debe ser asumido por la forma” (10).

El espacio arquitecténico o los escenarios del
arte nuevo

Uno de los rasgos méds modernos en la relacién
de los “Ibéricos” con la arquitectura fue la nueva
concepcion del espacio arquitecténico como
medio expresivo de primer orden a la hora de
exponer determinadas obras de pintura y
escultura. En su actitud se desmarcaron de la
postura indiferente de los certimenes oficiales,
donde cientos de obras se amontonaban en salas
que rehufan los conceptos de espacio abierto o
unitario, optando por multitud de salitas de
dimensiones lamentables. Por el contrario,
algunos de los defensores del arte nuevo pensaban
que el contacto del piblico con el arte debia ser
mas activo, aspirando a una interaccion que sélo
se produciria cuando cambiase la estructura fisica
de la exposicion.

El primer precedente fue “Mi Salén de Otofio”
(1924), libro de Eugenio d"Ors, que concedia
mucha importancia a las condiciones luminicas,
convertidas asi en un medio activo de abstraccién
que permitia integrar perfectamente el espacio y
las obras que se hallaban dentro. Esa “luz del
arte nuevo” -consecuencia de la inspiracién a
que el arte nuevo fuese una nueva luz- postulaba
un nuevo espacio, mds cientifico y puro, que
mostraria las obras en su verdadera naturaleza. El
ensayo orsiano planteaba extensamente diversos
aspectos sobre la capacidad programatica del
espacio que serian recogidos por la SAI en su
exposicion de 1925. En efecto, las cronicas
destacaron la disposicidn de las salas, con menos
obras agrupadas con criterios expositivos
coherentes, que ofrecian imdgenes de “armonia,
equilibrio, reposo™ (11).

Después de 1925, la cuestion de contar con un
espacio propio donde exponer de forma favorable
las obras se convirtié en un asunto de suma

Barraca del Arte, de Gabriel Garcia Maroto.

importancia para SAI, que dejé de existir -entre
otras razones- porque el Estado no le concedié un
lugar donde exponer (12). Este aspecto fue
verdaderamente bdsico para el arte de vanguardia
que se hacfa en Espafia. como se puede advertir
en dos casos: los de Eresto Giménez Caballero
y la propia SAL La posicién resuelta de Giménez
Caballero en este asunto sirve de contraste con la
de los “Ibéricos”; en 1927 escribia un articulo en
su revista, La Gaceta Literaria, donde pedia un
centro de arte moderno: “Urge en Madrid un local
de exposiciones amplio, céntrico, con luz central,
donde canten los amarillos y no se pierdan los
grises. Se argiiird que el empresario de tal salén
se arruinaria (...) porque le iba a resultar muy
dificil sacar un porcentaje de ventas que no se
hacen o un producto de entradas que no se venden.
Por eso no empecé. Urge” (13).

Pese a todo, dos afios después -en 1929-
fundaba su propia sala de arte, La Galeria, un
establecimiento madrilefio de marcado cardcter

abian solicitado, a cumplir la hermosa ta;
- tanto tiempo habfamos sofiado. Con nu
Barraca del Arle, con nuestra Rosa de Papel,
timos hacia las provincias lejanas en tentati

La Nueva Espana 1930, p. 64. Barraca del Arte.

Gropius. Casa bifamiliar ensamblada, 1929.

Gropius. Componentes de la casa desmontable, 1932.

comercial, donde promocioné la nueva
arquitectura, el mueble metdlico y la artesania
tradicional. En otofio de 1931 Giménez Caballero
pronuncié una conferencia (14) en la muestra
que la SAI celebrd en el Kursaal de San Sebastidn,
como continuidad de la Exposicién de
Arquitectura y Pintura Modernas (1930),
organizada en el mismo lugar y donde se habian
presentado proyectos de Fernandez Shaw, Garcia-
Mercadal y Sert (15) junto a cuadros de Mird,
Picasso, Bores y Juan Gris (16).

En el bienio progresista (1932-1933) la SAI
recibié apoyo institucional para organizar
exposiciones fuera de Espaifia; pero en la
primavera de 1933 se aprecia ya el giro hacia
una politica conservadora. En ese momento de
cambio surgi6 la polémica en torno a la necesidad
de contar con un local propio de exposiciones. En
efecto, en febrero de 1933, el Patronato Nacional
de Turismo concedia a la SAI un local (en la calle
Medinaceli de Madrid) para exposiciones



GATEPAC. Casa desmontable para playa, A.C., Barcelona, nim.
7,3 trimestre 1932.

GATEPAC - Perspectiva
axométrica de la casa
desmontable para playa (1932).

Arte. Revista de la Sociedad
de Artistas Ibéricos, Madrid,
nam. 1, 9-1932.

individuales, local “justo de proporcidn, justo de
luz, en donde quisieran los Ibéricos cumplir una
actuacion digna y selecta para responder a la
amabilidad de los donantes y a la propia dignidad
de sus afines” (17). En dicho edificio lograron
celebrar dos exposiciones individuales, de Ismael
Gonzélez de la Serna y del uruguayo Joaquin
Torres-Garcia; pero la obsesion de los “Ibéricos™
fue contar con un gran edificio estatal para
exposiciones colectivas, de modo que las
negativas oficiales provocaron reacciones airadas
como las de Manuel Abril: “Ahora en primavera
se va a instalar alli (en el Palacio del Retiro) una
Exposicién de arte. ;Se va a instalar realmente?
(...) Una entidad que necesita locales (la SAI) ha
solicitado éstos. Y ya con esto tiene la Exposicién
de arte proyectada y estdn temiendo que sus
cuadros puedan no tener cabida (...) La falta de
un local es tan decisiva y grave que Madrid no
puede intentar ninguna obra de cardcter
seriamente cultural y encontrarse un poco al dia
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GATEPAC. Plantas y perspectivas de la casa desmontable para
playa (1932).

en la vida universal de las obras de ahora, por
eso: porque falta el edificio™ (18).

Arquitectura de vanguardia: el pabellén
desmontable de SAI

No se les concedid el Palacio de Exposiciones del
Retiro, lo que les hizo cambiar de estrategia y ser
mds audaces. Puesto que el llamado “bienio
negro” les impedia seguir haciendo exposiciones
en el extranjero, decidieron organizar dentro de
la peninsula y crear ellos mismos el espacio
donde celebrar esas actividades. En un
documento de 1934 dirigido a la Junta de
Relaciones Culturales, que es fundamental en
cuanto a la relacién de los “Ibéricos” con la
arquitectura moderna, podemos leer:

“(...) Yaen la primavera pasada tuvimos muy
adelantadas las gestiones para haber traido a
Madrid una exposicion de arte alemdn que a la
sazon estaba celebrandose en Berlin, pero no

CRONICA

pudimos realizarlo por falta de local. Por esto -
y porque cualquier iniciativa de este tipo se
estrella siempre en Espaia contra la falta de local-
han pensado y proyectado algunos arquitectos
de nuestra Sociedad la construccién de un
pabellén desmontable que pueda ser instalado
en cualquier terreno y en cuantas ocasiones
convenga. El tipo de esta construccion retine
todas las condiciones de seguridad, de
luminosidad, economia y belleza. La construccion
de ese local; la celebracién en él de varias
exposiciones, principalmente de arte alemdn e
italiano; la celebracién en Paris de la Exposicidn
de arte espanol. extensible acaso a Suiza, de
donde ya tuvimos solicitaciones (sic) podria ser
a nuestro juicio una campaiia suficiente de
reciproco beneficio (...)” (19).

Laidea de un pabellén desmontable estaba ya
presente en Le Corbusier y Gropius, cuando
pensaron una arquitectura a partir de elementos
prefabricados; y el racionalismo de los tltimos 20
anos no hizo sino consagrar dicha aspiracién como
una de sus soluciones mds imaginativas. Desde
muy temprano, la revista Arquitectura se hizo eco
de la novedad: y asi, W. Kurt Behrendt afirmaba
en ella que la progresiva industrializacién de los
sistemas de construccion llevaria a que las paredes
se fabricaran en serie y acabasen convirtiéndose
en planchas desmontables (20). El impulso
definitivo a estas ideas vino tras la estancia de
Gropius en Madrid con motivo de su conferencia
en la Residencia de Estudiantes, ocasion en la que
afirmé que: “(...) el fin primordial es fabricar
viviendas desmontables en gran niimero en fdbricas
especiales (...) Hay que inventar en grande la “Caja
de Construccion™ de nuestros nifios, de modo que
no sea la casa entera la que se construye sino sus
partes, que luego puedan ser montadas a gusto de
los individuos (...)” (21).

A partir de entonces la imagen de una
arquitectura desmontable estuvo presente en
algunos arquitectos espafoles. como Emilio
Pereda, con un interesante proyecto de 1933 para
un aprisco portatil y desmontable (22), el Gatepac
o los propios arquitectos de la SAI, de quienes
hemos recuperado su proyecto de pabellén para
exposiciones de arte de vanguardia.

Pese a todo, también les fue negada esta
alternativa y nada mas se sabe del equipo de
arquitectos “Ibéricos”, que se habria encargado
de un proyecto tan fascinante como el del
pabell6n desmontable. Todavia les quedo una
solucién imaginativa mds para poder exponer
arte vanguardista dentro de Espana: se trata,
ademis, de una idea que tendrfa tanta fortuna
desde entonces que hoy en dia es un recurso muy
habitual. Nos referimos a la idea -tremendamente
original en su momento- de exponer sélo obra
gréfica y hacerlo en la calle en plena ciudad. Ya
que de los organismos oficiales no podian esperar
apoyo, acudieron a las entidades privadas, en ese
caso la Agrupacién de Editores Espafioles, que
realizé la 111 Feria del Libro en mayo de 1935 y
reservé a los “Ibéricos” cuatro casetas en el Paseo
de Recoletos, casetas que conformarian la llamada
Primera Feria del Dibujo. Supuso una novedad
comercial bien recibida por el piblico, que
compré muchas de esas obras, firmadas por
Vizquez Diaz, Esteban Vicente y Sdenz de
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Tejada, junto a destacados surrealistas como José
Caballero y Rodriguez Luna (23).

La revista Arte y Movimiento Moderno

Arte. Revista de la Sociedad de Artistas Ibéricos
s6lo pudo publicar dos niimeros: en septiembre
de 1932 y junio de 1933. Su editor fue en ambas
ocasiones Manuel Abril; pero hubo cambios
significativos respecto al comité de redaccién,
ya que en el nim. 1 estaba compuesto por
Antonio Marichalar, Alfonso Ponce de Le6n y
Guillermo de Torre, mientras que en el nim. 2
sélo repitié Guillermo de Torre, al que
acompafiaron Luis Blanco Soler, José Maria
Marafién y Timoteo Pérez Rubio.

El nimero 1 de Arte -que inclufa un boletin
de adhesidén, firmado, entre otros, por los
arquitectos Bergamin, Blanco Soler, Luis Moya
y Manuel Sdnchez Arcas- ofrece dos interesantes
articulos vinculados a la arquitectura;
curiosamente uno escrito por un escultor, Angel
Ferrant, y otro por un escritor, Antonio
Marichalar. Ferrant, en su articulo “El Estado y
las artes pldsticas. Disefio de una configuracién
escolar”, demuestra conocer a fondo los sistemas
europeos avanzados de ensefianza artistica. Mds
en concreto, y pese a que tiene presente el ideario
de Le Corbusier, de quien cita incluso una frase
-"Lirismo = creacion espiritual”- el articulo de
Ferrant se concentra en determinados hitos
culturales alemanes, como Nietzsche, en lo que
se refiere a sus ideas sobre la libre interpretacién
de las dotes del alumno, y en especial la Bauhaus,
cuya recepcién en Espafia es muy notable; a ello
contribuyeron decisivamente las revistas
madrilefias Arquitectura (24) y La Gaceta
Literaria -ésta realiz6 en abril de 1928 una
encuesta sobre la nueva arquitectura (se ofrecian
numerosas fotografias de edificios racionalistas
y de la Bauhaus de Dessau, ademds de opiniones
de arquitectos como Oud, Le Corbusier, Mies
van der Rohe. Zuazo y Rafael Bergamin)- o,
desde 1932, la tinerfefia Gaceta de Arte.

Otros momentos clave en ese proceso vienen
determinados por las conferencias de Gropius en
Madrid (1930) y Barcelona (1932).

Toda esta recepcion ejercié notable influencia
en algunos planteamientos pedagdgicos, como
los que expone Ferrant en el articulo de Arte. En
efecto, a partir del momento en que se instaura
el Vorkurs (Curso Preparatorio) en abril de 1919,
el programa de ensefianza en la Bauhaus
comprendia tres cursos que se podian realizar de
forma sucesiva; para aprendices, para
especializacion y para jévenes maestros. En una
transcripcion casi literal, Ferrant considera la
necesidad de contar con tres fases o cursos, de
Iniciacion, Prctico y Especializado:

“(...) 1°. Libre manifestacién de cardcter
general, de las dotes naturales con las que el
escolar vino al mundo; 2°. Cultivo de esas dotes
individuales mediante una actuacién, cada vez
mis consciente e intelectual, por parte de alumno
y profesores; 3°. Instruccion cientifica especial y
realizaciones definitivas (...)" (25).

Otro aspecto que realza este paralelismo es la
afirmacién de Ferrant de que todo en la Escuela,
hasta el mobiliario, debia ser obra de los propios

Pabellén de Espaia en la Exposicién Internacional de Paris (1937).

alumnos, asumiendo de hecho la nueva
consideracién del disefio industrial aplicado a la
vida cotidiana:

“(...) Como cabe suponer, la divisién de Artes
mayores y Artes menores queda eliminada en
este plan. Todo, o casi todo en esta Escuela, desde
un taburete hasta la pintura de la pared, conviene
que sea discurrido y realizado por alumnos y
profesores (...)” (26).

“Critica de Arquitectura: El derecho de
enfrente” es el titulo del articulo de Antonio
Marichalar, escritor vinculado a Revista de
Occidente. En el texto plantea la necesidad de
acercar la arquitectura al piblico -como hacian
los “Ibéricos” con las artes pldsticas- a través de
una mayor atencién de los medios de
comunicacién, de modo que el piblico pudiera
entenderla y ser participe de ella. En esa unién
entre arte y vida se encontraba una de las utopias
mads queridas de la modernidad:

¢ Por qué (el transetinte) no ha de apreciar, por
donde quiera, todo lo que le cierra el paso? ;Por
qué no ha de opinar sobre lo que se fragua o lo
que se estd construyendo? (...) El arquitecto no
tiene en Espafia otra sancién que la de su propia
conciencia y el azar de improbables encargos
(...) En Espana lo que es arquitectura se considera
como algo irreparable; cae una casa como cae
un nublado: en plena calle. No se discuten los

proyectos. El construir es un hecho teldrico que
no puede evitarse. La Prensa se niega a divulgar
la nueva arquitectura, si no es de modo
excepcional y dando a la informacién aspecto de
reclamo. Hay revistas y hay pdginas
especializadas. Pero eso no basta. La arquitectura
no es una especialidad, como pueda serlo la
avicultura. Es algo que convive con nosotros, se
nos enfrenta y, con su amparo, nos cobija 0 nos
rechaza. No puede ser tratada eventualmente; es
algo que pasa a diario (...)" (27).

En cuanto al nimero 2 de Arte, de junio de
1933, la arquitectura moderna apenas recibi6
atencién. Unicamente Guillermo de Torre recoge
la aparicién de sendas monograffas dedicadas a
Le Corbusier y Pierre Jeanneret por Frangois de
Pierrefeu, y a Walter Gropius por Sigfried
Giedion, publicadas ese afio en la coleccién “Les
Artistes Nouveaux” de la editorial Crés.

Luis Blanco Soler, de los “Ibéricos” a ADLAN

Luis Blanco Soler es una de las figuras destacadas
de la llamada “generacién de 19257; pero ahora
nos interesa un aspecto muy poco conocido de su
biograffa, como es su participacion en la Sociedad
deArtistas Ibéricos. Més arriba hemos visto como
fue responsable, en 1934, del proyecto de pabell6n
desmontable para celebrar exposiciones de arte de
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Angel Ferrant. Esquema de una configuracion escolar, 1932.

vanguardia; pero su integracién en dicha Sociedad
es mucho mds temprana. Como miembro del
comité, su firma aparece en un manifiesto de 31
de octubre de 1931, donde se solicitaba por
primera vez la organizacion de exposiciones de
“Ibéricos” en Europa (28).

De igual manera, participé en la reforma
estructural del Reglamento de las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes que intent6 el
Ministerio de Instruccién Publica en la edicion de
1932, firmando un documento de apoyo al
ministro, Fernando de los Rios, documento que
encabezaba Manuel Abril, al que acompafiaban
numerosos “Ibéricos”, entre ellos también Rafael
Bergamin (29).

El 27-12-1932 escribia una carta personal al
Ministerio de Estado, en la que manifestaba una
total comunién con la SAIL: “Conste que los
Ibéricos no olvidamos que es a Vd. (José Ruiz de
Arana) a quien debemos gran parte de lo que se
va consiguiendo” (30). Ademds, en los afios
siguientes, se multiplicaron las firmas de Blanco
Soler y Manuel Abril en los diversos proyectos
de exposiciones en el extranjero, colaboracion
que culminaria en la exposicion L”Art Espagnol
Contemporain (Peinture et Sculture) de Parfs en
1936, cuyo comité organizador estuvo formado
por Manuel Abril, Timoteo Pérez Rubio y Luis
Blanco Soler.

Sin embargo, este arquitecto fue también un
claro exponente del giro que tomaron los
acontecimientos dentro del arte espaiiol. A finales
de 1935 se fundé la seccién madrilefia de ADLAN
(Amigos De Las Artes Nuevas) donde se
encontraban, ademds de Blanco Soler, Angel
Ferrant, Guillermo de Torre, Norah Borges,
Gustavo Pittaluga y José Moreno Villa. En
diciembre de ese mismo afio publicaban un
manifiesto solicitando la adhesion de los
interesados; pero, al no tener repercusion, lo
volvieron a editar en febrero de 1936. Existe
ademds un segundo manifiesto -muy poco
conocido- que public6 ADLAN en el mismo mes
de febrero; en €l se abordaban temas como el
urbanismo, considerado reflejo exacto del retraso
que vivia la capital: *(...) Cualquier aspecto de la
vida que nos preocupe, por un motivo u otro,
puede inducirnos al interés; aquello que nos
sorprende y nos atrae sin que sepamos por qué;

la belleza peculiar de la ciudad moderna; las
nuevas estructuras de maquinaria y edificios; la
perfeccion de objetos manufacturados; los ritmos
y resonancias de hoy (...) Quizds por no existir en
Madrid entidades del tipo de Adlan es por lo que
padecemos un urbanismo y un ornato piiblico y
privado que son francamente anacrénicos™ (31).

ADLAN surgié, ante todo, por la escasa
eficacia que habfan tenido los “Ibéricos™ en
cuanto a la creacién de un ambiente cultural
avanzado en Madrid, de modo que parecia llegado
el tiempo del relevo (opini6n critica que adquiere
mayor validez puesto que casi todos los miembros
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fundadores de ADLAN eran, o habfan sido,
“Ibéricos™). Esa actitud fue favorecida, no
olvidemos, por el apoyo que le prest6 el Centro
de Exposiciones e Informaciéon Permanente de
la Construccién, fundado en 1934 a imitacion de
otras experiencias europeas y norteamericanas, lo
que evidencid una vez mds la estrecha conexién
de la arquitectura moderna espafiola con la
vanguardia (32). El verano de 1936 supuso el
final de la SAL poco después, el Pabellén de la
Republica Espafiola en la Exposicién Universal
de Parfs (1937) lo seria de la primera etapa
histérica de la arquitectura moderna espaiiola.ll
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China: apuntes de paisaje urbano

Maria Teresa Valcarce Labrador
(texto y fotografias)

Las imagenes mds significativas de una ciudad
suelen estar en sus postales. Entre las de Shanghai
hay una que resulta especialmente elocuente: la
foto nocturna que ilustra esta pagina. En ella lo
primero que llama la atencién es el intrincado
nudo de autopistas del primer plano. Enseguida
nos fijamos en el skyline de rascacielos que
configura su limite superior para luego reparar en
el barrio residencial constituido por edificios de
entre dos y seis plantas encima del cual
sobrevuela una de las autopistas. La imagen es
impresionante y -aunque «vale mds que mil
palabras»- después de haber estado alli poco mds
de dos dias, no puedo por menos que recordar la
reflexién de Reyner Banham a propdsito de las
imdgenes fotogrdficas: «...un artefacto, un
documento que registra para siempre una
construccién momentdnea basada en la realidad».

Porque es esa idea de «construccidn
momentdnea» lo que aqui parece tener mis
sentido ya que, probablemente, uno de los tGpicos
mas certeros sobre la China actual sea el de que
algo estd cambiando alli. Ese cambio tiene una
de sus manifestaciones més perceptibles en el
panorama urbano y se estd produciendo tan
deprisa que, a estas alturas, la postal ya no es
una imagen basada en la realidad de hoy, sino en
la de hace muy pocos afios.

En el nuevo panorama urbano, la
manifestacién mds llamativa, a su vez, es la
proliferacion de rascacielos. Sin embargo, lo
mads sorprendente no es ni su cantidad ni su
calidad, sino cémo y dénde aparecen. En las
grandes ciudades se puede observar como se
destruyen manzanas enteras de tejido residencial

Casas nuevas al borde de un canal.

Shanghai. Vista nocturna.

de casas tradicionales para hacer sitio a los
elementos configuradores del nuevo paisaje. Pero
alin hay algo mds chocante si cabe y es que,
aparentemente, no existe un criterio de
localizacién en la ciudad para estos nuevos
edificios. Ni siquiera en Shanghai donde el
centro, las inmediaciones del Bund o la Zona
Econémica Especial, al otro lado del rio, serfan,
con un criterio joccidental? los lugares
preferibles para su ubicacion. Si tal criterio existe,
no resulta ficil desentrafiarlo.

En paralelo a este fendmeno de sustitucién
indiscriminada de viviendas tradicionales por
rascacielos de oficinas, se estd produciendo otro
que, en este caso, también afecta a las ciudades

mds pequefias y que, en poco tiempo, las hard casi
irreconocibles. Se trata de la renovacidn de las
dreas residenciales. En ciudades como Suzhou,
la «Venecia oriental» de Marco Polo, las
viviendas tradicionales de dos plantas, con patio
y muros grises, se estdn sustituyendo por bloques
compactos de cuatro alturas con las fachadas
pintadas de un blanco-impoluto y, en-algunos
casos, rematadas por la tipica cubierta china.
Uniformes y alineados a lo largo de las calles y
los canales, estos bloques construyen un entorno
urbano que dista mucho de tener la mas minima
reminiscencia de lo anterior.

Estas nuevas viviendas tienen a su favor que
incorporan servicios y comodidades de las que




Shanghai. Autopistas elevadas y carteles publicitarios.

carecen las tradicionales, por lo que es mds que
razonable que la poblacién no dude al preferirlas.
Se da el caso, ademads, de que algunas se ocupan
antes de que se hayan terminado. Ante esto, cabe
preguntarse qué pasaria si a esas gentes se les
ofreciese la oportunidad de incorporar esas
mejoras a sus viviendas. Al parecer, la
rehabilitacion es una posibilidad que no se
contempla, de manera que no hay otra opcién.

En el paisaje urbano de las cindades chinas
no sélo estdn cambiando los edificios. En las
calles de cualquiera de ellas se ven anuncios
publicitarios de todo tipo de marcas y productos
occidentales que, por supuesto, se pueden
adquirir en las numerosas tiendas y, sobre todo,

Nankin. Lago del Parque Xuanwuhu, al fondo rascacielos y gruas.

Gente sesteando,

en los grandes centros comerciales. Por otra
parte, entre las largas hileras de tiendas es
frecuente encontrar locales en los que un montén
de chavales pasan el rato delante de la pantalla
de un ordenador, enganchados a la red o a los
videojuegos.

La bicicleta sigue siendo el vehiculo favorito
de gran parte de la poblacién, pero estd siendo
sustituida cada vez mds por las motocicletas,
cuyos conductores tienen unos hédbitos que a
veces recuerdan los de los italianos. En las
ciudades mds grandes, el niimero de automéviles
casi se equipara al de cualquier ciudad occidental
y el de autobuses - éstos con no menos de treinta
afios encima- lo supera. En consecuencia, a
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ciertas horas se puede disfrutar de un atasco en
toda regla. lo que ofrece la oportunidad de
observar las jardineras con flores que cuelgan
de los bordes de las autopistas que se tienden
sobre los edificios. Pero nada de esto arredra a
la ingente cantidad de peatones y, mucho menos,
a los grupos de jugadores de cartas, dominé... o
a la gente que sestea placidamente en cualquier
sitio.

Y en cualquier sitio también hay una obra en
curso. Si el nimero de edificios nuevos es
incontable, el de grias no lo es menos. Algunas
de esas obras se realizan con una sofisticada
tecnologia mientras en otras sorprende la escasez
de medios de todo tipo; en la mayor parte de
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Shanghai

ellas se trabaja a destajo, incluso por las noches,
mientras otras permanecen paralizadas.

Pero quizi todo esto no deberfa sorprendernos
tanto. China es un pais que estd acostumbrado a
los cambios y, en ellos, no siempre se ha
mostrado demasiado conservadora de su
patrimonio cultural. De hecho, cuando se visita
su arquitectura tradicional, a veces se tiene la
sensacion de que no se ven las mejores piezas
sino, simplemente, las que se conservan. Y no
obstante, a juzgar por la cantidad de gente que
visita esos monumentos y la de hoteles recién
inaugurados, no se puede dejar de constatar el
enorme auge del turismo. Aunque, de momento,
el interés por facilitar la movilidad de la gente
vaya dirigido, casi tnicamente, a su propia
poblacién, ya que el turista extranjero todavia
halla serias dificultades para transitar por el pais,
si pretende hacerlo por su cuenta. A ello se suma
el obstdculo nada despreciable del idioma. Poca
gente habla otra cosa que no sea el chino y las
oficinas de turismo, no siempre faciles de
encontrar, en muchos casos sélo tienen
informacién en su propia lengua.

Frente a esta creciente atraccion por su pasado
tradicional, parece que los chinos tienen, en
cambio, cierta voluntad por borrar rapidamente
todo lo que constituye su pasado mds reciente.
Segtin se comentaba, tan sélo un tercio de la
poblacién cree todavia en la consecucién del
ideal comunista. Ya nadie lee el «libro rojo»,
pero éste se puede adquirir en los mercadillos
callejeros por cinco yuanes (mds o menos cien
pesetas); las ediciones bilingiies -escasas porque
las que se hicieron entonces estaban destinadas
a la exportacion- se consiguen, después de un
pequeiio regateo, por unos 55 yuanes. Tampoco
se ven ya grandes efigies de Mao, aunque en los
puestos de venta de recuerdos turisticos su
imagen estd plasmada en un montén de
cachivaches variopintos: insignias, ceniceros,
mecheros inverosimiles... A propésito del pasado
reciente, se dirfa que en vez de borrarlo han
optado por comercializarlo.

Pero tampoco faltan muestras de la
comercializacién del pasado tradicional. En
Hangzhou hay un parque donde se exhiben
reproducciones en hormigén de las grutas
budistas méds importantes del pafs. Una de esas
reproducciones estd hueca, y su interior lo llena
un local de venta de chucherias para turistas. Al
hilo de esto, me viene a la memoria otra
reflexion, esta vez de El Roto, y en forma de
vifieta. En ella se ve una imagen de Mao ataviado
con unas orejas de Mickey Mouse. Ciertamente
China ha decidido incorporarse al espectdculo.ll

Puesto callejero.

Reproduccién en hormigén de una gruta budista. Dentro,un local de
venta de recuerdos para turistas.




MAS LIGERO QUE EL AGUA

A Tanis Pérez Pita. In memoriam.

Junto a la rabia y el dolor por tener que
estar hoy haciendo este parlamento en
honor de Tanis Pérez Pita, tendré que
afadir la emocion de hacerlo de viva
voz aqui en este tan especial recinto
de la Residencia de estudiantes, por
mil razones.

Cuando preparaba -¢,se pueden pre-
parar?- estas palabras, tenia sobre la
mesa una edicion de las poesias com-
pletas de Luis Cernuda hecha en Meé-
xico en 1940 “bajo el cuidado tipografi-
co del poeta Emilio Prados”. Luis Cer-
nuda habla alli, con motivo de la muer-
te de un joven marino, y usando una
bellisima metafora, de que era “mas li-
gero que el agua”. Asi, mas ligero que
el agua, de una delicadeza extrema ex-
quisita, era la arquitectura, y la docen-
cia y la persona de Tanis Pérez Pita.

Siempre me interes6 de modo es-
pecial su arquitectura. La que hizo casi
siempre en colaboracién con Jerénimo
Junquera. Y asi siempre lo plasmé en to-
dos mis escritos en multiples ocasiones.

En el dltimo texto, largo, que era la
introduccion a una impecable publica-
cién del C.0.A. de Almeria 1, acabé en-
volviéndoles con un cierto caracter ecléc-
tico. Quizas ahora deberia matizarlo, y
mas tras sus Ultimas obras, apuntando
que “la contaminacion del discurso mo-
derno, no supone tanto un radical eclec-
ticismo, como el protagonismo de la ME-
MORIA en la sensibilidad creativa” 2.
Esta puntualizacion de Juan Miguel Her-
nandez de Leén me parece de enorme
precision para enmarcar ahora la arqui-
tectura de Tanis Pérez Pita.

Recuerdo todavia el exquisito pro-
yecto con que estuvieron a punto de
ganarle al mismisimo Oiza el concurso
de la Facultad de Ciencias de Cordoba.
Eramos todos mas jévenes, mas vani-
dosos y mas radicales, o menos. Cuan-
do en mi dltimo proyecto construido en
Mallorca integraba algunos elementos
de la naturaleza, como las glicinias, los
jazmines y los naranjos, bien me acor-
daba de Tanis y de aquel proyecto.

De aquel mismo periodo, de 1974, la
blanca casa de Nerja. Y su relacién con
Kajerhélm, de cuyos disefios Tanis es-
cribié con ocasion de su desaparicion
que “no tienen fronteras, ni fecha de na-
cimiento, ni plazo de caducidad”, que
era claramente aplicable a su propia ar-
quitectura por encima de las modas. En
la otra punta, la casa de Corrubedo, mas

contextual, mds gallega, mas marina si
cabe. Y entre ellas, las viviendas de Pa-
lomeras, de 1979, y las de Carabanchel,
de 1981. Siempre con plantas y volu-
menes de un maximo rigor.

Las viviendas de Nerja aparecieron
en un mitico nimero del Intemational Ar-
chitect editado en Londres por Haig Beck,
que sinvié de espaldarazo a aquella joven
arquitectura espariola de los 70. Y la de
Santander fue la Unica pieza de arqui-
tectos de Madrid que figura en el muy
difundido libro sobre casas del siglo XX
de David Dunster. Y las de Palomeras,
en las que Gloria Garcia plasmé unos
murales impresionantes, son motivo del
comentario que sobre ellos aparece en
la Historia Critica de la Arquitectura Mo-
derna de Kenneth Frampton.

De sus edificios mas representati-
vos, mas imponentes, la Biblioteca de la
calle Azcona de Madrid, de 1988, tan so-
bria por fuera como riquisima de luz por
dentro. Y la sede de Red Eléctrica en la
Moraleja de Madrid, de 1992, cuando tu-
ve el honor de estar en un jurado en el
que, por unanimidad, dimos el premio a
aquel proyecto que después resulté ser
el de ellos. O el mas reciente y quiza su
mas conocido edificio para CajaMadrid
en las Rozas, de 1995, donde vuelve a
hacerse gala de su enorme precision.

Pero a mi me gustaria destacar en
esta ocasion tres edificios mas ligados
si cabe a la personalidad y al pensa-
miento de Tanis Pérez Pita. La Funda-
cién Ortega, con aquella estupenda ac-
tuacion de pieza con trillajes que equi-
libraba y ponia en valor el edificio
existente desde el pensamiento mas
contemporaneo. Su magnifica inter-
vencion en la Biblioteca Nacional. Y su
renovacion de la Residencia de Estu-
diantes en la que, como muy bien sabe
su director aqui presente, hubo unas
historias preliminares en las que algo
tuve yo que ver.

La sala en la que hoy estamos de-
beria haber sido aguélla de la que lle-
gara a escribir el mismisimo Lutyens y
en la que él mismo dio una conferencia
en 1932, es la que antes de la renova-
cion llevada a cabo por Arniches y Do-
minguez fuera foro para Le Corbusier,
Gropius, Mendelsohn, Theo Van Do-
esburg o Breuer.

Del talante intelectual de Tanis Pé-
rez Pita da fe su participacién como
miembro del Consejo de Redaccion en
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la Revista de Occidente, donde a ve-
ces expusiera su pensamiento. O la cre-
acion de una Galeria de Arquitectura
AxA con Jerénimo Junquera y con Ga-
briel Allende en la calle Clavilefio. O la
direccion de la revista Boden. O la mas
significativa de la revista “Arquitectura”
del Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid, que se abrid entonces de par
en par y alli entré el aire fresco de la Ar-
quitectura internacional y también de la
libertad. A sus portadas llevo a los me-
jores pintores jovenes de aquel tiempo,
muchos hoy ya consagrados. En sus
paginas escribian gentes tan certeras
como Paco Calvo Serraller.

A él debo mi primer y mi ultimo ar-
ticulo en El Pais. El ultimo me lo ha he-
cho escribir con tanta rabia y con algu-
nas lagrimas 3. El primero, “Saturno ya
no devoraré a sus hijos” 4, fue una sen-
cilla invitacion a escribir sobre la arqui-
tectura espanola contemporéanea.

A él debo también una obra en la
que puse tanto empefio que me sirvié
de trabajo de investigacion para mis
Oposiciones de Cétedra en Madrid en
un ya lejano 1986. La Biblioteca Publi-
ca de Orihuela fue un encargo de Jai-
me Salinas llevado de la mano de Ta-
nis. En un momento en el que yo, como
tantas veces, no tenia nada.

Recuerdo una entre divertida y abu-
rrida reunion en su estudio de la calle
Clavilefio en aquella Galeria AxA con
Robert Stern, el pope de aquel momen-
to. Fue después de una comida copiosa
con los mas brillantes jévenes arquitec-
tos de la Escuela de Madrid y tras la que
se le exponia con diapositivas y en la 0s-
curidad lo méas granado de las obras de
aquellas vanguardias. Stem se habia dor-
mido profundamente. Uno de aquellos
jovenes exponia su obra con cierta len-
titud. No diré su nombre porque es buen
amigo. Tanis me sugirié que fuera yo el
siguiente y tratara de despertar, provo-
candole, al bueno de Stern, que seguia

profundamente dormido. Asi lo hice. Y
bien que lo conseguimos.

A él debo la publicacion de mis pri-
meras cosas en Arquitectura, como el
Concurso de la Plaza de la Catedral de
Almeria que ahora, después de 22 anos,
estoy felizmente construyendo. E insis-
to en que siempre me abrié, ami y a
muchos, las puertas de su revista.

A él debo, seguro, muchas mas co-
sas que no sé y que siempre hizo por
mi. Y por sus amigos. De una manera
tan elegantemente discreta.

Como docente Tanis fue especial y
especialmente bueno. Fue profesor en
la Escuela de Arquitectura de Madrid
desde 1986. Quise que viniera conmi-
go, pero, después de pensarselo un po-
co, me respondi6 con claridad que no,
que yo le iba a hacer trabajar dema-
siado... ordenado. El era mas disperso
y menos sistematico, a su estilo, que
muchas veces es una buena cualidad
para la docencia de la arquitectura

Incluso las pausas en su discurso
eran de gran eficacia pedagdégica. A €l
le cuadran mas que bien aquellas her-
mosas palabras de Garcilaso en su
Egloga lll:

“mds a las veces
son mejor ofdos

el puro ingenio

y lengua casi muda,
testigos limpios

de dnimo inocente
que la curiosidad
del elocuente”

Los alumnos le tenian gran carifio. No-
taran su ausencia las arenas de la playa
de Corrubedo. Y los amigos en cuyo co-
razén moraba. Y me gustaria, si empe-
zamos con Cemuda, terminar de lamano
de Federico y repetir cuanto aquel “escri-
bo para que me quieran” es en Tanis “ha-
go arquitectura para que me quieran”.

Y bien que lo ha conseguido.l

Alberto Campo Baeza
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BORROMINI, LA TENSION DEL SENTIMIENTO (1599-1667)

Sin duda para un arquitecto, o para
cualquier otro profesional, el hecho
de que su trabajo sea sistematica-
mente comparado con el de otro que
vive en su mismo tiempo y lugar y
ejerce en circunstancias semejantes,
no deja de ser incomodo. Pero esa in-
comodidad puede convertirse en in-
soportable cuando ese otro resulta
siempre vencedor en opinion de una
parte de la critica. No es facil sopor-
tar eso, lo sensato es cambiar de ai-
res y dejar al rival a su suerte, sin el
apoyo que supone nuestra presen-
cia para su éxito y sin concederle,
ademas, la satisfaccion de vencer
siempre. Borromini no lo hizo, per-
sisitio en su deseo de trabajar en Ro-
ma, la Roma de Bernini; padecio lo in-
decible, comprobé vez tras vez co-
mo su talento era supeditado a la bri-
llantez del arquitecto del Papa vy, al
final, no pudo soportarlo y terminé
suicidandose.

Parece una tragedia clasica, urdi-
da por un autor conocedor de las pa-
siones del hombre, alguien capaz de
combinar el sentimiento, la creativi-
dad, el despecho, la frustracion y la
muerte; pero, como ocurre en muchas
ocasiones de la vida, en ésta también
la realidad super6 a la ficcién. Fue
una historia real que ocurrié en Ro-
ma hace unos cuatrocientos ahos, en
pleno siglo XVII. Era el barroco, la ex-
presion mas apasionada de las artes,
que entonces pugnaba por sobrepo-
nerse al canon clasico renacentista
tras la renovacion transgresora de Mi-
guel Angel. El principal protagonista
del drama, Francesco Castello, que
quiso ser conocido como Borromini
en recuerdo a su relacion materna con
la familia Borromeo de la que proce-
di6 el reciente san Carlos, habia na-
cido en Bissone, cerca del lago Lu-
gano, y su vida hubiera sido distinta si
el otro protagonista, Gianlorenzo
Bernini, tan s6lo unos meses mayor
que él, no hubiera coincidido en su
camino.

Pero no fue asi. Bernini, superdo-
tado, expansivo, envolvente, caris-
matico, estaba ya en Roma cuando
Borromini comenzo a trabajar. Berni-
ni tan solo era escultor entonces pe-
ro su mecenas, el poderoso Maffeo
Barberini, convertido enseguida en
papa Urbano VIII (1623-1644), le ani-

mo a ejercer la arquitectura y Bernini,
con su sorprendente capacidad, des-
tacé pronto también como arquitecto.
Fue un mal comienzo el de Borromini,
hijo de canteros y formado en Milan
en sus primeros afios al abrigo de la
interminable catedral de la Lombar-
dia. Mas tarde, en 1619, se instala en
Roma, acogido por el gran Carlo Ma-
derna, natural como él de Lugano y
arquitecto del entonces papa Paulo V
(1605-1621). Maderna, protegido a su
vez por su tio Domenico Fontana, ar-
quitecto papal de Sixto V (1585-1590),
se ocupaba entonces del proyecto mas
importante de Roma, la continuacion
de la basilica de San Pedro.

Todo un complejo enlace de in-
fluencias, caracterizadas por vinculos
entrecruzados entre arquitectos y
papas, en los que ambas partes man-
tenian su relacion de mutua fidelidad
a lo largo de un reinado. Luego, el nue-
vo papa se ocupaba de instalar a sus
protegidos e ignoraba a quienes ha-
bian servido a sus predecesores. Tal
vez esas relaciones, tan manifiesta-
mente humanas, pertenecen a ambi-
tos alejados a lo que cabria suponer di-
vino, pese a ser lo divino precisamente
el motivo por el que los papas lo fue-
ron. Sin embargo, esas y muchas otras
cosas semejantes pertenecen también
a la historia de la Iglesia -vean, si no,
lo ocurrido ahora con la excomunion
de Lutero-, una historia que, en nues-
tro caso, resulta ser la historia del po-
der temporal, deseosa de dejar su sig-
no en la grandiosidad de la arquitec-
tura. Papas y arquitectos pugnaron
por relatarse y perdurar a través de
sus edificios y eso, en el fondo, aca-
so nos reconcilia con el lado humano
de la Iglesia.

Borromini comenzé su trabajo en
Roma en el pértico de San Pedro ba-
jo la tutela de Maderna. La relacién
entre el anciano arquitecto y el joven
Borromini resulté fluida, pese al ca-
racter introvertido del muchacho, has-
ta el punto de convertirse en el mejor
ayudante del maestro. Su gran dis-
posicion como dibujante y su infre-
cuente capacidad para concentrarse
en su trabajo permitieron a Borromi-
ni prosperar en sus ejercicios y cons-
truir en nombre de Maderna la linter-
na de la cipula de Sant’Andrea della
Valle, su primera obra, en 1623. Ca-
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si enseguida, y también a través de
Maderna, Borromini asume la direc-
cion de la obra de palacio Barberini
para el nuevo papa Sixto V. En ella se
produce el primer encuentro con
Bernini, protegido del papa Barberini.
Se dice que Borromini introdujo al to-
davia inexperto Bernini en los secre-
tos de la arquitectura y se dice tam-
bién que Bernini hizo tan suyos sus
consejos que los predicé como pro-
pios con gran desazén de Borromini.
Desde entonces Boromini estuvo a
merced de su rival.

Bernini fue desenvuelto y zalame-

ro, genial; supo, sorprendentemente,
mantenerse como arquitecto papal a lo
largo de tres reinados con un leve pa-
réntesis en el de Inocencio X. Borro-
mini, en cambio, era neurdtico y ob-
sesivo, dificil de tratar, capaz de ene-
mistarse con cualquiera , incluso con
sus mejores amigos y clientes. Como
compensacion de su endiablado ca-
racter, Borromini se entregaba total y
apasionadamente a su trabajo, sin im-
portarle nada el rendimiento material,
prescindiendo incluso de sus honora-
rios con tal de poder trabajar en paz.
Bernini tuvo encargos magnificos, pro-



movidos por clientes importantes; Bo-
rromini, en cambio, trabaj6 para 6rde-
nes religiosas poco pudientes en com-
paracién con la solvencia papal y pa-
ra particulares que, pese a su indu-
dable rango, nunca pertenecieron a
las familias pontificias. Puede escri-
birse la historia de Bernini sin casi
nombrar a Borromini, pero no al con-
trario; sin embargo, en Borromini se
encuentra la verdad del barroco y en
Bernini el efecto. Bernini implica la
transgresion de la escala, la puesta
en escena, el efecto de la luz y el co-
lor, la fusiéon de las artes en una sola
cadencia fluyente; formas sencillas
combinadas con talento para lograr
espectaculo. Borromini transgrede la
forma, utiliza la inventiva, la constan-
cia, la reflexion geomeétrica, emplea
materiales sencillos, pintura blanca,
escala reducida; formas elaboradas
para ser sentidas tras la apariencia.
¢, Cual es la esencia real del barroco?

Pese a la apariencia heterodoxa
de sus propuestas, en Borromini sub-
yace siempre una indudable base de
conocimiento clasico. Sus trazas, pro-
fundamente estudiadas y elaboradas,
pertenecen a ritmos geomeétricos re-
gulares y en referencias basadas en el
magisterio de Miguel Angel por un la-
do, y en la observacién de los vestigios
de la Roma antigua por otro. Nada es
regular en la naturaleza pese a su ar-
monia aparente; si lo clasico tiene co-
mo referencia la naturaleza es preci-
SO encontrar una relacion capaz de
conseguir armonia en la transgresion
formal que fluye de lo natural. La ma-
tematica, sin duda, ese es el camino
que aparta definitivamente la reflexion
de Borromini del sentido del gesto de
Bernini. Sin duda ambos fueron ne-
cesarios para definir la esencia del ba-
rroco.

El monasterio e iglesia de San Car-
lo alle Quatro Fontane fue el primer
edificio de importancia proyectado por
Borromini, en 1634. Un ejercicio ur-
bano, escaso de sitio y admirable-
mente resuelto. En él, en la traza de su
iglesia se advierte ya la insistente com-
plejidad geométrica del maestro, un
ambito de planta central, compuesto
por sucesivas intersecciones de arcos
circulares gue varian constantemente
sus radios y a veces se tornan elipti-
cos, en combinacion con tramos rec-

Perspectiva
axonométrica de
San Carlino, Roma.

tos paralelos a las cuatro tangencias
que sefalan los cambios de curvatu-
ra de la elipse central. Surge asi la
sensacion escultorica del espacio re-
sultante, articulados sus muros entre
columnas adosadas, tramos conve-
X0s y concavos reunidos por un enta-
blamento perimetral del que arranca la
béveda. Fue el aviso de lo que vendria
después, el Oratorio de San Felipe
Neri, 1637: de nuevo acuerdos cur-
vos producto de una detenida elabo-
racién geométrica, de nuevo detalles
esmerados e insolita heterodoxia or-
namental.

=
=

Sin duda esa actitud transgresora
fue el origen de la nefasta opinién que
los neoclasicos -tan pulcros y atilda-
dos, tan aburridos y esnobs- tuvieron
de la arquitectura de Borromini. Para
ellos, Borromini fue el paradigma de la
perversion, del genio desaprovechado:
“Borromini observé con precision todas
las normas que buscan desagradar la
mirada”, dice Milizia en 1768. Pareci-
das opiniones hubo en Espafa sobre
eso; aqui, lo “borrominesco” era sino-
nimo de confusion y mal gusto; contra
ello, contra la decadencia de la arqui-
tectura clasica era preciso luchar con
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los medios posibles. Ponz, Jovella-
nos, Cean, los académicos de San
Fernando hicieron de ese combate
una de sus mas caracterizadas razo-
nes esteticas. Fue un estigma que per-
durd largo tiempo, casi hasta la mitad
del siglo XX en que la arquitectura de
Borromini fue descubierta como ejem-
plo de coherencia expresiva.

Otros edificios, Sant’Ivo della Sa-
pienza, por ejemplo, 1642, de planta
central como San Carlo, manifiestan
el afianzamiento del estilo, la madu-
racién de la tendencia, todo el ambi-
to de Sant’lvo demuestra un movi-
miento incesante que se eleva des-
de los muros hacia la ctpula y prosi-
gue en torno a ella. También la
reforma de San Giovanni Laterano,
1647, tal vez el unico encargo oficial
de Borromini, manifiesta su esmero
obsesivo por el detalle, las variaciones
infinitas antes de encontrar la solu-
cion precisa. Luego, Sant’Agnese in
Piazza Navona, sucesivamente diri-
gida por Girolamo Rainaldi, Borromi-
ni, Carlo Rainaldi y Bernini, y situada
precisamente enfrente de una de la
glorias de éste, la fuente de los Cua-
tro Rios. Sant’Agnese, 1653, tal vez
fue el punto de inflexién del definitivo
declive moral de Borromini; su ca-
racter impidié que su proyecto fuera
construido tras el fracaso de Rainal-
di, tuvo que ser Bernini quien se ocu-
para de la desdichada iglesia. Borro-
mini fue desplazado por su rival y ello
supuso uno de los mas duros golpes
de su carrera. Més tarde, tan sélo el
Colegio de la Propaganda Fide, 1662,
y poco mas.

Abatido, humillado, deprimido en
extremo, Borromini se recogié en si
mismo, dicen que su semblante cam-
bid, se transformo casi en una mueca,
debia dormir y no podia. Una noche de
agosto de 1667, en un destello de ten-
sién, se apoyd en su espada y atra-
vesé su cuerpo, lo hizo mal y sobre-
vivié todavia unas horas, las justas
para dictar con precision el relato de
su suicidio. Su cabeza funciond con
lucidez hasta el fin, resumen de su in-
tensidad emocional y su extraordina-
rio raciocinio. Fue enterrado en sa-
grado junto a Carlo Maderna, su ma-
estro.l

José Laborda Yneva
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RECUERDO DE LUIS LACASA

A cuento del centenario de su naci-
miento, recordaremos a un arquitecto
singular. Luis Lacasa fue probable-
mente uno de los que mas radicalmente
buscaron la modernidad que hoy, sin
embargo, parecemos todos dispues-
tos a olvidar. Me refiero a una moder-
nidad comprometida con su propio pre-
sente, en busca de un futuro mejor pa-
ra la mayoria.

Aproveché de las propuestas de la
vanguardia los contenidos mas profun-
dos: el del inconformismo, el de la cohe-
rencia, el de la ética. Al margen de las
formalizaciones mas superficiales y de
su propaganda canonica. De ahi su en-
frentamiento, razonado y critico, a ciertos
comportamientos, mayoritarios, que per-
mitieron adaptaciones y mixtificaciones.

La aventura personal de Luis Laca-

sa (Ribadesella 1899-Moscu 1966) es,
en el fondo, la de una profesion que tra-
ta de encontrar su posicién en un con-
texto de cambio traumatico y en una
profunda crisis de mentalidad . En ese
transfondo generacional, la de los ar-
quitectos esparioles que asumieron el
papel fundamental de comenzar de nue-
vo su propia historia y renovar con ella
su funcién social, la figura de Lacasa se
convierte en una referencia, sociologi-
camente marginal quizds, por su com-
promiso ideolégico radical, pero histéri-
camente fundamental, precisamente por
su atipicidad. Pensar al margen de lo
que hoy llamariamos politicamente co-
rrecto, por su propia cuenta y asumien-
do individualmente el riesgo de la sole-
dad hasta sus Ultimas consecuencias,
SUpuso en su caso una coherente acti-

o Luis Lacasa y el escultor Alberto Sénchez en Pekin. 1958.

tud ética e intelectual, cuyo carécter,
por el modo de desarrollarla, puede ha-
cerla profundamente estética. Una pos-
tura quijotesca, “espanola”’, que le llevo
a predicar, en el desierto sin duda, con
el ejemplo. Su afiliacion politica, su exi-
lio en Rusia y China, su abandono de la
practica de la arquitectura para simple-
mente sobrevivir como individuo, su au-
toconstruccion intelectual y su capacidad
de sacrificio, generosa y sin rencor, son
motivos suficientes para recordar las
bases, en que, a mi parecer, comien-
za, aunque no termina, la arquitectura
capaz de construir el futuro. En la inte-
ligencia y en la honestidad individuales.

No fué, y no lo pretendid, y asi lo
entendio, el mejor arquitecto segun los
parametros convencionales. Se limito al
ejercicio de la sensatez y el realismo.

Comprendid que desde la arquitectura
no se podia cambiar el mundo. Y se-
guramente desde el trabajo individual,
tampoco.Desde el esfuerzo personal,
solo es posible la mejora de uno mismo.
Esto, que sin embargo es aparente-
mente tan nimio, es casi siempre en ex-
ceso pesado. Su generacion lo supo de
forma especialmente cruel.

Su ejemplo concreto nos parece hoy
de extraordinaria validez, aunque se-
guirlo sea seguramente imposible pa-
ra un colectivo que se limita a sobrevi-
vir de forma gregaria, creyendo en los
fuegos de artificio.

El mensaje de Luis Lacasa es al in-
terior, se presta con dificultad al ho-
menaje, a los fastos triunfales. Sin em-
bargo, aquellos que conocemos por su
capacidad para el disfraz, se adheriran,
no obstante, a la memoria de un desa-
rraigado a su pesar.

Es precisamente esa consciencia
de los obstaculos y su capacidad para
mantener sus convicciones, la que en-
grandece su postura, pagada con el exi-
lio de por vida.

Que no con el olvido de quienes, sin
conocerle, reivindicamos su actitud.ll

Miguel Angel Baldellou




PUBLICACIONES

LA TRADICION RENOVADA.

BARCELONA ANOS 30

ANTONIO PIZZA, JOSEP M. ROVIRA Y OTROS AUTORES
Edita: Collegi d”Arquitectes de Catalunya. Barcelona, 1999

Antes de empezar a comentar este libro
publicado por el COAC (en el que se re-
coge toda la documentacion dada a co-
nocer en los pasados meses en la sala
de exposiciones del Colegio barcelo-
nés) pienso que seria justo resaltar la
importante labor realizada en los ulti-
mos afos, en este campo de la investi-
gacion-exposicion-edicién, por buena
parte de los Colegios de Arquitectos de
Espafia y no solo por lo que se refiere a
sus sedes mas importantes o centrales,
sino también en muchas de sus de-
marcaciones provinciales. De un modo
particular desearia destacar la labor lle-
vada a cabo por las areas de cultura de
COAC y COAM (Colegios de Barcelona
y Madrid), y en concreto por sus res-
ponsables mas directos, Gerardo Garcia-
Ventosa y Alberto Humanes, estimu-
lando y apoyando la realizacion de es-
tudios como el que hoy nos ocupa.

“La tradicion renovada. Barcelona
afios 30", en su version libro, muestra la
obra de seis figuras singulares cuya si-
tuacion y significado -dentro de la ar-
quitectura espafola y catalana de la pri-
mera mitad del siglo XX- no se hallaba
aun, a mi juicio, significativamente cla-
rificada y establecida. El libro se inicia
con sendos ensayos de Antonio Pizza
y José Maria Rovira, continuandose con
estudios monograficos de Marisa Gar-
cia Vergara (Pere Benavent y A. Puig
Gairalt), Julio Gamica (R. Duran Reynals
y R. Puig Gairalt) y Paolo Sustersic
(Francesc Folguera y Jaume Mestres),
capitulos gue incluyen, cada uno de
ellos, un comentario critico, amplia do-
cumentacion gréfica, asi como una bi-
bliografia esencial (e incluso, a veces,
exhaustiva) “de” y “sobre” los profesio-
nales en cuestion.

Desde una consideracion cronolégi-
ca, solamente dos de los arquitectos ele-
gidos, los hermanos Puig Gairalt, pre-
sentan fechas de nacimiento anteriores a
1890, mientras que las de los cuatro res-
tantes se escalonan entre los anos 1891-
1899. Tal circunstancia es la que, preci-
samente, nos ayuda a recordar algo que
hace ya tiempo sefialamos: la coinci-
dencia, desde el punto de vista cronold-
gico, de este grupo barcelonés con el nd-
cleo de arquitectos madrilefios mas re-
presentativos de la que en su dia deno-
minamos “generacion de 1925
Bergamin (n. 1891), Arniches (n. 1895),
Garcia Mercadal, Aguirre y de los Santos
(n. 1896), Martin Dominguez y Sanchez
Arcas (n. 1897), Lacasa (n. 1899). Dicha
coincidencia facilita constatar la diferen-
cia esencial existente entre ambos grupos
en cuanto a posicionamiento y vision de

la nueva arquitectura, mas erratica y des-
comprometida en el grupo catalan, y con
una apuesta mas decidida y exclusiva
por lo “moderno” en el madrilefio.

La seleccion de personajes podria
haberse visto ampliada con tres figuras
mas préximas a las elegidas, tanto en el
tiempo como en lo inestable y ecléctico
de sus trayectorias, arquitectos como
Josep Goday (n. 1882), Nicolau Rubio
i Tuduri (n. 1891) y Ramon Raventos
(n. 1892), que, a semejanza de los an-
teriores, pasaban sin esfuerzo aparen-
te -y alcanzando por lo general resulta-
dos estimables e incluso magnificos-
desde los historicismos y eclecticismos
mas patentes a obras situadas en una
linea claramente afin a las vanguardias.

Resulta ilustrativo comprobar cémo
dos de las figuras mas destacadas de
este grupo catalén - que cronolégica-
mente, tal vez podria considerarse co-
mo pre-gatepac- pertenecian, de he-
cho, al Gatepac (G.E.) y cémo junto a
las casas Barangé y Jaume Espona,
de Durén Reynals y a las Escuelas Blan-
querna de Fossas, ambos cultivaron
también -con resultados muchas veces
optimos- diversos tipos de arquitectu-
ras historicistas o eclécticas.

Esta ausencia de coherencia esti-
listica, esta “indiferencia ante el lenguaje”
como la define Julio Garnica, podria ve-
nir justificada por sus respectivas -y en
cierto modo coincidentes- maneras de si-
tuarse ante la vida, pues, como expli-
can Pizza y Rovira, estos seis arquitec-
tos “no hicieron de la arquitectura una
bandera sino una actividad fragmenta-
ria, compartida con la poesia, la biblio-
teca, la familia, la musica cldsica, la fo-
tografia, las amantes o la castidad, el
nudismo en las playas menorquinas o
los safaris africanos”, y alin mas: “lo co-
lectivo no existio para ellos y el interés
por ser vanguardia les debié parecer
estrafalario aunque todos simpatizaran
con ellas”. En todo caso, concluyen Ro-
vira y Pizza, todos respetaron una idea
basica: “que hacer arquitectura es tran-
sitar por una tradicién a la que hay que
cuestionar con reverencia’.

Dentro de las coincidencias sefia-
ladas en este grupo de indecisos del
estilo podrian ser anotadas también im-
portantes diferencias, tanto desde el
punto de vista de sus obras como del
de su propia significacion personal. Pe-
re Benavent, con su coherencia formal
y sus planteamientos sociofiloséficos
(“el capitalismo econémico primero y
el socialismo después (...) han arrinco-
nado las bases espirituales de la vida”.
“El maquinismo contagia al hombre una

sensacién exagerada de potencia”.) se
situaria en una posicién decididamen-
te razonable y realista, contrabalance-
ada en el otro extremo por el elitismo y
la brillantez de un Duran Reynals, uno
de aquellos cinco hermanos que Julio
Garnica considera “ decididos a des-
lumbrar a la sociedad con su talento:
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inteligentes, irdnicos y modernos”.

El libro presenta todo el abanico de
opciones, tendencias y obras realizadas,
capaces de establecer la significacion de
este grupo; también -por vez primera-,
su consideracion y valoracion como tal.ll

Carlos Flores
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LA VIVIENDA EN MADRID EN LA DECADA DE LOS 50
El Plan de Urgencia Social

CARLOS SAMBRICIO
Electa, Madrid, 1999

Con motivo de la exposicién organizada
por el Ministerio de Fomento, en colabo-
racion con la Gerencia Municipal de Ur-
banismo del Ayuntamiento de Madrid y co-
misariada por el Arquitecto Carlos Sam-
bricio, aparece este extenso catalogo que
recoge de forma definitiva una documen-
tacion completa y minuciosa de los pro-
yectos , arquitectos, aparejadores, barrios
y promotores del Plan de Urgencia Social
que se llevé a cabo en Madrid en la deé-
cada de los 50.

El libro incluye una interesante expo-

sicién de la vivienda en Madrid desde 1939
hasta el Plan de Vivienda Social en 1959,
un analisis del sistema inmobiliario ma-
drilefio en la década de los 50 y una ex-
plicaciéon sobre cémo la ciudad toma su
forma en estos anos.

Este catalogo constituye sin duda un
lugar de referencia indispensable para
cualquier investigacion o consulta futu-
ra que sobre estos proyectos se reali-
ce.l

M. C.

Ciudad collage

CIUDAD COLLAGE

FRED KOETTER Y COLIN ROWE
Gustavo Gili
GG Reprints. Barcelona, 1998

Esta reedicién en castellano de
Ciudad Collage (Collage City)
aparece en 1998, apenas un afio
antes del fallecimiento de uno de
sus coautores Collin Rowe.
Este ensayo sobre la arqui-
tectura y el urbanismo modernos
se publica por primera vez en in-
glés en 1981 por el Massachu-
setts Institute of Technology. El

COLECCION: ARTES Y OFICIOS
EL VITRAL

Parramon Ediciones, S.A., 1999

Este libro presenta la técnica artesanal del vitral con el apoyo visual de
multitud de imagenes y proyectos paso a paso para que el lector pue-
da similar las ensefianzas con la maxima claridad y el minimo esfuer-
zo. En una primera parte el lector tendra la sensacion de estar asistiendo
a las clases de un profesional altamente cualificado y mundialmente re-
conocido, Pere Valldepérez, restaurador de los vitrales del Palau de la
Musica y catedral de Barcelona, que le explicaré y descubrira las téc-
nicas, las herramientas, los materiales, el arte, y las posibilidades cre-
ativas del vitral, desde los conocimientos indispensables a los pro-
yectos mas novedosos y casi desconocidos. En la segunda parte el lec-
tor podra conocer todo sobre la restauracién de los vitrales, en espe-
cial el vitral emplomado, y todas sus posibilidades creativas.

El Grupo Objetivo del libro son profesionales y estudiantes del vi-
tral, asi como aficionados y estudiantes de arte que quieran conocer
este proceder artesanal.ll

texto habia sido escrito en un
momento en el que el desenga-
fio creado por una realidad con-
fusa y desordenada hacen dudar
del ideal de la arquitectura mo-
derna, nacida de la determina-
cién y resolucién racional de los
problemas, como instrumento
para alcanzar las grandes utopi-
as del siglo XX.

Pere Valldepérez

Parramon

Los autores proponen una
nueva visién de la realidad urba-
na en la década de los 60-70, po-
niendo de manifiesto las duali-
dades (orden, desorden; lleno,
vacio; innovacion, tradicién; pu-
blico, privado) que se encuentran
en la ciudad y buscando en ella
fragmentos de utopia que re-
suelven ciertos problemas urba-
nos; no cuestionan las bondades
de la arquitectura moderna, sino
que plantean el problema de co-
mo lograr que estas virtudes den
respuesta a las circunstancias
reales.

Se cuestiona en este contex-
to el papel del “arquitecto plani-
ficador”, en su afan de buscar el
“disefio total” de la ciudad, y el
desarraigo de la profesion.

La argumentacion que se de-
sarrolla en torno a la idea de
“ciudad collage” esta apoyada
por ejemplos histéricos y una
amplia seleccion de fotografias
e ilustraciones que, siguiendo el
concepto de fragmentos y duali-
dades cobran tanto valor como
el propio texto y el propio anéli-
sis y la comparacién entre ellas
pueden servir de estimulo para
la discusion y el pensamiento
sobre la ciudad y la arquitectu-
ra.l

M. C.



ATLANTROPA

Construcciones mundiales en el Mediterraneo.
Un espacio arquitectonico del movimiento moderno.

WOLFGANG VOIGT

Dolling und Galitz, Hamburgo1998 (1* Edicion)

Dentro de las Utopias que jalo-
nan la historia del planeamiento
moderno, existe un proyecto dig-
no de ser destacado, no sélo por
la escala que pretendia abarcar,
sino también por la cantidad de
connotaciones de tipo técnico,
econdémico y politico que en él
quedan implicitas y que dejan tras-
lucir los horizontes ideoldgicos de
una época. Atlantropa es el nom-
bre de este macro-proyecto cuyo
autor, el arquitecto aleman Her-
man Sorgel (1885-1952), tenia co-
mo grandes objetivos el logro de
nuevo espacio vital o Lebensraum,
el desarrollo de fuentes energéti-
cas practicamente inagotables (hi-
droeléctrica, principalmente) y la
construccion, en dltimo término,
de un super-continente euroafri-
cano, bajo el control europeo.

El proyecto fue presentado pu-
blicamente por primera vez en
1928, aunque siguié encontrando
adeptos y colaboradores hasta
principios de los anos cincuenta.
Se proyectaba la desecacion par-
cial del Mediterraneo mediante la
construccién de gigantescas pre-
sas, situadas en Gibraltar y en los
Dardanelos, con la finalidad de
impedir la afluencia de agua des-
de el Atlantico y el Mar Negro, res-
pectivamente. Se pretendia iniciar
asi un proceso de evaporacion
“natural” cuyo resultado seria el
descenso del nivel del mar, apro-
vechando que la cantidad de agua
que se evapora es mucho mayor
que la que retorna (por medio de
precipitaciones o afluencias de los
rios que alli desembocan), carac-
teristica peculiaridad del Medite-
rraneo. Eso significa que para
igualar su nivel original necesita
la afluencia principal de agua de
los otros dos mares referidos. Ade-
mas, mediante una tercera presa,
situada en Sicilia, se conseguian
dos niveles diferentes de 100 m.
en el lado occidental y 200m en el
oriental— con el objetivo de equi-
librar la ganancia de tierras dada,
la desigual orografia en ambas
costas mediterraneas.

Para conseguir colaboradores
y defensores de su proyecto, Sor-
gel usaba de forma estratégica las
conexiones sociales que tenia y
que habia ido ampliando desde
su etapa al frente de la revista
Baukunst de arquitectura. Entre
las colaboraciones mas impor-

tantes estaban las de Peter Beh-
rens, Friz Hoger, Hans Déllgast,
Erich Mendelsohn, Cornelis van
Eesteren y Hans Poelzig ( por s6-
lo citar los nombres mas conoci-
dos), que realizaron multitud de
planes para las ciudades coste-
ras mas importantes que resulta-
ban afectadas por el cambio del ni-
vel del mar.

También se proyecto una nue-
va capital para el super-continen-
te que debia situarse en Tanger.
Para el caso de Venecia, Sorgel
tenia previsto conservar un trozo
de mar que, a modo de lago y con
una amplitud de 30 Km., a partir
del campanile de San Marcos, pro-
porcionaba la ilusién de seguir lin-
dando con el mar. La ciudad de-
bia convertirse en un gran museo
histérico.

El filosofo Oswald Spengler
(1880-1936) influyd de manera de-
cisiva en las ideas de Sdrgel. Su
obra mas famosa —La decaden-
cia de Occidente—, fue uno de
los libros mas vendidos e influ-
yentes bajo la repuiblica de Wei-
mar (1919-1933). Como partidario
de Spengler, Sérgel siguio las
“profecias” de éste sobre la de-
cadencia y muerte del mundo oc-
cidental a causa de multiples fac-
tores; entre otros, la superpobla-
cién. Lo que diferenciaba a Sérgel
de Spengler era su concepcion
positivista del progreso y de la tec-
nica, creyendo por ello posible pre-
venir y evitar con su proyecto de
la Atlantropa el final apocaliptico
de Spengler.

En la vision de H. Sorgel, Afri-
ca aparecia sobre todo como un
futuro proveedor de materias pri-

mas para Europa. Pensaba ade-
mas que, aliada con Asia y Amé-
rica, podria ser capaz de aplastar
alguin dia a Europa. Por eso, pa-
ra evitar el “error” cometido por
las fuerzas europeas -que habi-
an conquistado sélo “superficial-
mente” el continente negro- Sor-
gel proyectaba audaces canali-
zaciones para explotar las cuen-
cas del Congo y Africa Central
para, de este modo, conseguir
nuevo Lebensraum disponible pa-
ra habitar por europeos en su afan
por el dominio total de Africa.

En el desarrollo del proyecto
de Atlantropa, y utilizando el Me-
diterraneo como enorme central
hidroeléctrica, Sorgel veia una so-
lucién definitiva al problema de las
reservas de energia y a la futura
escasez de carbon. Tan utépica
pretension, sin embargo, decaeria
finalmente tras el descubrimiento
de la energia atémica.

En los afios siguientes a la pri-
mera guerra mundial, Europa vivié
no sélo una nueva ola de exacer-
bacion nacionalista, sino que, pa-
raddjicamente, también entonces
se desarrollé con gran fuerza la
idea de la unificacién del conti-
nente europeo. En este contexto
histérico, y junto a las pretensiones
de poder inherentes al proyecto
de Atlantropa, también se respira
en su espiritu una intencién de pa-
cificar Europa a través de la unién
de sus diferentes paises. Sorgel
acentud el parentesco de su pro-
yecto con el pensamiento de Cou-
denhove-Kalergni hacia una Pa-
neuropa. Este, habia fundado su
concepto precisamente con la hi-
potética amenaza de Europa por
parte de Asia y América. Asmis-
mo, el desarrollo del proyecto es-
fuvo muy influido por la Republica
de Weimar y marcado por el
Nacionalsocialismo.

La ideas de progreso, el entu-
siasmo por la técnica y los nue-
vos descubrimientos ligados a vi-
siones politicas reformistas, la
construccion del denominado
“nuevo hombre”, la colonizacion
de nuevas tierras a través del do-
minio de la naturaleza, etc., sir-
vieron como fuente de inspiracion
a la literatura y el cine de la épo-
ca fundiéndose definitivamente en
el imaginario de la misma.m

Javier Trujillo Dominguez.
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CALENDARIO

Arquitectura
Madrid. Ministerio de Fomento. Eneroy “Le Corbusier” Exposicion de arquitecturas de Le Corbusier. Reelaboracidn grafica, fotografias v audiovisuales de 25 de sus
Arqueria de los Nuevos Ministerios.  febrero principales proyectos.
P2 de la Castellana, 67.
Madrid. Ministerio de Fomento. Febrero y “Luis Moya. Exposicion antologica sobre la obra de este arquitecto madrilefio, que cuenta con una serie de conferencias y la
Arqueria de los Nuevos Ministerios. marzo. Arquitecto”. edicion de dos libros como actos paralelos.
P¢ de la Castellana, 67.
Madrid. Ministerio de Fomenta. Abril y mayo.  “Alvar Aalto. Una muestra de los trabajos realizados por este arqunectu finlandés en Alemania. a través de seis de sus
Arqueria de los Nuevos Ministerios. edificios.
P2 de la Castellana, 67.
Madrid. Ministerio de Fomento. Abril y mayo.  “Santiago Miranda. EI Exposicion monografica sobre el Premio Nacmnal de Disefio Espafiol de 1989, en la que se recogen dibujos
Arqueria de los Nuevos Ministerios. quinto Cuarto”. originales, stencils en papel fabriano y sombras en filetro sintético. Las obras proceden de King-Miranda
P? de la Castellana, 67. Associati, el estudio fundado en 1975 por Miranda y Perry King en Milan.
Madrid. Ministerio de Fomento. Abril y mayo.  “Construir desde el Exposicidn colectiva de proyectos realizados por mujeres o equipos en los que éstas han participada de forma
Arqueria de los Nuevos Ministerios. interior”. significativa. Son 30 proyectos seleccionados de entre mas de 200 presentados. Se clasifican atendiendo a
P de la Castellana, 67. distintos campos: vivienda, rehabilitacion, edificios pablicos y equipamientos y espacio publico.
Escultura
Valencia. Instituto Valencianode ~ Hastael26  “Margo Bagnoli. Muestra de alrededor de 12 piezas entre las mas representativas de las distintas etapas y motivos abordados
Arte Moderno (IVAM). Centredel  de marzo. Aunque es de noche”.  por este artista florentino en su prolifica trayectoria.
Carme. Guillem de Castro, 118.
Valenma Instituto Valencianode  Hasta el 26 “Francisco Leiro”. Alrededor de 40 tallas en madera dan una vision retrospectiva de la evolucion creativa del escultor gallego
Arte Moderno (IVAM). Centre del  de marzo. residente en Nueva York, desde 1987 hasta la actualidad.
Carme. Guillem de Castro, 118.
Pintura
Roma. Escuderias Papales del Hastajunio.  “Cien obras maestras  Una muestra de algunas de las obras més famosas de las pinturas impresionistas y vanguardistas, firmadas
Palacio del Quirinal. del Ermitage”. por Monet, Degas, Gauguin, Druet, Bonnard, Rousseau, Picasso y Matisse, prestadas, por primera vez por el
MUSeo ruso Erm&tage
Bilbao. Museo de Bellas Artes. Hastael19  “El bodegon espaiol.  Una seleccion de cerca de 80 obras gue analiza Ics rasgos de |dent|dad de la naturaleza muerta en la pintura
de abril. De Zurbaran a Picasso”. espafiola v su evolucion desde el siglo XVII hasta las vanguardias de comienzos del XX.
Segovia. Salas del Torredn de Hastael 5de “Pintores roméanticos  Visién gue los pintores roménticos britanicos obtuvieran en sus viajes a la “exdtica” Espafia, donde retrataron
Lozoya. Pza. de San Martin. marzo. ingleses en la Espafa  curas, toreros, gitanas y nifios pobres, pero también los paisajes que sus acuarelistas supieron reflejar con gran
del XIX". belleza en sus cuadros.
Madrid. Museo del Prado. P¢ del Hasta el 20 “Los caprichos de Goya. Segunda parte de la amplia exposicion sobre Los caprichas del artista aragonés, que se inicid con la
Prado. de febrero. El proceso creativo: denominada “Del suefio al capricho: génesis de una serie de estampas”.
técnicas e ideas”.
Stuttgart. Galeria Nacional. Hastael 1 de “Camile Pisarro y el Pinturas, pasteles y obras graficas impresas realizadas entre 1860 y 1903 por el pintor francés, que sirvié de
mayo. impresionismo”, base para el movimiento impresionista.
Barcelona. Centre de Cultura Hastael20  “Cosmos. Del La atraccion que el universo ha ejercido sobre el hombre ha quedado reflejado en todos los movimientos
Contemporania. Montealegre, 5. de febrero. romanticismo a las artisticos, desde el influjo de la luna en los romanticos a la vision de la Tierra “desde fuera” que ha permitido la
vanguardias, 1801-2001". exploracidn del espacio.
Barcelona. Museu d’art Hastael29  “Michelangelo Exposicion antoldgica de uno de los artistas més relevantes del movimiento italiano del Arte Povera, luego
contemporani. Pga. del Angels, 1. de marzo. Pistoletto”. distanciado del grupo por su propia evolucion hacia otras preocupaciones mas tedricas.
Varios
Nueva York. Museo de Historia Hastael29  “Arte en el cuerpo”. La tendencia de la mayoria de las civilizaciones a decorar su cuerpo es el objeto de esta exposicion en la que se
Natural. de mayo. muestran ilustraciones, maquetas, objetos, cuadros y fotografias de las més diversas férmulas para la
revindicacion del cuerpo con tatuajes, cicatrices o deformaciones fisicas segtin los gustos de cada cultura.
Nueva York. Museo de Historia Hastael26  “Capsula del tiempo: la El 26 de marzo se cierra la cépsula creada por Santiago Calatrava en la que se guarda una gama de objetos
Natural. de marzo. capsula The New York  actuales con el fin de explicar a los humanos del futuro como era la vida en el siglo XX. La escultura-capsula
Times”. del arquitecto valenciano se abrira dentro de mil afios y todo el mundo puede opinar acerca de los objetos que
debe contener a través de Internet (www nytimes.com/library/magazine/millennium/timecapsule).
Madrid. IFEMA. Feria de Madrid. Del10al 15  “ARCO 2000". Muestra del arte rnas actual en la que participan 258 galerias —101 espafolas v 157 extranjeras— de 28 paises
Parque Ferial Juan Carlos |, de febrero. distintos. El programa central de esta 19" edicion esta dedicado a Italia.
Barcelona. Centro Cultural de la Hastael 12  “Las formas del Una seleccion de 108 fotografias que revisa la modernidad de a fotografsa alemana de entreguerras, apartada de
Fundacién La Caixa. de marzo. mundo”. la circulacion con el ascenso de los nazis al poder, poco dados a reconocer los retratos objetivos de la sociedad.
Barcelona. Fundacion La Caixa. Hastael 25  “Cien afios de pasion Una muestra que recoge en 2.000 metros cuadrados los momentos mds importantes de la historia del club
Av. del Marqués de Comillas, 6. de junio. azulgrana”. catalan.
Amsterdam. Rijksmuseum. Hastael26  “Oroy plata Una coleccién de 500 objetos de metales preciosos, hechos en la capital holandesa, que permiten
de marzo. asterdameses”. seguir la evolucion creativa desde el siglo XVI hasta el XX.
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DANIEL ROTH

“Segundos a las seis horas”:
una particular y sofisticada forma de leer los segundos

Clasico pero diferente.
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Parque Ferial Juan Carlos |
Madrid
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CONVERTIMOS EN REALIDAD TODO
LO QUE PUEDA IMAGINAR EN MARMOL.

| MAGINESE UN PROYECTO, UNA
FACHADA DE MARMOL, UNOS INTE-
RIORES, UNA COLUMNA UNICA, UNA
COMPOSICION EN UN SUELO.

E N M ACAEL, MAS DE 200 EMPRE-
SAS ESPECIALIZADAS EN LAS APLICA-
CIONES DEL MARMOL LE DARAN SO-

LUCIONES PRACTICAS A SUS IDEAS.

LA GRAN CANTERA DEL MARMOL

Servicio de Atencion al Cliente:

Ctra. Olula-Macael, Km. 1,7 - 04867 MACAEL (ALMERIA)
Tel.: 950.12.81.11
http://www.a2000.es/marmolmacael
E-mail: marmolmacael@a2000.es
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LA MONTRE DES MONTRES » LA MONTRE DES MONTRES « LA MONTRE DES MONTRES =

LA MONTRE DES MONTRES =

LA MONTRE DES MONTRES ¢« LA MONTRE DES MONTRES =

LA MONTRE DES MONTRES + LA MONTRE DES MONTRES LA MONTRE DES MONTRES = LA MONTRE DES MONTRES

HUBLOT

CLASSIC

A SENSATIONAL FEELING

7 \

LA MORBIDEZ DEL CAUCHO.

LA PRECIOSIDAD DE LA CAJA. LA FIABILIDAD DEL MECANISMO
HUBLOT: CLASICO Y REVOLUCIONARIO. ELEGANTE Y CON ESPIRITU DEPORTIVO,
EL PLACER DE LLEVARLO JUSTIFICA EL ORGULLO DE POSEERLO,

LA MONTRE DES MONTRES » LA MONTRE DES MONTRES MDM LA MONTRE DES MONTRES » LA MONTRE DES MONTRES
GENEVE

El ntimero y el nivel de los concesionarios HUBLOT satistacen la exclusividad de su cligntela.
Para mas informacion dirigirse a ]DI TARSA Corazon de Maria, 2. Edificio “Torres Blancas®. 28002 MADRID, Teléf,; 81 519 58 83
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