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COLECCION BIBLIOTECA PLURAL

La universidad promueve la investigaciéon en todas las dreas del conocimiento. Esa
investigacién constituye una dimensién relevante de la creaciéon cultural, un componente
insoslayable de la ensefanza superior, un aporte potencialmente fundamental para la mejora de la
calidad de vida individual y colectiva.

Laensefianza universitaria se define como educacion en un ambiente de creacion. Estudien
con espiritu de investigacion: ese es uno de los mejores consejos que los profesores podemos
darles a los estudiantes, sobre todo si se refleja en nuestra labor docente cotidiana. Aprender es
ante todo desarrollar las capacidades para resolver problemas, usando el conocimiento existente,
adaptandolo y aun transformandolo. Para eso hay que estudiar en profundidad, cuestionando sin
temor pero con rigor, sin olvidar que la transformacion del saber solo tiene lugar cuando la critica va
acompanada de nuevas propuestas. Eso es lo propio de la investigacion. Por eso la mayor revolucion
en la larga historia de la universidad fue la que se definié por el propésito de vincular ensefianza e
investigacion.

Dicha revolucién no solo abrié caminos nuevos para la ensefianza activa sino que convirtioé
alas universidades en sedes mayores de la investigacion, pues en ellas se multiplican los encuentros
de investigadores eruditos y fogueados con jovenes estudiosos e iconoclastas. Esa conjuncion, tan
conflictiva como creativa, signa la expansion de todas las areas del conocimiento. Las capacidades
para comprender y transformar el mundo suelen conocer avances mayores en los terrenos de
encuentro entre disciplinas diferentes. Ello realza el papel en la investigacién de la universidad,
cuando es capaz de promover tanto la generacién de conocimientos en todas las areas como la
colaboracioén creativa por encima de fronteras disciplinarias.

Asi entendida, la investigacion universitaria puede colaborar grandemente a otra
revolucién, por la que mucho se ha hecho pero que aun esté lejos de triunfar: la que vincule
estrechamente ensefianza, investigacion y uso socialmente valioso del conocimiento, con atencion
prioritaria a los problemas de los sectores mas postergados.

La Universidad de la Republica promueve lainvestigacién en el conjunto de las tecnologias,
las ciencias, las humanidades y las artes. Contribuye asi a la creacion de cultura; esta se manifiesta
en la vocacion por conocer, hacer y expresarse de maneras nuevas y variadas, cultivando a la vez la
originalidad, la tenacidad y el respeto a la diversidad; ello caracteriza a la investigacion —a la mejor
investigacion— que es pues una de las grandes manifestaciones de la creatividad humana.

Investigacion de creciente calidad en todos los campos, ligada a la expansion de la cultura,
la mejora de la ensefianza y el uso socialmente util del conocimiento: todo ello exige pluralismo.
Bien escogido esta el titulo de la coleccién a la que este libro hace su aporte.

La universidad publica debe practicar una sistematica Rendicién Social de Cuentas
acerca de cOmo usa sus recursos, para qué y con cuales resultados. ;Qué investiga y qué publica la
Universidad de la Republica? Una de las varias respuestas la constituye la Coleccién Biblioteca Plural
de la CSIC.

Rodrigo Arocena






RESUMEN

ESCALAS ALTERADAS
La manipulaciéon de la escala como detonante del proceso de disefio

Escalas alteradas esta centrada en la reflexion en torno a uno de los atributos fundamentales de la forma
y el espacio como lo es la escala, y en particular en su manipulacién consciente como detonante o
catalizador de los procesos de proyecto, aplicables fundamentalmente en la arquitectura, pero también
en el disefio, el arte o incluso en las ciencias.

Se propone por lo tanto como investigacién en torno al pensamiento proyectual, utilizando como marco
de restriccion la manipulaciéon de un atributo estratégicamente seleccionado como la escala. La escala
es una cualidad genéricamente vinculante. Establece permanentemente relaciones cambiantes. Su
relatividad se espeja en la de las tomas de decision de los procesos de ideacién. La escala es, en esencia,
un atributo basado en la relatividad dimensional que, como artificio analitico, tiene la capacidad tnica de
hacer emerger determinadas visiones particulares de la realidad.

La alteracion de la escala opera muchas veces como un eficiente recurso para cuestionar el conjunto
de variables y atributos propios del proyecto de arquitectura. La mirada se renueva a partir de una
reestructuracion de las condiciones de observacién, provocando intencionadamente una situacién de
extraflamiento en el objeto de nuestro disefio.

Modificar sensiblemente la percepcion de un atributo como la escala con la cual es percibida una entidad
volumétrica-espacial, equivale a cambiar por completo la relacién con el observador, con su entorno, y
el rol que en él desempenaba. La consistencia original se pone asi en tela de juicio y, en este contexto, la
modificacion de la escala funciona como mecanismo de creacion, e hipétesis operativa de evolucion del
proceso de disefo.

El nimero de testimonios acerca de la manipulacion de la escala en los procesos de disefio se ha
demostrado abrumador y la red de relaciones, de ecos y resonancias que entre ellos se establece es
infinita.

Escalas alteradas organiza su reflexion en dos capitulos principales que privilegian la aproximacion
simultdnea y diversa a la manipulacién escalar, proyectada desde la mirada de disciplinas cercanas y
distantes a la arquitecténica.

El primer méduloidentifica y reflexiona acerca de algunos conceptos fundantes de la tematica propuesta.
El segundo analiza el rol de la manipulacién de la escala en la légica de pensamiento proyectual de
algunos (re)conocidos autores.

La comunicacién de la investigacion se organiza en estratos paralelos aunque vinculados de manera
multiple. La progresién lineal, desde la reflexion mas abstracta hasta la estructuracion del material
documental concreto, es transversada por inflexiones derivadas de légicas propias del pensamiento
proyectual y por un discurso apoyado fuertemente en la acustica visual de una importante seleccién de
imagenes.

Por tltimo cabe acotar que el modo en el cual la reflexién se despliega debe también entenderse como
un espejo de las cualidades ludicas esenciales del tema propuesto, y como una invitacién al disfrute de
la actividad de proyecto.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 1



ABSTRACT

ALTERED SCALING
The manipulation of scale as a starting point of the design process

Altered Scaling is centered in the thoughts around one of the main attributes of form and space, the
scale, and mainly in its conscious manipulation as a starting point or catalyst of design processes, mainly
applied to architecture, but also to the fields of design, art or science.

Scale manipulation is therefore proposed as an investigation about project thinking, using the
manipulation of such strategically chosen attribute as a restriction frame. Scale is normally a binding
attribute. It permanently establishes changing relationships. Its relativity mirrors the decision making
process during creation processes. Scale is, essentially, an attribute based in the dimensional relativity
that, as an analytic artifice, holds the unique capacity of arising other particular views of reality.

Scale altering maNueva York times works as an effective resource to question the group of variables and
attributes of the architecture project itself. The view is renewed from the restructuring of the observation
conditions, intentionally causing a sensation of estrangement in the object of our design.

To ostensibly modify the perception of an attribute such as scale, that allows to perceive a spatial-
volumetric entity, equals to a complete alteration of the relation with the observer, its surroundings, and
the role he used to play. The original consistency is then questioned and, in that context, the alteration
of scale operates as a mechanism of creation, and operative hypothesis of the evolution of the design
process.

The number of testimonies on the manipulation of scale in the design processes proved to be
overwhelming, and the net of relations, echoes and resonances that could be established among them
is infinite. Altered Scaling is organized in two main chapters that privilege the simultaneous and diverse
approximation of scalar manipulation, projected from the view from architecture’s allied and foreign
disciplines.

The first module identifies and develops some foundational concepts of the proposed theme. The second
analyzes the role of the scale manipulation in the project thinking logic of some well-known authors.

The communication of the research is organized in parallel layers yet correlated in multiple ways. The
linear progression, from the very abstract reflection to the structuration of the documented material, is
transversed by inflexions derived from specific logics of architectural thinking and by a discourse strongly
supported in the visual acoustics of an important selection of images. Finally, it is worth mentioning
that the ways in which the study is presented should also be understood as a mirror of the essential ludic
qualities of the proposed research topic, and as an invitation to enjoy the design process.

12 Universidad de la Republica



PRESENTACION
Consideraciones iniciales




PORTADILLA

Cientos de estudiantes de la generacién 2010 de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de la Republica, Uruguay,
junto a Heidi Weber, construyendo un gigantesco modulor de 50 metros de altura en el parque de esculturas de la
Fundacion Atchugarry, cerca de Punta del Este.

Este evento formo parte de las actividades de la semana de clausura de la exposicion: Le Corbusier, el artista, abierta
desde el 2 de enero hasta el 25 de marzo de 2010 y que permiti6 apreciar las grandes obras de la Coleccion Heidi Weber
de Zurich, integrada por pinturas, grabados, dibujos, tapices, esculturas y piezas de mobiliario. Foto Andrea Sellanes,
Servicio de Medios Audiovisuales de la Facultad de Arquitectura, UdelaR, marzo de 2010.



CONSIDERACIONES INICIALES
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Luis Mansilla, Emilio Tufion Alvarez:

Centro Internacional de Convenciones de la Ciudad de
Madrid (CICCM). Interpretacién ob)etual realizada por
los propios autores en una de las Idaminas presentadas
al concurso de arquitectura en el ano 2007.

La actividad de proyecto implica transitar un camino ciertamente no lineal, iterativo, que involucra
un gran numero de variables y que se nutre de estimulos provenientes de los mas diversos dmbitos
y disciplinas para formular sus hipétesis. La capacidad para diseiiar depende de la sensibilidad y la
cultura del proyectista, de su aptitud para generar para el mismo problema distintas alternativas de
solucion, de su habilidad para reconocer nuevas relaciones, de su ponderacion para reestructurar las
existentes, de su apertura y flexibilidad para encontrar fuente de sugerencia tanto en lo previsible

como en lo casual y fortuito.

Con toda su complejidad, y sobre todo gracias a ella, la experiencia de proyecto es, al igual que
cualquier actividad creativa, intensa y disfrutable. Disfrutamos tanto de la sorpresa como de la
previsién. Aunque el impulso misterioso y oculto de la intuiciéon se nos hace imprescindible, es
también ineludible la necesidad de desentrafar y comprender los mecanismos y recursos que

orientan las decisiones proyectuales.

Dentro de la trama de variables de disefio que la experiencia reconoce, existen algunas que parecen
gozar de cierto consenso: la relaciéon con el contexto en el sentido mas amplio; la interpretacion
funcional o de uso; la légica morfoldgica; la expresion tecnolégica y material; la orientacién,
dimensiones, proporcién y escala del objeto de disefio. Sin embargo, el oficio de nuestra profesion
en su ejercicio cotidiano hace que habitualmente no siempre reparemos de manera consciente en

el modo en que dichas variables intervienen en el proceso de proyecto.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 15



La fantasia de la manipulacién de la escala.
Fotografia realizada por Nina Leen para la revista Life en 1951
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Con frecuencia es la circunstancia del ejercicio de la actividad docente y la reflexion didactica
sobre la comunicacion y transmisién mas adecuada de la complejidad inherente a los procesos de
creacion, el detonante principal de la mayor parte de las interrogantes al respecto. La ensefianza y
el aprendizaje presuponen el cuidado del delicado y necesario equilibrio entre disciplina y juego
creativo. Y las didacticas aplicadas en la enseflanza, del disefio en general y la arquitectura en
particular, no son la excepcion.

Dentro de este contexto, en muchas oportunidades resulta de gran utilidad provocar
intencionadamente una situacién circunstancial y provisoria de extrafamiento en el objeto de
nuestro disefio. De ese modo la mirada se renueva a partir de una reestructuracion de las condiciones
de observacién del mismo. El objeto puede asi cambiar momentaneamente de entorno fisico,
reorientarse, modificar su identidad material, deformarse, mutar su identidad espacial, cambiar su

peso, albergar funciones alternativas, alterar su escala...

Precisamente la manipulacién de la escala opera muchas veces como un eficiente recurso para
cuestionar el conjunto de variables y atributos propios del proyecto de arquitectura. Modificar
sensiblemente laescala con la cual es percibida una entidad volumétrica-espacial, equivale a cambiar
por completo la relacién con su entorno y el rol que en él desempefaba y en una u otra medida
su significado. La consistencia original se pone asi en tela de juicio y a través de su reafirmacion
o cuestionamiento permitimos que las ideas involucradas evolucionen y se desarrollen. En este
contexto, la alteracion de la escala funciona como mecanismo de creacién e hipotesis operativa de
evolucién del proceso de disefio.

Gottfried Semper observa ya en un documento de 1854, como “gran parte de las formas usadas en
la Arquitectura toman su origen de obras de arte industrial”y cémo “estas ofrecen, muy a menudo, la
clave y el fundamento para comprender formas y principios arquitecténicos”. Por otra parte, Renato
De Fusco refiere en su Storia del Arredamento como el mobiliario puede dividirse en dos grandes
grupos: los que albergan y soportan el cuerpo y que revelan una inspiracién formal por lo regular
zoo-antropomorfica, y los que sirven de contenedores y soporte de objetos, y que generalmente
encuentran resonancia y fuente de inspiraciéon en la arquitectura. La lectura formal y espacial
de piezas de mobiliario, objetos de disefio o uso cotidiano y de la propia naturaleza nos ofrece
una cantera inagotable de sugerencias de disefio arquitecténico y la arquitectura hace lo propio
con el disefio de muchos objetos. Esta es una historia de ida y vuelta, fluye en ambos sentidos:
micro-arquitecturas reveladas en objetos de equipamiento o disefio y macro-objetos devenidos
arquitectura.

Existen testimonios elocuentes de esta actitud proyectual, abierta a encontrar fuente de inspiracion
y sugerencia en cualquier manifestacién formal, funcional, espacial, con independencia de sus

dimensiones reales.

Todas la disciplinas artisticas han recurrido con cierta frecuencia a la modificaciéon abrupta de la
escala como detonante de sus procesos creativos: Los vigjes de Gulliver de Johnattan Swift; el
conjunto de la obra plastica de Ignacio lturria; las naturalezas muertas de Natalie Du Pasquier; las
esculturas de Claes Oldenburg y Coosje Van Bruggen y sus experiencias junto a Frank O. Gehry;
las intervenciones urbanas y paisajistas de Christo y Jeanne Claude; la manipulaciéon dimensional

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 17



RON MUECK: En la cama, 2005.
Mixed media.

Victoria Cruziana: Cara inferior de una de las enormes hojas circulares flotantes de la especie
acudtica.

Universidad de la Republica



barroca y manierista; el Pop Art y las expresiones publicitarias de objetos agigantados en la costa
de California; el movimiento de escultura minimalista en EEUU y sus interferencias naturales con
la arquitectura; las esculturas hiperrealistas de Ron Mueck; la obra fotogréfica de Kart Blossfelt;
filmes como El increible hombre Menguante de Jack Arnold o secuencias memorables cémo el suefio
erético de Hable con ella de Pedro AlImodévar.

La fantasia de viajar atravesando escalas, volviéndonos pequefios o inmensamente grandes
conlleva un poder relativo y cambiante. Precisamente Powers of Ten se titula un conocido filme
de los Eames en el cual se explora la percepcion de saltos de escala exponenciales con base diez,
hacia dentro y fuera de nuestra realidad cotidiana, desde la realidad intergaldctica a la interatémica,
desde la astronomia a la microbiologia. Juego y fantasia son, sin duda alguna, conceptos claves que
subyacen en la alteracion de escalas, y estan estrechamente ligados con el alimento y pervivencia
de la libertad de la infancia en nuestro universo adulto.

Dentro del dmbito de la arquitectura y el disedio encontramos: los biomorfismos explicitos
de Santiago Calatrava, que pueblan de enormes seres puntos distantes de nuestro planeta; la
aproximacién proyectual tan tipoldgica como surrealista de Aldo Rossi aplicada de igual modo a
objetos, edificios y espacios urbanos; la expresion limite entre arquitectura y escultura de Frank O.
Gehry; la fascinacién por la manipulacién de la escala de los Eames, que transforma en un continuo
dimensional la experiencia del proyecto; los criterios de composicion que, con independencia de la
escala, brindan coherencia a las obras de maestros como Alvar Aalto, Rudolph M. Schindler, Josef
Hoffmann, Pierre Chareau, Zaha Hadid, e incluso Le Corbusier; terrenos de natural superposicion
como el disefio de microespacios, a medio camino entre la arquitectura y el disefio industrial;
experiencias iconicas anecdéticas y puntuales como el Chicago Tribune de Loos, el pabellon
de Francois Barbier para Monsieur Monville de 1785 o el modelo seccionado a escala natural de
San Carlino alle Quattro Fontane que Mario Botta posa sobre la superficie del lago de Lugano;
la produccion voluntariamente ambigua de Ettore Sottsass, que navega entre la arquitectura y
el disefo; los proyectos arquitectdnicos de Verner Panton devenidos piezas de equipamiento y
objetos de disefio; el ropaje arquitectonico de las piezas de Piero Fornasetti; la fractalidad obsesiva
del disefo dentro del disefio en Carlo Scarpa; la arquitectura del mueble y la ciudad como mantel.

Mas alla de la idea de Gesamtkunstwerk, existen conceptos que entretejen la consistencia del disefio
en las escalas mds diversas. Le Corbusier, los casiers standard y la vivienda estandar; el hombre ideal
del modulor en el interior de las unidades de vivienda de la Unité d’habitation y la histérica toma
fotogréfica de la mano de ese hombre introduciendo la célula doméstica en la grilla espacial de la
maqueta experimental de estudio; la relacion por momentos fractal entre el Pabellon del LEsprit
Nouveau y los Inmuebles-Villa; la imbricacién absoluta, disciplinar y escalar, de los temas plasticos y
arquitectdnicos del maestro, naturalezas tan muertas como vivas las arquitecturas que animan.

La articulacién espacial y volumétrica con la cual nos recibe el porche de la casa que Schindler
construye para los Oliver en Los Angeles y, en su estar, su eco visual materializado en la magnifica
arquitectura del equipamiento fijo, sofa-escritorio-estanteria-mesa, atado al fuego y la ventana.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 19



20

FRANK O. GEHRY: Experience Music Project, Seattle, 2000.

Como en una gigantesca maqueta de trenes, las cortinas metalicas congeladas abren paso a la via
del tren elevado.

Foto Stephen Rees
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Multiples resonancias. Circuitos de doble mano que alimentan los recursos de composicidon que
nacen de sus respectivas ambitos escalares.

La manipulacidn de la escala revela aspectos claves y particularmente intensos de la composicién.
Guia la interpretacién de significados: racionales, intuitivos e incluso inconscientes. Vincula y pone
en valor la expresion de lo figurativo y lo abstracto; la relacion dialéctica entre interior y exterior, el
valor objetual y espacial indisoluble de la arquitectura. Cuestiona la composicion, la pone a prueba.
Su modificacién subita hiere de muerte a la idea o abre caminos que le confieren nueva fuerza, valor

y contundencia.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 21






HIPOTESIS

Bruno Munari: Costellazioni Zodiacali
Capricornio, de la serie de medallas realizadas
para Ricci, Brescia, 1975.

Discos metélicos con perforaciones de tres
didmetros diferentes que ocnfiguran las
cnstelaciones del zodiaco. La cara anterior es
opaca para evitar los reflejos, en la posterior se
ubica un pequeno aro para pasar la cadenita y
paraindicar el revés de la constelacién. Objetos
preciososenloscualeselbrillante esunagujero.

HIPOTESIS BASICA

La manipulacién consciente de la escala en general, y su modificacion abrupta y subita en particular,
opera como un mecanismo de composicion de fuerte sugerencia capaz de detonar o impulsar de
modo decisivo el proceso de ideacion y proyecto, referido a la arquitectura y al disefio.

HIPOTESIS DERIVADAS

Si bien es posible identificar afinidades conceptuales entre la manipulacién de la escala y
determinadas corrientes de pensamiento, es igualmente cierto que como recurso compositivo
y proyectual, su manifestacion puede ser verificada a lo largo de la historia, en las mas diversas
culturas y lugares.
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La manipulacion de la escala posee una raiz intensamente lidica y removedora, que se relaciona
con aspectos esenciales de los procesos de ideacién, razén por la cual entra en consonancia natural
con estos.

El acto de alterar la escala de una realidad esta relacionado con emociones y fantasias primarias del
ser humano y este hecho lo transforma en un recurso de manipulacién creativa aplicable a multiples
disciplinas.

Cuando se altera la escala con la cual un objeto es percibido, se ponen en tela de juicio todas sus
relaciones con el observadory con su entorno en el sentido mas amplio. Su manipulacién consciente
renueva la mirada que sobre él proyectamos, modificando su valoracién formal y espacial, su
expresion, su rol y su significado.

Es ademas, un instrumento de proyecto altamente sugerente —y por lo tanto didactico—, capaz de

estimular la multiplicacion y visibilidad de redes de relaciones analégicas, combustible esencial de
los procesos proyectuales, y en particular del pensamiento arquitecténico.
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OBJETO Y OBJETIVOS

El viaje a través de las escalas del universo.

Fotogramas del corto Potencias de Diez de Charles y Ray Eames
e instantdnea de Kasuyo Sejima tomada por Annie Leibovitz
para la revista Vogue. Composicién: Anibal Parodi Rebella

PRECISIONES CON RELACION AL OBJETO DE ESTUDIO

El area tematica general de la investigacion es el proceso de ideacion del proyecto de arquitectura,
entendiendo sus limites con la laxitud necesaria para permitir que este sea permeado por las
experiencias de otras disciplinas, amplificado por miradas cercanas o lejanas que desde sus
identidades particulares y especificas, sean capaces de estimular su dinamica de ideacién y forma
de pensamiento.

Sobre esta definicion inicial, la parcela de estudio se focaliza sobre la manipulaciéon consciente de
uno de los atributos fundamentales de la forma y el espacio: la escala, y en particular sobre las
consecuencias de provocar saltos en la escala con la cual el objeto de nuestro proyecto es percibido.
En este sentido nuestra principal hipotesis de trabajo afirma que la manipulacion escalar funciona
habitualmente como un eficaz detonante o catalizador del proceso de disefo.

La reflexién no se vincula de antemano con ninguna corriente de pensamiento, ni con un momento
histérico especifico. Por el contrario, se propone como transversal a la evolucién ideoldgica y
temporal del proyecto de arquitectura, como un fenémeno inherente al proceso de creacion.

OBJETIVOS

Nuestro trabajo tendré por objetivo entonces reflexionar acerca de la incidencia de la manipulacion
escalar dentro del proceso de proyecto. Para ello sera importante rastrear las raices del recurso
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instintivo-ludico del cambio de escala como parte de la psicologia humana que atravesando
disciplinas estd presente en todas nuestras actividades creativas.

Reconociendo la diversidad y dispersion de la gran cantidad de informacién y testimonios
constatables en una primera aproximacién al tema, sera objetivo primordial su sistematizacion, de
modo de identificar las distintas actitudes posibles con relacién a la manipulacién de la escalay a su
valencia como recurso de composicién. Esto nos permitird estructurar situaciones paradigmaticas
de proyecto en la actividad profesional de arquitectos y disefiadores, en las cuales el tema propuesto
tiene una incidencia protagoénica.

Sibien unade lasintenciones del trabajo es documentar, procesar y organizar testimonios explicitos,
textuales y visuales, con relacién al tema a lo largo de la historia, no lo sera la elaboracién de un
catdlogo exhaustivo de casos, sino una adecuada ejemplificacién y explicitacion de las diferentes
actitudes proyectuales y variables de proyecto vinculadas a este fenémeno.

Es también objetivo del presente trabajo hacer emerger, a partir del estudio de la alteracion de un
atributo clave para el proyecto, algunas de las redes invisibles que intervienen en el proceso de
disefo y evidenciar las l6gicas que participan en su evolucién y desarrollo.

Como cualquier otra reflexion en torno a procesos proyectuales, las conclusiones no deberian ser

absolutas sino orientativas. Es de esperar ademas, que la propia forma en la cual la investigacién se
desarrolla y estructura permita reflejar las Iégicas de pensamiento que se encuentran a estudio.
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DETONANTE

Boceto de la serie de dibujos Capricci, realizada en 1998 por el autor. Ensayo de
interpretacion de un aparador vertical disefado por Charles Mackintosh como
arquitectura religiosa. Lapiz grafito sobre papel.

Las hipotesis que fundan este trabajo nacen mucho tiempo antes que mi participaciéon en este
programa de doctorado fuera siquiera una posibilidad. Surgen como una curiosidad personal
alimentada a lo largo del tiempo con inquietud analitica y proyectual hasta transformarse en una
investigacién que por mas que elija como pretexto la manipulacién de escalas, intenta bucear en
los procesos de proyecto, visibilizando redes de relaciones no siempre evidentes, aunque siempre

productivas y disfrutables.

El germen y detonante del trabajo puede rastrarse en una serie de dibujos que realizamos mas de
una década atras, y en la cual algunas conocidas piezas de mobiliario eran interpretadas espacial,
formal y seménticamente como presencias arquitectdnicas. La visién espacial interior que un
mueble podia brindar se fundaba en un cambio abrupto de sus dimensiones —o de la nuestra
como observadores—, en una alteracion de su escala.

La manipulacion de este atributo, protagonista de esta serie de imagenes, alimentoé nuestra intuicion
inicial e inoculé nuestro interés por la interpretacion escalar, primero en la arquitectura, el disefio y

el arte, y luego en disciplinas mas distantes y ajenas.
La serie completa de dibujos y un analisis particular de estas piezas, germinales de la esencia

de esta tesis, se presenta en el apartado Capricci, que integra el Capitulo Anexos: Testimonios

complementarios.
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ALGUNAS APRECIACIONES METODOLOGICAS

Jim Denevan: dibujo efimero realizado en la arena de una playa cercana a
Santa Cruz, California, 2000.
Foto Jim Denevan. <www.jimdenevan.com/>

ESCALAS

La utilizacion del término escala se verificé a lo largo nuestro estudio con un caracter cambiante,
ambiguo e incluso contradictorio. En su uso cotidiano, tanto técnico como coloquial, el vocablo
escala aparece utilizado bajo distintas acepciones, aun dentro de un mismo texto, parrafo o
parlamento. Suele utilizarse como sinénimo de tamano o envergadura. Pero también se suele
asumir implicitamente que el fiel de referencia dimensional es el ser humano, y que por lo tanto un
cambio de escala es siempre un cambio de escala en relacién con el usuario u observador. O con
el entorno urbano en el cual la realidad espacial o el objeto arquitecténico es implantada. Se suele
confiar casi siempre en que los gestos, ademanes, ilustraciones o documentos que acomparen el
discurso precisen lo que las palabras expresan de modo ambiguo, proporcionando un contexto de
referencia para que la afirmacion reconozca su ‘escala’ propia.

Esta amplitud de acepciones de uso configura uno de sus riesgos mas importantes pero también
uno de sus mayores atractivos. Cuando nos referimos a alterar la escala, coexistirdn siempre muchas
dimensiones de referencia posibles, muchas relaciones dimensionales pasibles de ser modificadas
Yy, en consecuencia, se activaran también multiples y diversos tipos de escalas.

Para nuestro trabajo la escala es en esencia un atributo basado en la relatividad dimensional
que, como artificio analitico, es capaz de hacer emerger determinadas visiones de la realidad,
condicionando el modo en el cual el proyecto evoluciona y se desarrolla. Pero, como apuntdbamos
anteriormente, la escalano es una, y por lo tanto las interpretaciones de la realidad que desencadena

son también multiples, simultaneas e imbricadas.
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Fue necesario entonces, previa y previsiblemente, realizar aproximaciones a un concepto o serie de
conceptos de escala operativos para el desarrollo de nuestra tesis. En este sentido, el entretejido
cuidadoso del conjunto de referencias seleccionadas inicialmente, configuré una colcha de retazos
en la cual sus posibles interpretaciones pudieron ser apreciadas y relacionadas con suficiente
claridad.

ABORDAJE DOCUMENTAL

Desde el ensayo inicial de los Capricci que realizamos hace mas de una década, la apreciacién de
la escala con la cual los elementos de nuestro entorno son o pueden ser percibidos, se volvié un
habito tan voluntario como dificil de eludir. El interés por la interpretacion y manipulacion escalar
se hizo desde entonces consciente, aflorando tanto en nuestra actividad profesional como docente.
Se desencadend entonces un proceso de exploracion espontaneo y ludico, que sobrevivié en el
tiempo y desembocé en la presentacién del tema de esta tesis.

A partir de ese momento, el desafio se profundizé y fue necesario rastrear de forma organizada y
sistematica, todos los antecedentes posibles de la tematica planteada: la manipulacién de la escala
como detonante del proceso de disefio. La escala, su manipulacion, y el rol de esta dentro de la
légica de desarrollo y evolucidn del proyecto, se transformaron en los conceptos claves que por
separado o de forma integrada guiaron la busqueda.

Répidamente fue posible constatar que no abundaban los trabajos que reflexionaran central
y explicitamente acerca de la manipulacion de la escala, y menos aun los orientados de forma
especifica hacia la arquitectura. Por un lado existian algunos ensayos que rozaban lateralmente la
tematica, aunque la mayor parte de ellos estaban referidos a disciplinas artisticas. Por otro, multiples
menciones, referencias parciales, pequefos apuntes y breves parrafos fueron recopilados como
resultado tanto de la busqueda metddica y persistente como de los hallazgos fortuitos.

Desde esta perspectiva, la cantera de materia prima se demostré inagotable. Una vez abierto el flujo,
las referencias, si bien siguieron conservando su caracter predominantemente parcial y puntual, no
dejaron de crecer en nimero y diversidad a lo largo de toda la investigacion.

La estimulacién —entre intuitiva y racional— de incipientes redes de relaciones entre los distintos
testimonios encontrados, establecidas en contextos de gran amplitud, resulté en definitiva el
método mas fructifero para consolidar la estructura inicial de nuestra base documental.

Para ello se establecieron algunas vias complementarias de estructuracion de la informacion

ecabada, a partir de dos tipos de vinculos:

1- Relaciones entre las ideas y conceptos desarrolladas en documentos escritos y testimonios
orales.

|u

2- Relaciones emanadas del andlisis de la “acustica visual” establecida entre el banco de imagenes

de proyectos seleccionados.

En algunas etapas estos caminos discurrieron por separado y en paralelo, y en otros convergieron

hacia la configuracion de conclusiones en comun.
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PALABRAS E IMAGENES

Menciondbamos al principio como, desde su multidimensionalidad y origen disciplinar diverso, un
importante niumero de referencias acerca de la manipulacion de la escala en procesos creativos,
de disefo y proyecto fueron acumulandose regular y permanentemente a lo largo y ancho del
desarrollo de la investigacidn, desde su inicio hasta su conclusion.

Cuando hablamos de referencias aludimos no solamente a textos y citas bibliograficas sino también,
y tal vez de modo determinante, a una ingente cantidad de documentos graficos y visuales. Estos
fueron probablemente el grupo de testimonios que con mayor fidelidad han guiado la articulacién
de la espina troncal que estructura nuestro trabajo. Habitualmente, el testimonio escrito suele
aportar mayor certeza. Sin embargo el documento visual aparecid, en la circunstancia concreta
del tema a estudio, como el que de modo mds natural y elocuente fue capaz de colaborar en la
verificacion de nuestras hipétesis.

Debido a ello, desde la elaboracién de nuestros primeros diagramas conceptuales generales, la red
de vinculos entre los distintos conceptos fundamentales que se iban asentando, estuvo siempre
referida y determinada por un sinnimero de imagenes. Estas demostraron un grado de sugerencia
y precisién conceptual capaz no solo de complementar, sino también de suplir en oportunidades las
escasas referencias textuales explicitas. La resonancia visual tejié un entramado de vinculos con vida
propia, que alertd acerca de matices y asociaciones no advertidas previamente por otros medios.

Al mismo tiempo que un gran esquema guiado por dos hemisferios: Brobdignag, lo cotidiano
gigante y Liliput, lo cotidiano diminuto, se debatia entre saltos de escala recurrentes, entre macro-
objetos y micro-arquitecturas, entre figuraciones y abstracciones, y establecia paralelismos entre
el mundo del arte, el disefio y la arquitectura, la informacién visual fue organizédndose en paralelo,
segun familias capaces de reflejar diferentes actitudes posibles de incorporaciéon de la alteracion
escalar en los procesos de ideacion.

Todotestimonio que pudiera hilarse desde el punto de vista proyectual con otro permanecié activado
dentro del territorio de referencia. Los ecos y resonancias crecieron tanto desde las palabras como
desde las imagenes. Del mismo modo que era esperable que un indice tentativo escrito reflejara
la estructura de andlisis a desarrollar, uno exclusivamente iconografico sirvié de modo igualmente

eficaz a este fin.

En este contexto, se fue consolidando la conviccién de que la correcta comunicaciéon de nuestra
reflexién se encontraria tan indisolublemente ligada al hilado del texto, como al correlato de las
imagenes. La funcidn de estas ultimas no seria entonces exclusivamente la de acompanar el texto.
En muchos de los tramos del trabajo, se consolidé incluso el rol de las imagenes como conductoras
de la narracién y el del texto como discurso complementario.

En nuestra opinion esto se debid tanto a situaciones circunstanciales, de acceso e interpretaciéon de
lainformacién a disposicion, como a situaciones especulares naturales entre el objeto de estudio (el
proceso de proyecto con relacién a un atributo en particular) y las dindmicas de pensamiento a las

cuales este se encuentra asociado.
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De Brobdignag a Liliput, lo cotidiano giante o diminuto.

Diagrama provisorio de hipervinculos de la documentacion testimonial recopilada en relacién con la
manipulacion de la escala enelproceso de disefo.

Foto Anibal Parodi Rebella
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PROYECTO

{No resulta acaso natural aplicar las propias l6gicas y mecanismos de proyecto a su analisis como
proceso de ideacion?

En nuestro caso, instrumentos como la analogia visual, habituales en el desarrollo de los procesos
de proyecto de la arquitectura y el disefio, fueron de gran utilidad para establecer relaciones firmes
entre los testimonios documentales recopilados. Aspectos propios de la l6gica cientifica pura y dura
se combinaron con mecanismos de caja negra y abduccién para arrojar luz sobre la estructura més
adecuada para desarrollar primero y presentar después el tema de la manipulaciéon de la escalaenla
actividad de proyecto. La definicién de una metodologia de analisis racional y compartible incorporé
el aporte de la intuicidn, las afinidades personales, las referencias tenues e incluso inesperadas, del
mismo modo que sucede en el devenir habitual del proceso de proyecto.

MANIPULACION DE LA ESCALA [ME]

Como en el proyecto, a medida que profundizdbamos tanto en conceptos generales y abstractos
como en realidades concretas y especificas, las piezas, orientadas por ldgicas propias del proceso
de proyecto en las cuales lo visual operaba con un protagonismo tan espontadneo como esperable,
fueron dibujando entre si vinculos que, con el tiempo, se hicieron mas fuertes y se triangularon en
torno a ideas cuya presencia se hizo cada vez mas frecuente y regular.

Larecurrencia conceptual generé zonas de“alto transito” que aparecieron como la guia mas confiable
para una primera identificacién de los principales conceptos fundamentales involucrados.

La restriccion inicial que privilegiaba la relacion entre la dimension arquitecténica y la del disefio de
piezas de mobiliario y objetos dio paso a marcos de referencia mas amplios y laxos que surgieron
del propio devenir de la investigacion.

De este modo germind la estructura del primer médulo, “Manipulacién de la escala, Conceptos
fundamentales’, que propone navegar entre: las distintas acepciones y los diferentes tipos de
relatividad asociados al concepto de escala; el deslizamiento entre escalas, la definicién de rangos
dimensionales-escalares y la trans-escalaridad; la escala de observacion como detonante de la
interpretacién escalar, las fugas abismales, y el tinel de escalas que discurre entre el universo y
la realidad nanoscopica; la imbricacidon entre forma, escala y significado, el papel de la analogia
y la metafora, el rol de la abstraccién y la figuracion, y la relacién con la construccion de tipos y
arquetipos; los espacios de libertad abiertos por la fantasia, los suefios y las obsesiones; la escala de
nuestro pensamiento como arquitectos, la representaciony el trabajo con modelos; la metamorfosis
de arquitecturas en objetos y de objetos en arquitecturas, y los atributos de la objetualidad y la
tectonicidad; la arquitectura del mueble y la de los objetos.
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ESCALAS PERSONALES [EP]

El tratamiento inevitablemente caleidoscépico del capitulo inicial necesitd entonces del
contrapunto de todo otro grupo de referencias documentales que se habian ido agrupando en
torno al pensamiento proyectual personal de algunos autores. Las redes relacionales se trasladaron
a contextos de autovalidacién metodoldgica y disciplinar. La referencia a creadores de indudable
y reconocida trayectoria trasladé la reflexion a terrenos disciplinares avalados previamente por la
sociedad académica.

El segundo modulo, Escalas personales, transita asi por experiencias claves para nuestra tesis como
el modelo a escala real del San Carlino de Borromini proyectado por Botta en homenaje a este;
por la fascinaciéon que Charles y Ray Eames profesaban por los cambios de escala; por una serie
de episodios corbuserianos reveladores sobre la tematica; por el proceso de creacion de objetos
y arquitecturas de Ettore Sottsass; por un grupo de ilusiones escalares provenientes del estudio
Sanaa; por la personal metodologia de disefio de Josef Hoffmann y Carlo Scarpa; por la experiencia
seminal de las convocatorias Tea & Coffee Piazza y Towers realizadas por la dupla Alessi-Mendini; por
las resonancias infinitas del disefio del florero Savoy de Alvar Aalto; por el surrealismo manifiesto,
las naturalezas muertas y las maquetas de Frank Gehry; por la ludica aproximacién urbana de los
fuoriscala de Claes Oldenburg y Coosje Van Bruggen.

El nuevo acotado del universo nos devolvié a terrenos mas conocidos y transitados, en los cuales
poder apreciar con nuevos 0jos una serie de proyectos con los cuales en muchos casos ya estdbamos
familiarizados, y comprobar hasta qué punto la manipulacion de la escala habia operado como un
detonante clave para su concepcién y desarrollo.

EA =[ME]+[EP]

La estructura final bipartita: 1) conceptos fundamentales; 2) la manipulacién de la escala en el
proceso proyectual de algunos (re)conocidos autores, decidié privilegiar la aproximacion simultdnea
y diversa a la manipulacién escalar, proyectada desde la mirada de disciplinas cercanas y distantes a
la arquitectonica. El hecho de aproximarnos y alejarnos de forma sistemética del nicleo disciplinar
central, sumado a la alternancia de dindmicas de analisis que cada médulo propone, fue proyectado
como recurso para favorecer una evaluacion mas precisa, ajustada y cabal de los mecanismos
compositivos que conducen y gobiernan la manipulacién de la escala.

Mientras los nueve capitulos del médulo inicial intentan desmenuzar y aislar los conceptos que
intervienen en la alteraciéon de escalas dentro de los procesos de proyecto de forma mas genérica
y abstracta, los once que estructuran el segundo médulo buscan visualizar este conjunto de ideas
incorporadas a procesos integrales de proyecto con nombre y apellido. Se evidencian de este modo
nuevas relaciones de autonomia y dependencia, matices en los roles que cada aspecto analizado
cumple dentro de un proceso complejo como el del proyecto, e improntas personales que cada uno
de los autores seleccionado imprime sobre el tema central de nuestra tesis.

El caracter implicita e inevitablemente Iudico de la manipulacién escalar, presente en nuestras
fantasias desde los origenes, tiid tanto los testimonios recogidos como el modo en el que estos
aparecen documentados en el trabajo. El discurso textual se imbricé voluntariamente con un
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relato visual que, mas que confirmar o describir, entrelaza y desarrolla con su propio lenguaje y
ante nuestros ojos las ideas y conceptos presentes en la redacciéon. Por conviccion metodolégica,
el protagonismo de lo visual en el discurso y la légica del pensamiento arquitecténico, intentaron
verse reflejados en la comunicacion de una reflexion que gira en torno, precisamente, al proceso de

proyecto.

Por mas que la tesis se reconoce a partir de las dos dinamicas principales de andlisis representadas
en sus moédulos estructurales (algo asi como teoria y practica), no es menos cierto que la
verdadera identidad de la reflexién desarrollada busca afirmarse en las relaciones multiples y
diversas establecidas entre los conceptos, las ideas y los testimonios diseminados a lo largo
de la tesis y que dan lugar, por ejemplo, a la existencia del discurso paralelo y complementario
del “Itinerario lturria’; al sefalamiento de enlaces entre los distintos capitulos del trabajo
y a la derivacion —cuando asi corresponde— hacia importantes nucleos documentales
complementarios situados en el capitulo digital Anexos (consultable en linea y descargable en:
http://www.farg.edu.uy/sepep/tesis/escalas-alteradas-la-manipulacion-de-la-escala-como-detonante-del-proceso-de-diseno/,

0 en: http://oa.upm.es/6224/).
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MANIPULACION DE LA ESCALA

Conceptos fundamentales
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PORTADILLA

[ME-0] Gigantografia del retrato de Salvador Dali realizado por el fotégrafo Philippe Halsman en
1954. La misma fue desplegada sobre las escalinatas del Museo de Arte de Filadelfia, con motivo de
albergar una muestra del maestro catalan en el ano 2005. Foto Ed Hille.
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LA FORMA EN QUE LAS COSAS ENCAJAN






ESCALA

[ME-1]

Abelardo Morell: Infancia - Playhouse
<<http://www.abelardomorell.net/>

PRECISIONES Y CONFUSIONES

En la vida y en el proyecto lidiamos diariamente con la utilizaciéon del término escala. El contexto, la
situacion especifica, el tono de voz y la gesticulacion corporal acompanan su uso, proporcionando
pistas sobre la acepcion adecuada a la circunstancia. Pero las acepciones son varias y estan lo
suficientemente proximas pero al mismo tiempo lo suficientemente distantes como para inducir

tantas precisiones como confusiones.

Se llama escala a una “escalera de mano, hecha de madera, de cuerda o de ambas cosas"' La escala
es, a la vez, una“sucesién ordenada de valores distintos de una misma cualidad”? que los organiza y
referencia entre si, construyendo una progresion continua que flucttia entre valores extremos. Estos
valores pueden referir a cualidades tan disimiles como el color, la dureza, la temperatura, el tamafo
e incluso la magnitud de una pena o la jerarquia de un cargo.

La escala es, en tercer término, “una linea recta dividida en partes iguales que representan metros,
kildbmetros, leguas, etc., y sirve de medida para dibujar proporcionadamente en un mapa o plano
las distancias y dimensiones de un terreno, edificio, maquina u otro objeto, y para averiguar sobre el
plano las medidas reales de lo dibujado”?

1 Diccionario R.A.E., definicién del término Escala, 12 acepcion.
2 |bid., 22acepcion.
3 Ibid., 32acepcion.
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[ME- 2a]

[ME- 2b]

[ME-2a] Le Corbusier, maqueta del Plan Voisin, “a new city to replace old", 1925.
[ME-2b] Abelardo Morell: Mapa de Norteamérica, 1996. <http://www.abelardomorell.net/>
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En consecuencia, la escala sera el “tamano [de referencia] de un mapa, plano, diseiio, etc., segun la
escala a que se ajusta”™y en relacién con las dimensiones originales del objeto representado.
Es el “tamaiio o proporcién en que se desarrolla un plan o idea”’

La escala, segun el diccionario, es también la “graduacion empleada en diversos instrumentos para
medir una magnitud’,® por definicion, fisica. En un termémetro, en un escalimetro, etcétera.

Para el trafico aerondutico y maritimo, la escala es el “lugar donde tocan las embarcaciones o las
aeronaves entre su punto de origen y el de destino”’

Para una corporacién —como por ejemplo la militar—, la escala puede ser sinébnimo de “escalafén”®
y representar “la lista de los individuos [que la integran], clasificados segun su grado, antigliedad,
méritos, etcétera”?

Para un musico, en cambio, la escala serd la “sucesion diatonica o cromatica de las notas

musicales”'?

Sean escalones, valores, notas musicales, puntos en el trayecto de un medio de trasporte,
graduaciones en instrumentos de medicién o divisiones equidistantes en una recta..., la escala
parece tener que ver siempre con la clasificacién y el ordenamiento de realidades —entidades
fisicas o conceptos— en funcion de “magnitudes” mensurables de forma literial o figurada.

La idea de sucesion ordenada parece indicarnos un sistema que clasifica el universo en rangos
independientes sin campos de superposicidon pero tampoco espacios intersticiales o agujeros
negros.

Las magnitudes mensuradas refieren a mundos disciplinares diversos que suelen mirarse desde la
distancia y con recelo, como la musica y el derecho, como el disefio y la defensa, como la ciencia y el
arte. En todo caso, sera siempre interesante explorar sus espacios comunes.

Las gradaciones, estaciones y escalones determinados por las marcas diseminadas con certeza
variable (y dificil consenso), sobre el continuo del universo operan como referencia reciproca para la
consolidacién de sus respectivas identidades.

Una cualidad podra tener asignada una magnitud determinada y cierta, pero su escala sera mayor
0 menor en términos relativos y en relacion con un contexto de referencia. Cuando este cambia,
también lo hace la escala. Dependiendo de la disciplina y de la cualidad mensurada, no siempre sera
tarea facil (eventualmente tampoco oportuna) discernir“a qué escala” corresponde una determinada
realidad.

1bid., 42acepcion.
Ibid., 52acepcion.
Ibid., 62acepcion.
Ibid., 72acepcion.

1bid., 82acepcion.

O 0 N o u »

Ibid., definicién del término escalafén, acepcion Unica.

10 Ibid., 92acepcion.
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LA FORMA EN QUE LAS COSAS ENCAJAN

[ME-3]

Jean Novel: El arquitecto y el cliente (Sheikh Sultan bin Tahnoon Al Nahyan)
experimentando el espacio interior de la maqueta del proyecto del Museo del
Louvre de Abu Dhabi

RELATIVIDAD Y AUTONOMIA
Las realidades fisicas, los objetos poseen una gran cantidad de cualidades que modelan su
identidad.

Las cosas tienen peso / masa, volumen, tamano / tiempo, forma, color / posicion,
textura, duracion / densidad, perfume, valor / consistencia, profundidad / contorno,
temperatura / funcién, apariencia, precio / destino, edad, sentido / las cosas no
tienen paz,"" dice el poeta.

Peso, masa, volumen, tamano. La gravedad atrae a las cosas y la materia las configura. La materia
pesa, ocupa lugar. Las cosas ocupan un lugar cierto en el espacio, tienen ancho, largo y alto, tienen
tamano y este estd determinado por magnitudes objetivas. Las cosas también tienen escala. Pero,
a diferencia de otros atributos, la escala es extremadamente vulnerable, no puede mensurarse de
forma objetiva, ni definirse autbnomamente.

“Cualquier objeto tiene unas medidas constantes y precisas, pero su escala dependerd de la eleccion
de un sistema de proporciones”.'?

11 "As coisas tém peso / massa, volume, tamanho / tempo, forma, cor / posicao, textura, duracao / densidade, cheiro,
valor / consisténcia, profundidade / contorno, temperatura / fungdo, aparéncia, preco / destino, idade, sentido/ as
coisas ndo tém paz” Veloso, Caetano, Letra de la cancion “As coisas’, de Tropicalia 2, Gilberto Gil y Caetano Veloso, 1993,
[TA].

12 Soriano, Federico, Sin_tesis, Gustavo Gili, Barcelona, 2004, p. 19.
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[ME-4]

[ME-4] Monumento a la Reina Victoria (Thomas Brock, 1901) delante de la valla publicitaria levantada
en torno al Birmingham Town Hall, durante el proceso de restauracién llevado a cabo en el afio 2005.

Foto Don Swift.
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Segun Frank Orr, al referirnos a la arquitectura, “la mayor parte de las definiciones desarrolladas
por escritores de la disciplina estan basadas en la nocion del tamafo de algo —un edificio, una
habitacion, una parte de un edificio o de una habitacién— en su relaciéon con algo mas. Este ‘algo
mas’ puede ser una entidad fisica o puede ser una idea, como nuestra expectativa del tamaio
apropiado que el objeto deberia tener”.'®

La escala se presenta como un valor comparativo que se introduce en el proyecto o se construye con
la mirada para que el tamafio sea mas comprensible para el espectador.

“La Escala es el atributo de la arquitectura que hace que los edificios sean inteligibles ante nuestros
sentidos: nos aporta un sentido de cémo comunicarnos con el edificio, y lo hace de un modo que
tanto puede atraernos y reforzar nuestros valores como repelernos al contradecirlos”' En cualquier
caso “la escala brinda un medio de aproximacién a un sentimiento basico y esencial acerca de la
forma en que las cosas encajan consigo mismas, unas con otras, con el entorno, y con aquellos que
las observan”'® Establece relaciones y vinculos, reordena significados y aporta inteligibilidad.

ESCALA, ESCALAS

Escala intrinseca o convencional

El modo en el cual las cosas encajan consigo mismas tiene que ver con lo que podriamos considerar
suidentidad mas profunda pero al mismo tiempo mas convencional, una especie de“escala natural’,'®
como la denomina Soriano. Es la relacidn que existe entre un objeto y su especie. Un huevo de
gallina, una moneda o la puerta de una casa no alejan demasiado de determinadas dimensiones.
De lo contrario pueden comprometer su identidad y confundirse con huevos de otra especie, con
medallas conmemorativas o con puertas que no pertenecen a dmbitos domésticos. Es la escala de
la clase o especie especificas del objeto en cuestion. Segun una escala intrinseca o convencional,
los objetos serdn percibidos como grandes o pequefios con relacién al tamafo habitual que por
definicién natural o convencional tienen asignado.

[Paréntesis]

Cuando la comparacién que impulsa la definicion de una categoria escalar es la relacién entre
las partes y el todo, se abre un abanico de situaciones frente a las cuales es oportuno precisar
algunos conceptos. Las relaciones entre las partes y el todo no son univocas'’, porque pueden
establecerse distintos tipos de unidad entre sus componentes y porque las caracteristicas de la
totalidad también pueden variar.

13 Orr, Frank, Scale in architecture, Van Nostrand Reinhold, Nueva York, 1985, [TA].
14 Orr, Frank, Loc.Cit., [TA].

15 Orr, Frank, Loc.Cit., [TA].

16 Soriano, Federico, Loc.Cit.

17 “Las relaciones entre las partes y el todo no son univocas, porque el todo puede ser distributivo y atributivo;
y la unidad entre las partes y el todo puede ser sinaldgica o isoldgica”. Pelayo Garcia Sierra, Diccionario filoséfico,
Biblioteca Filosofia en espafiol, disponible [enlinea] en <<http://filosofia.org/filomat>
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Cuando es la totalidad la que distribuye su cardcter en un universo homogéneo de objetos,
se establecen entre ellos vinculos estaticos que privilegian la relacién vertical con la totalidad
en detrimento del vinculo horizontal entre componentes (totalidad distributiva). Es el tipo de
unidad establecida entre los objetos de una misma especie y que determina, por ejemplo, la
escala intrinseca o convencional (unidad isolégica).

Pero la totalidad puede atribuir su unidad a un universo heterogéneo de componentes
fuertemente interrelacionados (totalidad atributiva). Es el tipo de unidad pautada por vinculos
dindmicos y sinérgicos como los que establecen las relaciones de contigiiidad, continuidad,
articulacion formaly espacial, relaciones con frecuencia causales, consecuencia de interacciones
mutuas a varios niveles (unidad sinaldgica). Es el universo habitual de la interaccién de
componentes y variables de nuestro entorno disciplinar: el proyecto de arquitectura y el
diseno.

Naturalmente y como sucede habitualmente las categorias se hibridan, y una misma totalidad
podra establecer simultdneamente con sus componentes —y estos entre si— relaciones de
diverso tipo. Esto nos dara una pauta mas completa de la multiplicidad e imbricacién de los
vinculos de cada elemento con su cardcter propio y con su identidad como parte activa del
todo.

Escala del componente o elemental

La forma en que —en términos de escala— las cosas encajan unas con otras se vincula con la
relacion que se establece entre las partes y entre las partes y el todo, lo cual no es otra cosa que
una representacion interna de la relacién con el contexto, en este caso, el propio. Para la escala
del componente o elemental los objetos serdn percibidos como grandes o pequefos con relacion
al tamafo de otros objetos con los que comparten la configuracion de una unidad mayor, pero
también respecto a dicha unidad.

Cuando la referencia dimensional del componente es el objeto-unidad al cual pertenece y es
funcional, hablaremos de escala componente-totalidad. Cuando esta es parte del objeto unidad,
hablaremos de escala inter-componentes.

Escala contextual

La escala contextual es una escala del tipo componente-totalidad en la cual una totalidad —como
por ejemplo un edificio— es puesta en relacién con una totalidad mayor —como la ciudad—y con
el resto de componentes-construcciones que la integran.

De acuerdo a esta categoria de escala, los objetos serdn percibidos como grandes o pequefios con
relacion al telén de fondo sobre el cual son presentados, con relacion al tamafio de los objetos de

conﬁguran Su entorno.

Escala del observador-usuario

Al referirnos al modo en el cual la escala del objeto encaja con el observador, debemos considerar
dos tipos de didlogo, uno genérico y colectivo que pone al objeto —en este caso la arquitectura—,
en relaciéon con las dimensiones del cuerpo del individuo genérico de una especie, y otro subjetivo,
propio y especifico de un individuo o grupo de individuos en particular.
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Cuando hablamos de escala del observador nos referimos habitualmente a la especie humana,
aunque es también posible considerar la definicion escalar con relacién a otras especies del reino
animal. En 1934 Berthold Lubetkin disefa su célebre Penguin Pool en el Zoo de Londres [ME-12],
una excelente pieza de arquitectura moderna, ...a escala de pinginos. A escala del observador
o el usuario, los objetos seran siempre percibidos como grandes o pequefios con relacién a las
dimensiones naturales de la especie, del individuo o la tribu.

Escala humana

Sifocalizamos nuestra reflexion en el hombre, los objetos seran percibidos como grandes o pequenos
con relacion a sus dimensiones. El hombre, como destinatario final de cualquier proyecto de
arquitectura, es reconocido histéricamente por la mayoria de los autores, como el principal elemento
de referencia para la evaluacion de la escala de una obra. La escala humana, definida también
por oposicion a la escala monumental, ha sido preocupacién primordial y ocupacién de muchos
pensadores, artistas y arquitectos que han intentado construir sistemas dimensionales capaces de
adaptarse como un guante a la medida de un hombre tan ideal como el objetivo perseguido.

Hay que tener cuidado, sin embargo, ya que es moneda corriente que la expresion “escala humana”
esté cargada de contenidos que no refieren solamente a dimensiones fisicas. “En general, es mas
probable que se experimente como humano el edificio que emplea formas que tienen significado
humano, que el edificio que trata meramente de reproducir las dimensiones del cuerpo”.'®
“Irébnicamente, parece que este significado reside mas bien en el dominio de la realizacion formal
que en el de la escala!"® Lo que sucede en realidad es que la percepcién de la escala esta también
estrechamente ligada a la expresion de significados.

Escala personal, escala tribal

Cuando el observador deja de ser genérico, abordamos consideraciones de mayor subjetividad,
pasibles por lo tanto de inducir valoraciones no necesariamente compartibles. Los objetos serdn
entonces percibidos como grandes o pequefios con relacidon a mi propio tamafio —escala personal
o individual— o al tamafio de aquellos que integran mi“tribu” —escala tribal.

Ha sido ampliamente difundido el hecho de que Frank Lloyd Wright justificaba elegantemente su
preferencia por los cielorrasos inusualmente bajos, comentando que los proyectaba de ese modo
porque tomaba su propia estatura (baja por cierto) como referencia de la escala humana. Si hubiera
sido mas alto, solia acotar, la escala probablemente hubiera sido otra.

Wright era un habil manipulador de almas y escalas, pero no es menos cierto que realmente
sus gradaciones espaciales funcionaban a la perfeccién con su propia estatura como referencia.
Edgar Tafel refiere en un libro que redne su experiencia como estudiante junto a Wright, algunos
comentarios al respecto. El primero es una observacion acerca del hecho de que la estatura promedio
de la poblacion norteamericana ha ido cambiando a lo largo de las décadas y que, en cualquier

18 Moore, Charles; Allen, Gerald, Dimensiones de la arquitectura, Espacio, formayy escala, Editorial Gustavo Gili, Barcelona,
1978, p.31.

19 Ibid.
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[ME-5]

[ME-5] Carlos Ott: Torre de las Telecomunicaciones, 2002

ESCALA DEL COMPONENTE

La Torre de las Telecomunicaciones disefiada por el Arqg. Carlos Ott sobre la Bahia de Montevideo
es un claro ejemplo de un edificio en altura cuyo remate aparece desproporcionado con respecto
al cuerpo que corona. El edificio reproduce la estructura clasica del rascacielos: un basamento, un
desarrollo regular y repetitivo de los niveles intermedios y un remate singular. De sus 35 plantas, 4
corresponden al basamento, 17 al fuste y 14 al coronamiento. El desajuste es bastante evidente sobre
todo desde puntos de vista lejanos. Y no es de extranar ya que, de hecho, este remate fue disenado
para una torre que, de haberse construido seguin el proyecto original, hubiera tenido un nimero
considerablemente mas alto de plantas intermedias.

[ME-6a8] Old State House of Boston, 1713

ESCALA CONTEXTUAL

“La Old State House de Boston era un edificio de tamafno absolutamente normal cuando fue levantado
en 1713. Pero hoy, rodeado por rascacielos, ha cambiado por completo. Ostenta un nuevo encanto,
un encanto que su arquitecto nunca hubiera podido prever: el encanto de una diminuta joya o una
exquisita talla en marfil. O un nifo. Entre los altos, oscuros e inexpresivos edificios que lo rodean, la
Old State House, con sus ornamentos ligeramente estrafalarios —un ledn y un unicornio— recuerdan
a un nino disfrazado en Halloween que esta siendo escoltado a través del vecindario por el FBI"!

1 Campbell, Robert, “Small Wonders: Some of the Region’s Most Engaging Architectural Treasures Are Also Its Tiniest",en The
Boston Globe, 3 de diciembre 3 de 1995, disponible [en linea] en <<http://www.pulitzer.org/year/1996/criticism/works/CRIT-
DEC3.html>, [TA].
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caso, la escala originalmente proyectada, en la actualidad puede ser apreciada naturalmente por un
grupo mas reducido de personas. El segundo es una anécdota de su paso por el Taliesin Oeste:

mientras estaba en la hermandad, el aprendiz mas alto era Wes Peters, 1,95m. Wright nunca
pudo olvidarse de su estatura ya que ambos, Wes y los cielorrasos de Taliesin median 1,95. En
ocasiones, cuando nos reuniamos en alguno de los ambientes de Taliesin, Wright le rugia a Wes,

‘iSiéntate Wes! {Estas destruyendo la escala!’?°

Para mayor condena escalar, Peters, ademas de su estudiante y futuro colega, terminaria siendo su
yerno [ME-14].

En su vanidad, tal vez Wright creyera que esta era su escala personal. Lo cierto es que, en todo
caso, deberiamos hablar de una escala tribal, la conformada por los hombres y mujeres de estatura
cercana a la de Frank Lloyd Wright.

Por otra parte, las tribus pueden ser de naturaleza muy diversa. No debemos olvidarnos que existen
rangos etdrios especiales como los que corresponden a las etapas de crecimiento; que hay tribus
dimensionales vinculadas al tipo de trabajo que realizan sus integrantes, como los jugadores
de baloncesto; y que conviven en nuestro mundo una gran diversidad de etnias cuyos valores
antropométricos pueden reflejan drasticas diferencias.

ESCALAS IMBRICADAS

En las polémicas sobre la escala se menciona casi siempre la basilica de San Pedro en Roma,
a la que normalmente se considera como un ejemplo de un ‘truco’ de escala. De hecho, la
razén por la que la manipulacién de la escala en San Pedro es tan memorable es precisamente
porque desde varios puntos de vista no hay truco alguno. La relacién de cada una de las partes
(ventanas, puertas, columnas y todo el resto) entre si y con el conjunto parece absolutamente
normal, basandonos en nuestra experiencia de edificios semejantes. Lo que no es normal, desde
luego, es que el tamano de cada una de estas cosas en relaciéon con su tamano habitual -y su
relacion con nosotros, que descubrimos cuando nos acercamos- sea disparatadamente grande.
En este caso dos tipos de escala [escala intercomponentes, escala componente-totalidad] estan
en colisién con otros dos tipos [escala intrinseca, escala del observador], y el efecto depende
tanto de la normalidad de un par como de la excentricidad del otro. El choque se hace evidente

durante el tiempo que tardamos en acercarnos al edificio.?'

Una clasificacion como la que acabamos de desarrollar, mas que ofrecernos garantias de
comprensidn lisa, llana y sin fisuras del concepto de escala, nos deberia informar sobre la variedad
de situaciones que pueden desencadenarse cuando apreciamos una realidad en términos de
relatividad dimensional.

20 Tafel, Edgar Years with Frank Lloyd Wright: apprentice to genius, Publicado por Courier Dover Publications, 1985, p.
50, [TA].

21 Moore, Charles; Allen, Gerald, O. cit., pp. 32-33.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 57



58

[ME-9] o [ME-10]

[ME-11]

[ME-9] Julia Fullerton Batten: Teenage Stories- Chewing gum, 2005.

[ME-10] Richard Buckminster Fuller: Fuller junto al Dymaxion Car (1933) y frente a la Fly-eye-dome
(1976-1977)

Foto Roger White Stoller,1980.

[ME-11] Paulo Mendes da Rocha: Plaza do Patriarca, San Pablo, 2002.
Foto Nelson Kon.
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Los distintos tipos de escala que hemos considerado operan conjuntamente, se agrupan e incluso
enfrentan para regular el grado de tensién o certidumbre deseada. Muchos ajustes deben ser
aplicados para alimentar la lectura serena de la previsibilidad. Cada pequeio deslizamiento en
la identidad escalar de cualquier tipo, tensiona activamente la sugerencia de la composicién y la
imbricacion de escalas opera con frecuencia dentro del proyecto como un sofisticado dimmer que
dosifica la identificacion o extrafiamiento del observador-usuario con un determinado objeto o

espacio.

“La escala es un sistema de codificacion elaborado y complejo, segun el cual las cosas, por sus
tamanos, pueden ser puestas en relacion de un solo golpe con algun conjunto, entre si, con
otras cosas como ellas, y con la gente”? y es esta simultaneidad la que proporciona el verdadero
espesor conceptual a la cualidad de escala. Ademas, la escala suele operar casi inevitablemente
en combinacion con la forma. Dado que el mundo formal tiene dimensiones fisicas asociadas, la
manipulacién formal traerad aparejada una manipulacion escalar de algun tipo, ...y viceversa.

El resultado es la configuracién de una red compleja, fuertemente imbricada, sensible a los cambios,
que es el territorio natural de las premisas desde la cuales una manipulaciéon de escala puede ser
disefiada. En un mismo objeto pueden convivir varios sistemas de referencia dimensional. El grado
de consonancia, ambivalencia e incluso ambigtiedad habilita un universo rico en interpretaciones
que aleja el proyecto de lecturas unidireccionales, directas y carentes de sorpresa. Teniendo en
cuenta que nada se proyecta desde la nada, el desplazamiento paciente y consciente por esta red
de relaciones estructurales alimenta el proceso de proyecto proporcionando dosis equilibradas de
condicionamiento y libertad.

22 Moore, Charles; Allen, Gerald, O. cit., p. 32.
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[ME-13] [ME-14]

[ME-12] Berthold Lubetkin: Pabellén de los pingtiinos, Zoo de Londres, 1934. Foto F.W. Bond
[ME-13] Robert Pershing Wadlow (1918-1940), el hombre mas alto del mundo, alcanzé los 272 cm

[ME-14] Frank Lloyd Wright y Wes Peters en el estudio de Taliesin oeste, 1945. Foto Bettmann / Corbis
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TAMANO RELATIVO

[ME-15]

Conjunto Megalitico Stonehenge, Gran Bretaiia, 2007

CERTEZAS E INCERTIDUMBRES

Una grieta en la pared, cuando es contemplada en términos de escala, no de tamafno, podria
considerarse el Gran Candn. Una sala podria hacerse de forma que adquiriera la inmensidad del
sistema solar.”® La escala depende de nuestra capacidad para ser conscientes de las realidades
de la percepcion. Cuando uno se niega a liberar la escala del tamafo, le queda a uno un objeto
o un lenguaje que parece certero. Para mi [afirma Robert Smithson] la escala funciona a través

de la incertidumbre.?*

El tamano relativo de las cosas en relacién consigo mismas, con el resto de elementos componentes
de un todo, con el entorno y con el observador nos aproximan a la idea de escala. Tamafio y escala
estan tan indisolublemente unidos como separados. La certeza del tamafio se contrapone a la
incertidumbre de la escala. Incertidumbre vital y creativa que genera una nueva escala cada vez
que la realidad, cuyas dimensiones conocemos, cambia de interlocutor.

El tamaio de un objeto, de un espacio, abandona su terreno firme y seguro cuando es puesto en
didlogo con otros objetos, con otros espacios, con nosotros.

23 Frase que preanuncia —o inspira— a mas de treinta afios de distancia la instalacion Weather Project de Olafur
Eliasson en la Sala de Turbinas de la Nueva Tate de Londres, abierta al publico entre octubre de 2003 y Marzo de 2004.

24 Smithson, Robert, “The Spiral Jetty’, 1972, recopilado en Stiles, Kristine; Selz, Peter Howard, Theories and documents
of contemporary art: a sourcebook of artist’ writings, University of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1996, p. 533.
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[ME-16]

[ME-17]

[ME-16] Eugene de Salignac: Pintores encaramados en el Puente de Brooklyn 1914. Foto Archivo
Municipal de Nueva York

[ME-17] Pilar de San Pedro y Planta de San Carlino alle Quattro Fontane, Roma: Comparacién
dimensional

Imagen tomada de articulo “Lo accidentado y lo informe, Burbujas en el museo” de Luis Fernandez
Galiano publicado en A&V monografias n°104
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La escala es un terreno dinamico y saludablemente inestable, activado por el didlogo, real o
imaginario, que establece una realidad al ser comparada dimensionalmente con otra.

La expresion “tamano relativo” puede bien considerarse como sinénimo de escala. Su almay esencia
es la relatividad. Esa capacidad infinita que tiene una misma entidad de renacer con cada inflexion
dialéctica que nuestra percepcién de la realidad elabora. Percepcién condicionada por cambios
externos, materiales, palpables y constatables y cambios producidos desde el interior de nuestra
mente, como las interpretaciones subjetivas e hipotesis imaginarias.

Pero la dimensién de la relatividad de la escala no es tan solo fisica. Al involucrar la “percepcion” del
tamano, la escala se vincula de modo indisoluble con los significados, con lo que nuestra psiquis
elabora como dimensiones relativas, lo grande, lo pequefio, lo inmenso y lo diminuto.

La evaluacién de la escala esta indisolublemente ligada con conceptos inherentes a la creacion, a la
vida. La vida que crece en el vientre materno, desde el momento mismo de la concepcién, cambia a
cada instante su relacion de escala con el entorno del cual se nutre. Y esto continuard asi hasta llegar
a nuestra plenitud de desarrollo dimensional. Ya adultos, nuestro enfrentamiento consciente con la
inmensidad del universo nos devolvera a una matriz existencial, al origen del universo.

La realidad esta inevitablemente prefiada de si misma. Mundos crecen y habitan dentro de otros
mundos configurando fugas abismales infinitas. No podemos escapar de una existencia en la cual
somos siempre y al mismo tiempo tan diminutos como gigantes. Por eso nuestros resortes creativos
lidian permanentemente con cuestiones de escala. Por eso el juego opera con tanta frecuencia —y
eficiencia— manipulando dimensiones. Por eso sofiamos con ser gigantes o presencias minusculas
apenas visibles. Por eso Gulliver y Alicia, la miniatura y el coloso, mantienen su popularidad intacta.
Por eso los viajes hacia los limites de nuestro universo inteligible, en uno u otro sentido, resultan tan
fascinantes. Por eso la necesidad de explicar lo misterioso desde lo cotidiano:

Para los griegos la Via Lactea nacié porque del pecho de la diosa Juno se escaparon unas gotas
de leche cuando su bebé dejé de mamar. Las estrellas eran las salpicaduras de esa leche divina
en el manto celeste: una anécdota doméstica.

Asi lo extrafio se hacia familiar, lo descomunal se reducia a tamafo casero.?®

LIMITES

Ojo y cerebro

Al hombre le resulta muy dificil lidiar con las limitaciones propias de su especie y, en su afan por
trascender los limites de la percepcidn biolégica directa, ha ideado instrumentos y procedimientos
para extender sus dominios sensoriales y traducir lo que su mente si es capaz de “percibir”.

De todos los sentidos, es el de la vista el que mas informa a nuestra mente. [...] No
es [entonces] gran maravilla que también los instrumentos cientificos den primada
a la visién, si bien llevandola hasta muy lejos, hasta dominios nuevos de escala, de

25 Marina, José Antonio, Teoria de la inteligencia creadora, Anagrama, Barcelona, 2001, p. 39
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The Unit that Measures the World

The Unit that Measures the World

Limits of the Naked Eye

[ME-18] [ME-19]

[ME-18] El Cédigo da Vinci: filme, 2006. Secuencia de siete fotogramas del trailer promocional.

La escena empieza con una camara recorriendo desfiladeros y caiiones para emerger a la superfice
y, al alejarse, descubrir que se trata de la superficie craquelada del dleo de Leonardo da Vinci, La
Gioconda.

[ME-19] Universcale, From the nanoworld to the universe -The worlds we measure using our infinite
yardstick, 2005

Imagenes detenidas de algunos tramos de la secuencia dimensional continua y ordenada desde el
mundo nanométrico al universo, 2005

<www.nikon.com/about/feelnikon/universcale/index.htm>

La visualizacion de la idea madre de Powers of ten, ha tenido recientemente una secuela en un espacio
presentado en su pagina oficial por la empresa Nikon, y bautizado Universcale, From the nanoworld to
the universe -The worlds we measure using our infinite yardstick.

Universcale (2005)reproduce la misma estructura descriptiva del corto de los Eames en el sentido
de proponer un recorrido lineal entre los extremos escalares de nuestro universo. Esta vez la
representacion es grafica y bidimensional y muestra una sucesion de siluetas en fachada de las
distintas “presencias” que nos encontramos a lo largo de nuestro camino, ubicadas sobre una linea
de tierra comun y con una grilla regular y continua como telén de fondo que funciona como escala
grafica de referencia obligada y permanente. Al igual que en Powers of Ten, pero sin su excelencia
dramatica, un zooming permanente, aséptico y regular acompana nuestro travelling por un horizonte
escalar sobre el cual desfila una larguisima procesion de personajes en fila india y estricto orden
de altura. El universo se despliega ante nosotros exhibiendo un duelo dimensional que enfrenta
gigantes y liliputienses en cada extremo de la pantalla. Gradual e irremediablemente los liliputienses
crecen hasta devenir en nuevos gigantes. Eventualmente descubrimos que no solo el Sol o el Everest
pueden ser inmensas realidades. En este juego universal de “evolucién escalar” también lo seran un
Tiranosaurio Rex, el propio hombre, un conejo, una pelota de golf, una pulga, un espermatozoide...

Universidad de la Republica



intensidad, de color. [...] Complejo instrumental permite componer y ensamblar
imdagenes parciales del espacio tridimensional en que habitamos, imagenes ricas y
detalladas no obstante encontrarse mas alla de los limites fisicos de la luz visible.
Las imagenes que tan espléndidamente perciben ojo y cerebro abarcan, en cierto
sentido, el universo cientifico de nuestros dias.”

Entre galaxias y atomos

Si la escala trata fundamentalmente de la relatividad del tamafio de las cosas y de su significado,
entonces la referencia ultima debe rastrearse necesariamente en el universo y sus limites.

Charles Eames y Ray Kaiser, fervientes cultores de la interpretacion escalar como herramienta
de disefio durante toda su vida y su experiencia profesional, son los responsables de una de las
reflexiones mas sencillas y lucidas al respecto, condensada en los escasos minutos de duracién del
corto Potencias de 10, una pelicula que trata sobre el tamafio relativo de los objetos en el universo y
el efecto de anadir otro cero.”” Entre los dominios de la cosmologia y la fisica de particulas, con un
tempo preciso que deja apenas el respiro necesario para no perder el nivel de sorpresa, los Eames
nos invitan a realizar un viaje a través de 40 potencias de 10. Partiendo del hombre como base
de operaciones —desde el cual la idea nace y se desarrolla— y de un campo visual cuadrado
de 1 metro de lado, se desencadena un vertiginoso periplo que asciende 1000 millones de afos
luz (10 a la 25 m), para caer luego en picada, zambullirse en el interior del propio protagonista
y bucear hasta alcanzar la dimensién de una décima de fermi (10 a la -16 m). Este proyecto, que
retiene nuestro aliento y nos mueve el piso al obligarnos —desde la abstraccién de la escala—
a aceptar nuestra propia diminutez, conserva su seduccién intacta después de més de 30 afos,
siendo ademads el ultimo concretado por la pareja antes del fallecimiento de Charles Eames en 1978.

Entre las galaxias y los 4tomos, las paginas dedicadas al viaje permanecen durante una docena
de potencias de diez en las vecindades de la escala humana, entre color, vida y paisajes
familiares. Es este el reino reconocible de la historia, mejor conocido que el universo en toda
su magnitud y, empero su sutil desarrollo, no tan extrano como las estructuras atémicas, que

obedecen al parecer a leyes inmutables cuya historia dificilmente podemos concebir.?®

Sin embargo, hay “indicios de que los dos extremos se informan uno al otro: en sus estadios iniciales
el universo pudo haber contenido Unicamente el tipo de materia que hoy solo nos es dado observar
en formas transitorias en los laboratorios de fisica subatémica.? La idea de una posible circularidad
estd también estrechamente ligada con la recursividad de universos que se imbrican unos dentro
de otros en un proceso, al menos conceptualmente, infinito.

26 Morrison, Philip & Phylis; Eames, Charles & Ray, Potencias de diez, sobre el tamario relativo de los objetos en el universo,
Prensa Cientifica, Barcelona, 1984, p. 1

27 Eames, Charles & Ray, Powers of ten, a rough sketch for a proposed filme dealing with the powers of ten and the relative
size of the universe, 1968. (DVD) y Eames, Charles & Ray, Powers of ten, a Filme Dealing with the Relative Size of Things in the
Universe and the Effect of Adding Another Zero, 1977, 8:47 min., color (DVD)

28 Morrison, Philip & Phylis; Eames, Charles & Ray, O. cit., p. 16
29 Morrison, Philip & Phylis; Eames, Charles & Ray, O. cit., p. 4
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RANGOS ESCALARES

Charles y Ray Eames: Potencias de diez, sobre el tamarno relativo de los
objetos en el universo, filme, 1977. Seleccién de 16 fotogramas-escalas
que el tramo entre la vision desde el espacio exterior de nuestro
planeta hasta la vision microscopica de un linfocito

EL UNIVERSO

La concepcion de rangos dimensionales y la imbricacion escalar de la realidad, entendida como
el mundo comprensible dentro los limites provisionales y cambiantes del conocimiento humano,
ya fue magistralmente abordada por los Eames en su filme Potencias de diez, y desarrollada
posteriormente con su reformulacién editorial impresa. El libro homoénimo, que rememora la
inspiracién original en el realizado por el maestro holandés Kees Boeke,* ofrece “un viaje analogo
de exploracién del universo, pero con un grado de libertad mucho mayor. [...] El trayecto primitivo
era una larga recta ininterrumpida; aunque el avanzar por ella iba cambiando nuestra vision, no
presentaba vistas laterales”®' El relato incorpora comentarios ilustrados, se detiene aquiy all3, “para
mirar a nuestro alrededor y rememorar las experiencias de viajeros que nos han precedido”?y nutre
la secuencia de gran cantidad de informacion, mostrada en el contexto de rangos dimensionales
que van transformandose unos en otros en un proceso continuo.

30 Boeke, Kees, Cosmic View, The Universe in Forty Jumps, John Day Company, Incorporated, 1957, disponible [en linea]
en <<http://www.vendian.org/mncharity/cosmicview/>

31 Morrison, Philip & Phylis; Eames, Charles & Ray, Potencias de diez, sobre el tamario relativo de los objetos en el universo,
Prensa Cientifica, Barcelona, 1984, presentacion.

32 Ibid.
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La escala de observacion pautada por la progresién geométrica de escalas de 10 que parten de
un cuadrado de 1T m de lado (“la merienda”) y llegan “en ascenso” hasta uno de 1000 millones de
anos luz y “en descenso” hasta otro de tan solo 1 fermi, da como resultado una serie de escalones
operativos que los Eames bautizan de este modo:

(veinticinco ceros +)
1000 millones aios luz = Galaxias: motas de polvo
Galaxias apifiadas / Galaxias / Nuestras vecinas / Un jardin galdctico / Estrellas en explosion / Entre las
estrellas / Espectros estelares / Las Estrellas / Nuestro Sol es una estrella / Constelaciones / Cometas
/ Saturno / Jupiter / Los planetas interiores / La senda terrestre / La luna / La Tierra toda / Aire, agua,
tierra /
Los grandes lagos / El aspecto de las comarcas / El centro urbano /
El vecindario / Un parque / Criaturas y artefactos /
La merienda [el picnic]=1m/

Muestras de la mano / Del tamaro de la uiia / El limite de nuestra vista / Bajo el microscopio /
Estructuray luz/ El nicleo celular / La molécula vital / La doble hélice / Modelos moleculares /
La superficie atomica / El interior del &tomo / Volumen nuclear, peso nuclear / El ntcleo atémico /
Protones y neutrones /

Un protdn y sus quarks = 1 fermi
(- quince ceros)

EL HOMO-FABER

El hombre hacedor observa el universo desde su propia perspectiva y dimensién y, al espejarse en
él, transforma automaticamente los rangos dimensionales de la realidad en rangos escalares.

Si el tamano relativo puede entenderse en sentido amplio como sinénimo de escala, entonces un
rango escalar podria definirse como un rango dimensional relativo. Relativo, de modo implicito, a
las dimensiones del homo-faber. No hay esfuerzo analitico ni lecturas inducidas. La aplicacién del
concepto de escala deriva, segun esta interpretacién, de una comparacion dimensional mucho
mas inmediata, esperable y también mas convencional. Si bien en este sentido la utilizacion del
concepto de escala no es objetable, no es menos cierto que su capacidad de interpretacion profunda
de la realidad queda a la espera del establecimiento de ulteriores relaciones que analizaremos
oportunamente.

Toda la informacion relativa a cada uno de los rangos escalares concebibles por los sentidos y la
mente humana, absolutamente toda, es pasible de ser interpretada en términos proyectuales y
aplicada como insumo en los procesos de disefio de nuestra disciplina.

Ahora bien, los posibles rangos de intervencién del hombre a través de su actividad de proyecto y
disefo, aunque estan en constante expansion, poseen limites mas acotados que los de la inferencia
y comprensiéon mental que determinados tramos del viaje escalar suponen. Nuestro alcance
como responsables de mejorar nuestro entorno habitable es, en comparacion, abrumadoramente
modesto.
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El mundo que tenemos al alcance de la mano —aproximadamente, la escala de un metro— es
el mundo de casi todos los artefactos y de las formas de vida mas conocidas. No hay ningun
edificio que por si solo traspase la escala de un kildmetro; ninguna forma arquitecténica, desde
las Pirdmides al Pentéagono, llega a ser tan enorme. Limites semejantes constrifien igualmente
a los seres vivos. A duras penas los mas gigantescos drboles se yerguen hasta los cien metros;
ni hay, ni ha habido nunca, animales tan grandes. Los menores de los artefactos que podamos
individualmente utilizar o apreciar los mas finos rasgos de un manuscrito o el pulido ojo de una
aguja fina pueden descender tal vez hasta unas cuantas décimas de milimetro. El dominio de lo

familiar queda cubierto con seis 6rdenes de magnitud.*®

Por encima de estas dimensiones nos quedan las grandes obras de ingenieria como algunos puentes
y las redes viales en las cuales prevalece la bidimensionalidad. Lo mismo sucede con las grandes
intervenciones en el paisaje, eminentemente superficiales, tanto en el caso de obras de arte como
en acciones productivas como el cultivo o la plantacion de arboles. Y las dreas urbanizadas que
constantemente aumentan su tamafo generando conglomerados que, mas alld de la percepcion
unitaria 0 no que sean capaces de ofrecer, se extienden por miles de kildmetros cuadrados. Por
debajo y naturalmente muy por fuera de nuestras posibilidades bioldgicas de percepcion, la
produccién de “objetos” llega a dimensiones nanométricas.

Las intervenciones del hombre, tal y como acabamos de ver, pueden abarcar desde superficies de
varios miles de kilémetros cuadrados pasando por el tamafio de un barrio, una manzana urbana, el
propio cuerpo humano, un mueble, la mano, una uia, y asi hasta el limite de lo posible.

Una de las cualidades fundamentales que definen la entidad de una actuacién es su tamano. El
tamano refiereimplicitamente a una escala de observacion de larealidad. Observar larealidad dentro
de un rango dimensional (y por lo tanto escalar, en la medida que la relaciéon con el hombre esté
siempre sobrentendida), significa concebir una interpretacién de la misma que impulsa a un primer
plano determinados objetos, determinados puntos de vista de esa realidad, propios y especificos.
Los rangos escalares que el hombre aborda como proyectista y disefiador (habitualmente referidos
como escalas de intervencion), se imbrican unos dentro de otros, a menudo incluso fisicamente.
Operativamente y sin asignar magnitudes precisas a sus limites, estos rangos pueden resumirse de

la siguiente forma:

El territorio

El gran paisaje. La extensa superficie urbanizada de la metrépolis contemporanea. Las intervenciones
en el paisaje natural a través, por ejemplo, del disefio del paisaje productivo. Referencia disciplinar
(RD): planificacion territorial, paisajismo, urbanismo, arquitectura, ingenieria.

La ciudad

El paisaje cercano, el centro urbano, la pequefa poblacidn, el barrio, los parques urbanos, algunas
intervenciones importantes de Land Art, referencian el siguiente rango, donde podemos ademas
encontrar grandes conjuntos de edificios. RD: urbanismo, arquitectura, ingenieria.

33 Ibid. p. 2.
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Los edificios monumentales
El siguiente rango esta representado por acontecimientos urbanos e intervenciones edilicias
excepcionales como rascacielos corporativos, edificios de gran porte, plazas ciudadanas. RD:

arquitectura, ingenieria.

Los edificios colectivos

a - Los edificios de uso colectivo de mediano porte, torres habitacionales, edificios institucionales o
de servicio, las plazas y los grandes atrios.

b - Los pequeiios edificios y las grandes mansiones. Los atrios institucionales, halls y los jardines
publicos. RD: arquitectura.

Los edificios domésticos
Las construcciones domésticas o destinadas a grupos reducidos de personas. Las pequefas
plazoletas y jardines. RD: arquitectura.

El literior doméstico
Los espacios interiores destinados a pequefios grupos de personas. Ambientes, habitaciones,
espacios de trabajo, camarotes, interiores de casas rodantes.RD: arquitectura, disefio industrial,

artesanal.

La burbuja corporal

El equipamiento, las piezas de mobiliario y todos aquellos objetos que de una u otra forma se
vinculan —en sentido amplio— con aspectos ergonémicos que involucran todo el cuerpo. RD:
disefio industrial, artesanal.

Los objetos manipulables
Los objetos manipulables con una o ambas manos.
RD: disefio industrial, artesanal.

Los pequeiios objetos
Los objetos manipulables que caben en el espacio de la mano.
RD: disefio industrial, artesanal.

Los Objetos en el limite de la vision
Los objetos visibles, de dificil manejo o no manipulables sin instrumental auxiliar. RD: disefio
industrial, artesanal.

Las presencias microscopicas

Los objetos que escapan a la percepcién biolégica, pero son aun visibles al microscopio.
Dimensionalmente se corresponde con la frontera de discernimiento entre dos puntos (poder
separador) que para el microscopio éptico alcanza las 2 décimas de micrémetro y para el electrénico
desciende hasta el nanémetro. RD: disefio industrial, microtecnologia, nanoarquitectura
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El universo nanométrico

El limite dimensional inferior del homo faber.

“Una billonésima parte [de un metro] es una pequefez irreal y absolutamente inimaginable. ;A qué
se puede asemejar una escala como esa? La proporcién entre el radio de la tierra (1 metro) y el de
una moneda de 1 yen (1 nanémetro) es un ejemplo habitual”** RD: nanoarquitectura.

ZONAS DE INTERFERENCIA

Son habituales los intentos por vincular rangos escalares con disciplinas proyectuales y con sistemas
de produccién, dando lugar a asociaciones del tipo: gran tamano, obra de ingenieria; dimensiones
intermedias, obra de arquitectura; pequefas dimensiones, interiorismo; dimensién objetual, disefio
industrial.

No es desacertado afirmar que, en general, en el proyecto del territorio, la ciudad e incluso la edilicia
monumental participan, separadamente o de forma integrada, la ingenieria y areas arquitectdnicas
especificas; que todo el rango edilicio esta centrado basicamente en el pensamiento arquitectdénico;
que para el rango objetual —dentro de los limites de la visién biolégica— el centro disciplinar se
ubica en torno al disefio industrial; y que por debajo de este limite se desarrollan tecnologias y
disciplinas especificas determinadas tan fuertemente condicionadas por el rango dimensional
como por las aplicaciones de los objetos producidos.

Pero las definiciones implicitas en estas alianzas estan continuamente jaqueadas desde las practicas
contemporaneas que suelen trasvasar definiciones, informaciéon y procedimientos. Hoy dia se
produce arquitectura a“escalaingenieril”y con técnicas de produccion surgidas y desarrolladas desde
la I6gica formal del disefio industrial. Todas las escalas de la arquitecura y el disefio se informan entre
si. La arquitectura se ha dejado incluso seducir por la escala microscépica y comienza a interactuar
con la microbiologia y la nanotecnologia. La escultura desde hace tiempo ha conquistado campos
y practicas de investigacion espacial histéricamente arquitecténicos. Paralelamente la arquitectura,
con inflexiones propias de las teorias de cada época, ha desarrollado su propia experimentacion
expresiva escultérica.

No solo los rangos dimensionales y escalares se alimentan reciprocamente, también las disciplinas
proyectuales desdibujan eventualmente sus identidades en favor de nuevas exploraciones. Siempre
hay intersticios virgenes entre areas consolidadas, siempre hay interferencias productivas en sus
deslizamientos.

34 “Nandémetro. Un microuniverso familiar” en Universcale, 2005, disponible [en linea] en <<http://www.nikon.com>,
[TA]
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[ME-21]

Gil Carvalho: Calzado Visionary Concept, modelo V-1, inspirado en los puentes de
Santiago Calatrava. <www.gilcarvalho.com/>

LOGICA TELESCOPICA

Apuntdbamos anteriormente cémo las escalas suelen imbricarse unas dentro de otras como
munecas rusas, como en el remolino centripeto del embudo de las potencias de 10 que nos hunde
en las profundidades de nuestro cuerpo o invierte la marcha y nos proyecta hacia el infinito exterior.
Subyace en estaimagen una légica telescopica —casi mecénica— en el cual cada nueva dimension,
cada nueva escala de observacién surge como continuacién y prolongacién de otra(s) previa(s).
No hay cambios abruptos de una escala a otra. La transformacién es lenta y gradual, y el proceso,
continuo. Las escalas se deslizan suavemente unas dentro de las otras como los segmentos de un
catalejo.Y como en este, al desplegarse, es igualmente posible reconocer en su secuencia progresiva
las huellas de los breves tramos de superposicién, como la impronta continua y esbelta de su silueta
troncoconica.

Las escalas de observacién de la realidad definen disciplinas proyectuales cuya presencia es
prevalente en determinados entornos dimensionales del objeto a disefiar, en determinadas
escalas de intervencion. Es asi que la ingenieria y la arquitectura, el disefio industrial y artesanal,
la microtecnologia y la nanoarquitectura, se suceden entre los limites extremos entre los cuales
la actividad del hombre-hacedor tiene lugar. Nada impide sin embargo que las técnicas, los
procedimientos, las formas y las ldgicas compositivas propias de cada disciplina se integren
produciendo intercambios fértiles. Al tener rangos escalares asociados, la hibridacién disciplinar
puede también desencadenar hibridaciones en la percepcién de escala. Se puede observar la
arquitectura bajo el lente del disefio industrial; se puede concebir el mundo microscépico como
inspiracion del paisaje; se puede disefiar una pieza de mobiliario como un acontecimiento urbano

interior.
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(ME-22] ME-23] C ME24)

[ME-25]

[ME-22,24,25] Mitsuru Senda: Estadio Qi-Zhong, Shangai, 2005

[ME-23] Karl Blossfeldt: Blumenbachia hieroNueva Yorkmi (Loasaceae)
Cépsula de semillas abierta aumentada 8 veces
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Si... un mueble es lo suficientemente grande para poder ser habitado, puede ser considerado como
arquitectura.
[ME-52] Studiolo de San Girolamo, Antonello Da Messina, ca 1475

Si una arquitectura es tan pequefa que no puede ser experimentada interiormente, es un objeto y si
puede ser utilizado para guardar otros objetos, tal vez sea un mueble?
[ME-433] Maqueta de la Torre Burgo, Oporto, Eduardo Souto de Moura, 1991

Si... una arquitectura es construida con técnicas de modelado digital de maquetas probablemente sera
percibida como un modelo gigante.
[EP-1] Reproduccion a escala natural de San Carlo alle quattro fontane, Suiza, Mario Botta, 1999

Si... una arquitectura hace ostentacién de improbables movimientos batientes de inmensas
cubiertas y cerramientos, tal vez no pretenda ser otra cosa que un mueble colosal.
[ME-385] Estadio Olimpico de Tenis La Caja Mdgica, Madrid, Dominique Perrault, 2009

Si... una arquitectura no evidencia sus componentes, oculta sus juntas, encuentros y
articulaciones y se presenta como una pieza Unica, sugiere una forma de produccion
industrial propia de un pequefo objeto y alimenta una ilusién de agigantamiento.

[ME-27] Almacenes Selfridges, Birmingham, Future Systems, 2003

Si... una arquitectura hace alarde de automatismos pantagruélicos, gira, se achica, se dobla y retrae
aparece ante nosotros como un mega-gadget.

[ME-22,24,25] Estadio Qi-Zhong, Shangai, Mitsuru Senda, 2005

Si... una arquitectura posee una impronta grafica que solo puede ser vista desde el aire, desde un
satélite, puede que aspire a ser logotipo.
[ME-96] Urbanizaciones Palms, Dubai, PTW architects, 2001-2009

Si... una obra de ingenieria descomunal logra, a pesar de su tamafo, funcionar con sencillos
engranajes propios de la relojeria, serd percibida entonces como un pequefio objeto industrial
inusitadamente cambiado de escala.

[ME-26] Falkirk Wheel, ascensor rotatorio de embarcaciones, Glasgow, Dundee Architects, Nicoll Russel
studios, 2002

Si... una gota de mercurio puede alcanzar los 20 metros de largo ...
[ME-28] Cloud Gate, Millenium Park, Chicago, Anish Kapoor, 2002-2006

35 Aparentemente una maqueta de laTorre Burgo de Eduardo Souto De Moura habria terminado por oficiar de mueble-
Bar en el estudio del arquitecto. Montaner, Josep Ma., Las formas del siglo XX, Gustavo Gili, Barcelona, 2002, p. 179..
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[ME-26] ' [ME-27]

[ME-28]

[ME-26] Falkirk Wheel, Glasgaow, 2002: Unico ascensor por rotacién de embarcaciones. Salva un
desnivel de aguas de 35 m

[ME-27] Future Systems: Selfridges Department Store, Birmingham, 2003. Detalle del revestimiento
exterior

[ME-28] Anish Kapoor: Cloud Gate, Millenium Park, Chicago, 2004-2006
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Si... un microcosmos organico puede inspirar el disefio de un parque...
[ME-105] Parque y planta de tratamiento de aguas Whitney, Connecticut, EEUU, Steven Holl, 1998-2005

Si... una cualidad de la materia —como la porosidad— puede prefigurar arquitecturas que a su vez
informan piezas de mobiliario,

[ME-111] Residencia Universitaria Simmons Hall, MIT,Cambridge, S.Holl, 2002

[ME-116,117] Piezas de mobiliario, Series Riddled y Porosity, Steven Holl, 2006

Si... esto sucede, estaremos entonces en condiciones de habitar nuestro propio macro-micro-
paisaje interior.

SALTOS DE ESCALA

Las imagenes que acabamos de repasar, exploran la fantasia del salto de escala en la actividad de
proyecto, de disefio, de creacion.

Del espectro de situaciones posibles en las que la alteracion de la escala interviene, aquellas en las
que se produce un alteracién subita o abrupta, un desfasaje tal que nos mueve el piso, cuestionando
identidades y significados de la realidad objeto de nuestra manipulacidn, concentran especialmente
nuestro interés.

Escalas alteradas capaces de detonar nuevas hipotesis de interpretacién del proyecto, y que al
hacerlo condicionan inevitablemente su evolucidn. Saltos de escala que provocan cimbronazos
en la percepcion de la forma renovando significados y alterando en equilibrio entre las partes y
el todo. Extrafnamientos productivos y removedores ante los cuales es imposible permanencer
indiferente. La escala enlaza forma y significado, el modo en el cual percibimos, y reconocemos una
determinada realidad. Consecuentemente la alteraciéon de la escala modifica irremediablemente
cualquier equilibrio previo, reordenando premisas y replanteando la ecuacién del proyecto.
Desafiar los limites de los rangos dimensionales-escalares y los de sus referencias disciplinares
asociadas, trasgredir sus logicas implicitas, vulnera certezas, elimina preconceptos y extiende los
horizontes de nuestra actividad.

Las interpretaciones producto del extrafiamiento, el juego, la fantasia, los deslizamientos
disciplinares, las eternas hipotesis del tipo ;qué pasa si...?, tan frecuentes en la actividad de proyecto,
se integran en la alteracion de la escala detonando la confirmacion o reformulacién de las premisas
compositivas originales, y abriendo caminos a la evolucién y desarrollo del proyecto.
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TRANS-ESCALARIDAD

[ME-29]

Gilles Revell + Matt Riley: Imagen de hoja seca que evoca una trama
urbana. Del libro de fotografia At this rate, realizado para Rainforest Action
Network (2006). <<http://www.gilesrevell.com/>

SIEMPRE HAY UN PLIEGUE EN EL PLIEGUE

Hemos encadenado una serie de razonamientos que vinculan desde multiples variables, entre
ellas la escala, diversas areas disciplinares, sus respectivas producciones y rangos dimensionales
asociados. En particular, los universos de la arquitectura y de los objetos nos sirven de ejemplo
acerca de cdmo la manipulacién de escalas interviene en el proceso de proyecto. De como, desde
la modificacion de la percepcién de escala, se activan toda una serie de microprocesos paralelos y
fuertemente entrelazados que alimentan la actividad de disefio.

Cada vez mas y a medida que los limites del conocimiento se expanden, nuestras fronteras
escalares hacen lo propio amplificando el universo de referencia a disposicion de las disciplinas
proyectuales. La imbricacion ejemplificada en las relaciones caleidoscopicas entre objetos y
edificios, evidencia fecundos procesos de manipulacion compositiva de la escala que espejan su
multidimensionalidad.

Se intuyen procesos que, del mismo modo que los rangos escalares, se imbrican uno dentro de otro
reproduciendo estructuras y recurriendo a secuencias de procedimientos de asociacion y creacion
semejantes. No solo en el modo en que la informacién inherente a una escala se vincula con la de
las escalas adyacentes, superior e inferior, sino también en la manera en la cual se relacionan con
escalas mucho mas lejanas en la cadena de rangos dimensionales-escalares.

Las légicas que organizan y encadenan de forma sistematica las distintas escalas entre si estan, en el
marco de nuestro trabajo, pautadas por la mirada proyectual que sobre ellas depositemos.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 81



82

[ME-34]

[ME-30] Toyo Ito: Taichung Metropolitan Opera House, 2006
Taichung City, Taiwan. Maqueta del Proyecto ganador. Foto Taichung City.

[ME-31] Sachiko Kodama + Minako Takeno: Protude, Flow, 2001

Esculturas de ferrofluido. El ferrofluido es una solucion de polvo magnético de hierro en agua
o aceite que tiene la propiedad de cambiar de estado fluido a sélido al introducir en él campos
electromégnéticos. En la exposicion Protrude, Flow el sonido ambiente y las voces de los espectadores
—trasformados en sefales electromagnéticas— creaban patrones tridimensionales dindmicos de
fluido magnético al tiempo que sus transformaciones eran proyectados en pantallas gigantes sobre
las paredes de la sala de exposicion. Foto Yozo Takada.

[ME-32] Ross Lovegrove: Liquid Mega Bioform Table, 2007, imagen invertida Aluminio y Fibra de
Carbono. La pieza integré la exposicion Ross Lovegrove Endurance, Phillips de Pury & Company’s
Chelsea Gallery, Nueva York. Foto <www.phillipsdepury.com>

[ME-33] Lower Cambrian Radiolarian (545 Ma), Plataforma Yangtze Platform, China Radiolario:
Fotografia tomada con microscopio electronico. Imagen aumentada x1100.

[ME-34] Giles Revell + Matt Riley: Imagen de hoja seca que evoca una trama urbana
Del libro de fotografia At this rate, realizado para Rainforest Action Network (2006).
<http://www.gilesrevell.com/>
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Tienen que ver con nociones compositivas generales y recursos lo suficientemente abstractos
como para inducir valores universales mas alld de los limites de un rango escalar especifico, y con el
protagonismo indiscutible de los mecanismos analdgicos en los procesos proyectuales animados
por la percepcidn visual. La analogia es capaz de poner en contacto los universos mas disimiles e
inesperados y de evocar en la practica una cadena infinita de pliegues deleuzianos: “siempre hay un
pliegue en el pliegue, como también hay una caverna en la caverna”3¢

La trans-escalaridad estard entonces impulsada por la aplicacién analdgica de recursos compartibles
por la sustancia visual como uno de los ejes indiscutibles de los procesos de ideacién de la
arquitectura, el disefio y las disciplinas proyectuales en general.

Relaciones interescalares fluidas y cambiantes dentro de una estructura de trans-escalaridad
sistematica que explica la infinita cavernosidad del mundo. No hay deleite mayor que descubrir
mundos dentro de los mundos y comprender que después de todo, sus légicas de concepcion,
desarrolloyfuncionamiento pueden ser muy cercanas a pesar de los separen abismos dimensionales.
“La superficie del pan es maravillosa, antes que nada por la impresion casi panoramica que nos
brinda; como si sostuvieras los Alpes... los Andes en la palma de la mano.*”

Esta frase de Francis Ponge, sintética y precisa, no deja dudas sobre la afirmacion de David Michael
Levin acerca de la percepcion como un fendémeno espontaneamente metaférico.®

Los descubrimientos y métodos de la microbiologia se corresponden con los de la cosmologia.
La evolucion proporciona formasy métodos fractales, contingentes, interactivos y combinables.
Como un nuevo patrén para la comprensién del espacio, nuestra percepcion recargada brinda

nuevas ideas a la imaginacion espacial.®

36 Deleuze, Pilles, El Pliegue, Leibniz y el Barroco, Ediciones Paidos Ibérica, Barcelona, 1989, p. 14.

37 Porge, Fracis, Opus no referenciado, citado en: Holl, Steven, Parallax, Princeton, Architectural Press, Nueva York, 2000,
p. 66, [TA].

38 Referido en Holl, Steven, Entrelazamientos, obras y proyectos 1989-1995, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1997, p.
11, [TAL

39 Holl, Steven, Parallax, Princeton, Architectural Press, Nueva York, 2000, p. 10, [TA].
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LA ESCALA DE OBSERVACION CREA EL FENOMENO






ESCALA DE OBSERVACION

[ME-35]
Luis Camnitzer: El paisaje como actitud, 1979, Fotografia

ARTIFICIO ANALITICO

La escala con la cual unarealidad es observada no es inocua. Todo fenémeno se construye, en buena
medida, en funcién de la escala de observacion que sobre él se proyecta. Hay una identidad en el
objeto y otra que proporciona la mirada. Todo depende de la pertinencia y capacidad de la escala
de observacién para revelar esencias, mundos dentro de los mundos. “La cuestion que se plantea
se refiere al significado propio de lo que se vuelve visible a una determinada escala, y su significado
con relacion a lo que permanece invisible. [...] La escala es en definitiva el artificio analitico que da
visibilidad a lo real"*®

A medida que nuestra mirada se proyecta hacia dentro o fuera, aspectos de la realidad ingresan
a nuestro “cono de vision” mientras que otros desaparecen de él. Podriamos incluso ensayar una
analogia con la optica fotogréfica y afirmar que un determinado rango escalar opera como la
“profundidad de campo” en una fotografia: permite visualizar con aceptable nitidez una porcion de
la realidad, mientras que el resto aparece desenfocado y borroso ante nuestros ojos.

Dada la complejidad y multiplicidad de medidas de una misma realidad, la escala cobra un
significado heuristico vinculado con la incidencia de la percepcién intencionada dentro de los
procesos operativos de investigacion, sea esta de caracter cientifico, artistico o proyectual. El punto
de vista que la escala dibuja es capaz de modificar la percepcién misma de la naturaleza del espacio,
el objeto o la entidad considerada.

40 Castro, Ina Elias de, “El problema de la escala’, Quaderns d’arquitectura i urbanisme, n® 233, pp. 16-31, Apr 2002..
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MISE EN ABIME

[ME-36]
Mise en abime fotografica: Duane Michals, Things are queer, 1973. Gelatin silver
print, 9 imagenes,18 x 13 cm cada una, Sidney Janis Gallery, Nueva York.

INCLUSION Y CRECIMIENTO

Mise en abime es una expresion francesa que refiere a una figura literaria retdrica que consiste
basicamente en la imbricacién de una narraciéon dentro de otra. Fue utilizada por primera vez por
André Gide en 1893 quien la introducia de este modo:

Adoro que en una obra de arte encontremos recreado, a la escala de los personajes, el
argumento general de la obra. [...] Como en los cuadros de Memling o Quentin Metzys, donde
un pequeno espejo convexo y sombrio refleja en su 6valo, el interior de la pieza en la cual la
escena esta siendo pintada. Como en las Meninas de Veldasquez (aunque de un modo un tanto
diferente). [...] y por analogia como en la costumbre heréldica que ubica dentro del escudo su

propia imagen ‘en abismo’*!

El abismo al cual nos enfrentamos es del infinito propio, interior, que ante el minimo atisbo de
conciencia desencadena un vértigo igualmente intenso que el que producen las grandes alturas.
Es la consecuencia natural de imaginarnos formando parte del pliegue infinito que estructurando
materia y espacio, enlaza todas las escalas del universo.

Lainclusidny el crecimiento estan intimamente involucrados con la configuracion de las estructuras
abismales, afirmados en la conciencia de la existencia de una realidad que vitalmente puede
habitar

41 Gide, André, Journal 1889-1939, Paris, 1948, p. 41, citado en Févry, Sébastien, La mise en abyme filmeique: essai de
typologie, Editions du CEFAL, 2000, p. 22, [TA].
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y crecer dentro de otra, en la concepcidn de una “maternidad estructural” gracias a la cual algunas
experiencias y fendmenos pueden anidar espacialmente dentro de otros.

El paradigma signico de lainclusividad de las escalas y los crecimientos imbricados esté representado
en las muiecas rusas que se replican a si mismas una dentro de otra y de las cuales René Magritte
construye su personal vision con La Folie des Grandeurs (lienzo de 1948-1949 y bronce de 1967).

El gesto implicito es el del renacimiento constante. Cada escala da a luz a una siguiente mientras
que, a su vez, es parida por otra previa, consolidando la idea de que los conceptos y las realidades
que de ellos se nutren, tienen la posibilidad de ser concebidos o interpretados a todas las escalas.
Un objeto contenido es un objeto necesariamente mas pequeio que la envolvente que lo contiene.
Una vez asimilada esta primera relatividad dimensional sera la subordinacién espacial la que
condicione la percepcion del objeto contenido. Pero la relacién entre contenedor y contenido
puede presentar situaciones diferentes e incluso contrastantes. El objeto que, por relatividad
dimensional, aparece diminuto y perdido en la inmensidad del espacio envolvente emite un
mensaje absolutamente distinto de aquel que parece apenas caber en su contenedor. Mientras que
el primero parece evocar la relacion existencial del individuo con el universo, en el segundo caso el

conflicto esta situado en la pugna entre el dominio y la subordinacién.

TESTIMONIOS

LA INMENSIDAD DE LA CATEDRAL

Una buena cantidad de mis experiencias involucran cambios repentinos en relacion con lo que
me rodea (o con la percepcion de mi entorno): un salto en la escala de las cosas. [...] Esta brecha
puede ser subita e imprevista, o puede ir deslizdndose suavemente hasta encontrar el foco
pero, en cualquier caso, [...] soy despojado de mi perspectiva original y me convierto en una
criatura diferente de la que mi mente me informa que soy.

[...] Uno puede experimentar este cambio de escala en una Catedral, con arquerias y bévedas
que llevan nuestra vision hacia alturas mayores de lo que cualquier materia normalmente
puede encontrarse, a menos que vivas en Nueva York o en las montafas —destinos cuya visita

es frecuentemente descripta también como espiritual.*?

Urbi

El interior de las grandes iglesias y catedrales es una experiencia urbana puertas adentro. Hay
calles, avenidas principales, galerias cubiertas y callejones sin salida; hay plazas con pabellones y
monumentos; hay “cielo’, algunas veces habitado por dngeles y divinidades; hay falsas perspectivas
y perspectivas reales; hay pequenos y grandes edificios, incluso de muchos niveles; hay fachadas
con puertas, ventanas y balcones; hay personajes que desde ellas nos observan y que a la vez son
observados; hay gente que circula, se reline o se aisla; algunas veces estd desierta y otras veces
colmada por multitudes.

42 Ashby, Robert, fragmento de la Conferencia “The Fellowship of the Human Spirit’, 1998, disponible [en linea] en
<<http://www.sofn.org.uk/conferences/ashby.htmlI>
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[ME-38]

[ME-39]

[ME-38] PULIDOR BAO: Envase de pulidor de cocina y detalle de la mise en abime de la etiqueta.
Foto Anibal Parodi Rebella

Por estas latitudes uno de los primeros contactos con las fugas abismales que ha tenido mi generacion
en su infancia ha sido el envase de un articulo de limpieza infaltable en todas las casas: el pulidor
BAO [2.5/4]. La imagen del envase cilindrico era reproducida en la etiqueta que lo envolvia, rodeado
por una serie de personajes variados que bailaban alegremente tomados de la mano. De este modo
ronda y envase se repetian una y otra vez dando vida a una experiencia inicidtica de abismacion
domeéstica.' Ruben Olivera, cantautor uruguayo registraba esta memoria colectiva de descubrimiento
y sorpresa de la siguiente manera:

Yo no entendia, aquel envase del pulidor Bao,

toda aquella gente, ronda dentro de ronda, hasta el infinito...
El cocinero, la dama de verde, la empleada, botones de hotel,
eternamente girando en silencio sobre mi nifiez

Cuando nifio yo me preguntaba: ;Qué sera crecer...??

[ME-39] Olafur Eliasson: The Weather Project, Tate Gallery, Londres

1 Otro envase que ha sobrevivido en el tiempo y que recurre al mismo recurso de fuga abismal es el de polvo para hornear
Royal, al que Ignacio iturria hace un guifio en su dleo Escritorio Royal, en el cual podemos encontrar en uno de sus pequeios
compartimientos la clasica lata roja de Royal aludiendo sin duda alguna a la personal imbricacién de universos de su obra.

2 Fragmento de la cancién “Grumos’, que integra el disco Album de Fotos y Canciones del cantautor uruguayo Ruben
Olivera,editado en 1987 por el sello Ayui.
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El universo formal que se despliega en el interior de una iglesia configura una apretada red de
referencias cruzadas entre arquitecturas materializadas a distintas escalas. No solamente las
que estan asociadas a la envolvente arquitecténica, sino también y especialmente, toda la serie
de eventos y sucesos que amplian y reducen arquitecturas para dar forma a los elementos que
intervienen en el ritual religioso, sean estos de caracter espacial u objetual.

Ciborios
La primera y evidente presencia arquitectonica que dentro del recinto del templo exhibe su
autonomia objetual-arquitectoénica es el baldaquino. En origen el baldaquino o ciborio era

una estructura movil utilizada en las procesiones y posteriormente fue incorporada de forma
fija en el interior de las basilicas cristianas, traducida en piedra y apta para albergar el altary a

quién celebra el oficio religioso.*[ME-44]

Nace con una finalidad principalmente estética, ademas de la de proteger la Eucaristia, resaltar
la presencia del altar que de movil se trasformé en fijo y crear asi un equilibrio entre sus

pequefas proporciones y el resto del espacio circundante.*

Su mediacién de escalas es tipicamente arquitectdnica, la que la arquitectura establece entre el
individuo y la ciudad. Monumental o discreto, el ciborio es una pequefa arquitectura, pequena
en la medida en que esta subordinada escalarmente a la arquitectura que la contiene. Incluso, en
casos extremos como el de la Iglesia de San Pedro en el Vaticano, si bien la escala del observador
se modifica drasticamente la escala intercomponentes y componente-totalidad conservan
proporciones similares a la presente en algunos pequeiios templos.

El baldaquino es un Palio petrificado y permeable sostenido por apoyos angulares, proyectado con
lenguaje y vocabulario propios de la arquitectura. Asi como los cerramientos verticales del templo
se cubren con las fachadas arquitectdnicas de altares y retablos, construyendo su escenografia
urbana, el ciborio aparece como la Unica gran arquitectura exenta en la inmensidad del espacio.
Alineados cupula bajo cipula, muchos baldaquinos evocan desde dentro la propia expresion de
la arquitectura que lo contiene y devienen, al igual que las pequenas capillas interiores, en una
mediacién arquitecténica a escala del observador, necesaria para descansar de la desmesura
espacial del conjunto.

Confesionarios

Si dentro de la urbe-templo, el ciborio aparece como uno de sus edificios, el confesionario resulta
una arquitectura aun mas pequefa, ajustada apenas a la conversacion intima entre dos personas
[ME-46].

43 De Fusco, Renato en el Prefacio de: Forino Imma, Linterno nell'interno, una fenomenologia dell'arredamento, Alinea
editrice, Florencia, 2001, p. 10, [TA].

44 Forino Imma, Linterno nell'interno, una fenomenologia dell'arredamento, Alinea editrice, Florencia, 2001, p. 121, [TAL
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[ME-40]

[ME-43]

" [ME-45]

[ME-44]

[ME-40]  Catedral de Mildn, fachada principal.

[ME-41]  Custodia procesional Ana de Viya, Museo de la Catedral de Cadiz.
Estilo neogético. Ofebre, Manuel Ramirez

[ME-42] Procesién del Corpus Christi, Custodia de los pobres, Catedral de Valencia.
[ME-44] Ciborio de San Paolo fuori mura, Roma.

[ME-43] Relicario medieval.

[ME-45] Sant’Ilvo alla Sapienza, 1720, Roma, detalle del coronamiento.

[ME-46] Confesionario de la Catedral de Orvieto.
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Puede estar incorporado al disefio de los margenes del templo pero, en la lI6gica del templo-ciudad,
en general aparece libre como una suerte de pequeio pabellén “urbano”.

Asociada a los contenidos retérico-religiosos del confesionario va también su forma, tanto
es asi que su fachada hacia la nave se asemeja a la parte superior de la fachada de muchas
iglesias, con una sector central que culmina en un frontén y los laterales con volutas, formas
no casualmente monumentales que apuntan a inculcar en la mente de los fieles la gravedad

de la ocasiéon.®

Custodias procesionales

La custodia es un contenedor elaborado por lo regular con materiales preciosos, donde se expone
la hostia consagrada a la adoracién de los fieles y, por extension, también el templete en el cual se
la coloca para trasladarla en las procesiones [ME-41, 42].

En la custodia procesional se materializa una nueva capa en la densa estratificacién de presencias
arquitecténicas que dentro del tempo van gradualmente reduciendo su escala con relacién al
observador. Y la primera cuyo espacio interior no es experimentable. Las mas usuales tienen una
estructura de planta centralizada, con varios cuerpos superpuestos que van decreciendo a medida
que ascienden. En general representan arquitecturas idealizadas en miniatura, pero incluso, en
algunas oportunidades, las custodias y sagrarios pueden aparecer como modelos a escala de
arquitecturas reales.

Este es el caso del sagrario del altar del tempietto Barbaro, ultimo proyecto de Andrea Palladio,
encargado por Marcantonio Barbaro y situado junto a la Villa Barbaro en Maser (Treviso).
La caracteristica fundamental de este sagrario es la de ser réplica exacta, en miniatura, del

pabellén central de la Villa Barbaro.*

Relicarios

Los ejemplos de objetos[...] que adoptan la formay las proporciones de la arquitectura aunque
no su dimension, comienzan a aparecer desde la baja Edad Media [...]. Es en el periodo gético
cuando las nuevas técnicas de orfebreria se difunden, apareciendo numerosos talleres por toda

Europa, donde se ejecutan numerosos objetos con estas caracteristicas.

Custodias, relicarios, arquetas, cdlices, baculos, portapaces, toda la liturgia de la Iglesia Catdlica
estd gobernada por objetos cuya vocabulario formal evoca, junto con su figuracion, el caracter
representacional de poder de la arquitectura [ME-43].

Los relicarios son a las custodias como las custodias a los ciborios y como estos al templo:
arquitecturas dentro de arquitecturas, dentro de arquitecturas, dentro de arquitecturas.

45 Ibid., p. 112, [TA].

46 Ubeda Blanco, Marta, La maqueta como experiencia del espacio arquitecténico, Secretariado de Publicaciones de
Intercambio Editorial de la Universidad de Valladolid, 2002, p. 93.
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... antiguamente no avia diferéncia de los Artifices g'aora llamamos Efcuptores y Architectos
a los g'aora fon Plateros... con mas jufto titulo podrian los Plateros que an de imitar todas las

cofas llamarfe Sculptores y Architectos... ¥’

Asi describia Juan de Arfe, hijo y nieto de artifices plateros, el rol par de su profesion con relaciéon
a la escultura y a la arquitectura. Consecuente con su predica —que incluye el tratado De varia
commesvuracion para la escvultvra y architectvra y del cual fue tomado el fragmento citado—, su
trabajo estuvo siempre impulsado por una estricta l6gica proyectual arquitecténica. Templetes
centralizados gobernados por 6rdenes clasicos y proporciones vignolescas, que configuran
exquisitas microarquitecturas.

Como contrapartida, se cita en algunas oportunidades el remate de la Iglesia de San Ivo alla Sapienza
en Roma, como un elemento arquitecténico proyectado con motivos que, por su fantasia formal,
parecen extraidos de la joyeria.*® [ME-45]

Retablos

Los grandes retablos reciben las referencias arquitecténicas sin modificar el rango escalar. Son
arquitecturas a escala real. Sin embargo la ausencia de funcién arquitecténica mas alla de la
semantica-representacional, modifica la ecuacién y proporciona enormes grados de libertad a su
composicion, tanto formal como material.

Debido a ello los margenes de interpretacién y uso del vocabulario arquitecténico son tan laxos y
abiertos como para cualquiera de los objetos analizados con anterioridad.

Sucede asi con bastante frecuencia que la apariencia de los retablos, con profusidn de oro, plata,
motivos decorativos e imagineria religiosa, recuerda mas a un objeto litlirgico ampliado de escala
que a una arquitectura a escala natural.

Por ultimo, no debemos olvidar que toda esta diversidad de objetos con matriz linguistica comun
se desarrolla dentro del mismo espacio y es responsable de la construccién de la imagen urbana
del interior de las iglesias. Ecos simultaneos en algunas oportunidades, resonancias estratificadas
con el paso del tiempo en la mayor parte de los casos, estos pequefos, medianos y grandes eventos
arquitectdnicos, construyen un intrincado mapa de relaciones escalares que, como un caleidoscopio,
se despliega durante la liturgia, combinando ecos, reflejos y realidades.

ARQUITECTURAS A RESGUARDO
Dendur y Pérgamo

Existe una situacion atipica por su naturaleza, pero tampoco demasiado infrecuente, que ha llevado
en oportunidades a cambiar el entorno de arquitecturas que fueron originalmente pensadas para

47 De Arphey Villafaie, Juan, De varia commesvuracion para la escvultvra y architectvra, Editorial Albatros, Sevilla, 1979
(1585), Prélogo, citado en: Ubeda Blanco, Marta, La maqueta como experiencia del espacio arquitecténico, Secretariado de
Publicaciones de Intercambio Editorial de la Universidad de Valladolid, 2002, p. 98.

48 Ramirez, Juan Antonio, Edificios y Sueios. Estudios sobre arquitectura y utopia, Editorial Nerea, Madrid, 1991, citado
en: Ubeda Blanco, Marta, O. cit.., p. 101.
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vivir a cielo abierto, ya sea porque han sido trasladadas, pieza por pieza, a un interior generalmente
construido exprofeso o, en su defecto, porque se ha levantado en torno suyo una nueva envolvente
espacial.

Un ejemplo de este tipo de circunstancia es el Templo de Dendur (afio 15 DC) que fue trasladado
a EE.UU. en 1965 e instalado en 1978 en el Ala Sackler del Museo Metropolitano de Nueva York,
proyectada por Kevin Roche y John Dinkeloo y levantada especialmente para recibirlo [ME-47]. Otro,
es el Gran Altar de Zeus (Pérgamo, siglo Il DC), que fue sacado a la luz en excavaciones que tuvieron
lugar entre 1879y 1904 y reconstruido en Berlin, y que desde 1930 puede ser apreciado en el museo
construido para exhibirlo. La construccion de mas de 35 metros de largo y aproximadamente 17 de
altura no es el Unico fragmento de arquitectura que podemos encontrar en el interior del Museo de
Pérgamo [ME-48]. En otras salas puede apreciarse el pdrtico de acceso al mercado romano de Mileto
y las Puertas de Ishtar de Babilonia.

Se produce un fenémeno inverso al que describiamos en el interior de las iglesias donde nuevas
estructuras arquitecturas crecian unas dentro de otras. La dindmica cambia de sentido y son ahora
nuevas envolventes arquitectdnicas las que crecen en torno a arquitecturas existentes rodedndolas
y, al hacerlo, modificando por completo su percepcién original.

Haciamos referencia al comienzo de nuestro trabajo a como la percepcion de escala eraun fenémeno
complejo por naturaleza, en la medida en que involucraba multiples relatividades dimensionales
de forma simultédnea. Si tenemos en cuenta que un objeto tiene una escala intrinseca, otra como
componente de un todo (inter-componentes y componente-totalidad) y otra con relaciéon a
contextos de mayor amplitud, podemos entonces imaginar con bastante claridad cuantos hilos se
cortan cuando ese objeto, aunque no cambie de tamafo, es trasportado a un entorno totalmente
diferente. Su escala tiene que cambiar, inevitablemente. Al tiempo que unos hilos se desvanecen
otros se materializan.

La arquitectura contenida es percibida conceptualmente como subordinada y por lo tanto
escalarmente menor pero, al mismo tiempo, tal y como sucede con el Altar de Zeus en Berlin, si
la envolvente arquitecténica no es lo suficientemente mayor, puede ofrecernos la impresion
contraria, e incluso hacerla parecer mas grande de lo que realmente es. En este caso, ademas,
la sala es absolutamente ciega, perdiéndose por lo tanto toda referencia dimensional con otras
arquitecturas, y sobreviviendo de la situacidn primigenia apenas la relacién que establece la escala
del observador.

En ese sentido la instalacion del Templo de Dendur en el Metropolitan Museum de Nueva York, es
ostensiblemente mas considerada de algunos aspectos de la situacion original. En primer lugar
el espacio en el cual es exhibido es sensiblemente mayor en proporcién al tamafio del templo,
y en segundo término uno de los cerramientos laterales se abre hacia el exterior a través de una
generosisima vidriera que permite una abundante iluminaciéon natural y la participacién visual
del Central Park desde el interior del recinto. Esta intencion es reforzada por la presencia del
espejo de agua que, formando parte de la reconstruccion de la situacion original, es aprovechado
proyectualmente en la medida que sus reflejos ofician de via adicional y natural de expansion
espacial e ingreso de la naturaleza del parque en la sala.
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[ME-48]

[ME-47] Gran altar de Zeus, Pérgamo, S Il DC, reconstrucién, Museo de Pérgamo, Berlin, 1930.

[ME-48] Templo de Dendur (aiio 15 DC), Ala Sackler, Museo Metropolitano de Nueva York, proyecto
Kevin Roche + John Dinkeloo, 1978.
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Interior del interior, exterior del exterior

La Casa N de Sou Fujimoto, finalizada en el afio 2008 en Qita, Japdn, es un proyecto curioso por el
excelente rendimiento de recursos extremadamente simples y directos.

En pocas palabras podriamos decir que la Casa N espeja y refleja el cuadro de Ignacio Iturria“la casa
de la casa de la casa”. Tres envolventes prismaticas, igualmente blancas y abstractas, se imbrican una
dentro de otra reproduciendo los mismos criterios de apertura generosa de sus envolventes a partir
de la perforacion de todas sus caras, incluyendo la cubierta. La casa se trasforma de este modo en un
caleidoscopio de espacios intermedios que reverberan unos en otros como si se tratase de reflejos,
asegurando una completa gradacion de intimidades y exposiciones. Los espacios contenidos son a
su vez contenedores. Los espacios interiores se encuentran al aire libre, al tiempo que los exteriores
se despliegan dentro de envolventes arquitectonicas. En la casa N participamos ciclicamente
del mismo rito de pasaje. Siempre estamos atravesando umbrales y siempre nos sentimos tan
contenidos como libres.

El resultado es una experiencia Unica en la que estructuras expresivas y espaciales andlogas pero
de distinto tamano, se encapsulan una dentro de otra, provocando cambios permanentes en la
percepcién de escala al desplazarnos por la vivienda. Esta percepcién escalar distorsionada debe
tanto a las modificaciones reales en las dimensiones y proporciones de espacios semejantes, como

a la alternancia inusual de espacios interior y exteriores dentro de una misma piel.

Abitacolo

El baldaquino o ciborio de las iglesias deriva como vimos, de su antecesor textil y trasportable que
permitia proteger temporalmente o durante el traslado objetos y personas. Su escala primitiva es la
del pequeio habitaculo, la del espacio del recogimiento y el trabajo, la del studiolo, la del nicho del
reposo y el suefo. Todos ellos espacios habitables dentro de otros espacios habitables, interiores
dentro de interiores, a medio camino entre la escala del mueble y la de la arquitectura.

La pintura de Antonello da Messina, San Gerolamo nello studio (1474-75)[ME-52], es paradigmatica
al respecto. La escena es contemplada a través del marco arquitecténico de un poértico de piedra de
arcorebajado. En el centro de uninterior eclesiastico, representado con una deformacion perspectiva
impecable y preciosista, un mueble-habitacion sobreelevado, sin techo y respaldado por un diedro
de estanterias, rodea a San Gerolamo mientras trabaja en su estudio y ocupa el plano medio. La
sobriedad y abstraccién expresiva del habitaculo contrasta con la envolvente arquitectdnica plena
de detalles que abre, hacia el fondo del espacio, sobre un entorno rural. La medida, el tamano
relativo del studiolo esta regido tanto por San Gerolamo como por la Iglesia que le da cobijo.

Bruno Munari reinterpreta en clave contemporanea la cama con baldaquino en el proyecto
de su Abitacolo (1971)[ME-53]. Desde el momento mismo de su bautismo, Munari privilegia la
interpretacién espacial por encima de la funcion especifica y mas directa del reposo. El mueble
aparece como un mecano espacial flexible y adaptable, capaz de configurarse y reconfigurarse a
voluntad. No tiene techo ni paredes pero si una estructura que virtualmente define un ambiente
capaz de ser transportado con nosotros al mudarnos, sin importar demasiado las caracteristicas de
la envolvente arquitecténica que lo albergue.

Mario Botta en 1985 disefia una estacion de trabajo, un mueble-espacio que recupera el sentido
de autonomia y de arquitectura dentro de la arquitectura que podiamos encontrar en la pintura de
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[ME-51]

[ME-49 a 51] Sou Fujimoto: Casa N, 2008, Oita, Japén.
Dibujo, Estudio Sou Fujimoto. Fotos Iwan Baan. <<http://www.iwan.com/iwan_index.php>
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Antonello da Messina. Nuevamente la identificacion del objeto no es casual ni gratuita. Botta bautiza
su proyecto de arquitectura-mueble o mueble-arquitectura: Il Guscio [ME-55], o sea El Caparazén, La
Cdscara, términos que aluden elocuentemente al sentido de proteccién y cerramiento buscado y a
su caracter de intermediacién con el mundo exterior. En sus propias palabras,

se trata de un mueble realizado en madera de fresno conformado por listones, que separa
y define un espacio como parte de un ambiente mas amplio, una especie de bastidor (o
confesional laico) transparente que busca aislar pero al mismo tiempo vincular interior
y exterior. Es un espacio-regazo en el cual me gusta imaginar que el hombre pueda desear

quedarse para reconocerse y reflexionar.*®

Probablemente Botta se haya imaginado también este Guscio dentro del caparazén protector de
alguna de sus arquitecturas domésticas. De hecho desde el punto de vista morfoldgico la estacion
de trabajo tiene mucho en comun con la estructura compositiva de sus viviendas contemporaneas.
Un claro eje de simetria divide en dos hemisferios analogos el espacio, contenido dentro de una
volumetria cuya geometria es invariablemente simple y regular. Al igual que un fruto, la forma se
articula hacia el interior ofreciendo hacia fuera una imagen compacta y unitaria.

La vivienda unifamiliar que Botta proyecta construye en Stabio tres aflos antes (conocida como
La Rotonda), suma a estas correspondencias el hecho de desarrollarse dentro de una envolvente
cilindrica de proporciones similares [ME-56].

Si continuamos nuestro descenso escalar nos encontramos, en el escalén siguiente, con la butaca
Quarta (1984) disefiada para serincluida como componente de /l Guscio, y con una serie de luminarias
que recurren a la misma cdscara cilindrica tramada como filtro luminoso e identidad formal: la
ldmpara Shogun [ME-54](1985) en sus versiones de mesa o pie y la ldmpara de pared Fidia (1986).
En el afio 2001, Mario Botta realiza en la Galeria Stucker de Zurich una exposicion de objetos de
disefo realizados en ceramica y madera. El conjunto mas que una evocacion es casi un catalogo del
repertorio formal-volumétrico adoptado y perfeccionado por Botta y al que regresa puntualmente
en cada nuevo proyecto. Las mesas de la exposicion construyen una ciudad en miniatura en la cual
su arquitectura reina y domina [ME-295]. Entre el conjunto de piezas encontramos, como era de
esperarse, algunas que ensayan variaciones sobre el cilindro y que bien podriamos imaginar como
equipamiento de escritorio de Il Guscio, completando el periplo de escalas que reverberan una
dentro de otra.

NIDO

Hemos mencionado varias situaciones en las que dentro del proceso de proyecto se recurre a
mecanismos conceptualesvinculadosalalégicainclusivade las muiiecas rusas. Pero,aunque parezca
obvio, no debemos olvidarnos que las propias Matrioskas son en realidad objetos de disefio, piezas
proyectadas cuyo recurso directo posee un valor que va mas alla de la sorpresa espontdneay ludica

49 Botta, Mario, “Trasparenze” en Guenzi, C., Le affinita elettive. Ventuno progettisti ricercano le propie affinita, Trienal de
Milan, Electa, Milan, 1985 (catalogo), p. 46, [TA]
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[ME-54]

[ME-52] Antonello Da Messina: San Gerolamo nello studio, 1474-1475.
[ME-53] Bruno Munari: Abitacolo, 1971.

MARIO BOTTA:

[ME-54] Ldmpara Shogun, 1985
[ME-55] Il Guscio, 1985, estacion de trabajo para dos personas .
[ME-56] Casa La Rotonda, 1982, Stabio, Suiza.

[ME-56]
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de descubrir la permanente regeneracién de las escalas. Es también una estrategia inmejorable para
el almacenamiento de un gran numero de objetos en un espacio reducido.

Y asi ha sido entendida a lo largo de la historia por artesanos y disefiadores que han construido y
elaborado objetos que, graduando sus proporciones, pueden incluirse unos dentro de otros para
ocupar menos espacio y facilitar su trasporte.

En la matriz de todos ellos se encuentra una légica telescépica que proyecta desde la envolvente
exterior mayor otro componente proporcional, apenas lo suficientemente mas pequeio para poder
ser albergado en ella, reproduciendo este mecanismo hasta donde la geometria o la expresion
funcional del elemento menor asi lo permiten.

Por un lado encontramos las series de piezas que aun conteniéndose unas en otras, conservan su
autonomia e independencia de uso. A esta categoria pertenecen los contenedores encapsulables
que se independizan para cumplir su funcién y se integran para reducir al minimo el espacio que
ocupan cuando no estén en uso. Es el caso de las famosas cajas ovales fabricadas por Los Shakers
[ME-58]; los sets de valijas y equipamiento de viaje; los bowls, contenedores de alimentos para el
refrigerador o las medidas de cocina. También integran este grupo las mesas nido que, como su
nombre lo indica, “anidan” en progresion dimensional unas bajo otras, en series que por lo general
oscilan entre 3y 5 componentes [ME-59].

Por otro, reconocemos a los objetos y elementos que utilizan la Iégica telescépica para plegar o
desplegar su forma y su funcién plenas.

El concepto formal y espacial del catalejo es el mismo que funda la idea de un objeto sencillo y
cotidiano como el vaso telescépico. Es también el mismo que interpretado, a dado lugar a objetos
extremadamente curiosos, como el chaleco antibalas publicado en 1918 en la revista Popular
Mechanics®® [ME-61], o la falda convertible presentada por el disefiador Hussein Chalayan en su
coleccion otofo-invierno 2000-2001,%" en la que una mesa baja da paso, mediante un proceso de
transformacion simple y directo, a la campana de una gran pollera [ME-57]. Es el que reformula
Pierre Chareau cuando disefia su mesa-abanico y el recinto central bajo el lucernario del pabellon
de la Sociedad de Artistas Decoradores en la Exposicién Internacional de Artes Decorativas de Paris
de 1925, trocando el habitual deslizamiento por un movimiento telescépico pivotante. Es el que
utiliza Vladimir G. Shukhov cuando proyecta y levanta la torre Shabolovka (Moscu, 1919-1922),
que alcanza sus 160 metros de altura a partir del apilado y ensamblado de varios hiperboloides
semejantes y decrecientes en tamafio que fueron puestos en su sitio deslizando y levantando cada
uno de los tramos desde el interior del inmediatamente mayor, reproduciendo a escala gigantesca
el mecanismo telescépico [ME-62].

50 Citado e ilustrado en: Mollerup, Per, Collapsible, the genius of space saving design, Chronicle books, EE. UU., 2001

51 Esta piezajunto con otras de Chalayan integro la muestra Skins & Bones: Parallel Practices in Fashion and Architecture,
inaugurada en el MOCA de Los Angeles, en noviembre de 2006 y que retine mas de 300 obras de 46 disefiadores y
arquitectos de renombre internacional
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[ME-61] [ME-62]

[ME-57] Hussein Chalayan: Falda convertible, Otofio-Invierno 2000-01
[ME-58] Comunidad Shaker: Cajas ovales anidadas, 1798-S XX
[ME-59] Frank O. Ghery: Mesas nido Easy Edges, 1972

[ME-60] Vladimir G. Shukhov: Torre Shabolovka, 1919-22, Moscu
[ME-61] Chaleco antibalas publicado en la revista Popular Mechanics, 1918

[ME-62] ArtLebedev Studio: Matryoshkus, 2007. <<http://www.artlebedev.com/>
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FRACTALICIOUS*

Es posible reconocer una especie de fractalidad conceptual en la l6gica evocada por Steven Holl
para vincular la microbiologia con el disefo, la arquitectura y el urbanismo, y que encapsula
experiencias andlogas unas dentro de otras. Su predisposicion filosofica a reconocer universos
dentro de universos y a reflejar de modo cruzado realidades pertenecientes a rangos escalares
distantes, lo condujo a tomar el concepto mismo de fractal como base para el disefio de un edificio
de de oficinas (Sarphatistraat offices, 2000) en Amsterdam [ME-63,64]. El proyecto de las oficinas de
la firma Het Olsen sobre el Canal Sarphatistraat de la capital holandesa, desarrolla una dindmica de
composicion inspirada en el método casual de Morton Feldman utilizado en Patterns in a Chromatic
Field,** tomando como punto de partida la estructura fractal cibica conocida como Menger Sponge**
[ME-65]. Fusionando estos dos ingredientes, Steven Holl se encuentra como en casa, jugando
nuevamente con un espacio de porosidades multiples y escalas imbricadas, que debe tanto a la
fuga abismal matemético-geométrica como a las variaciones fluctuantes del espiritu y la situacion
especifica, programatica y geografica.

52 Fractalicious es un programa para E-phones que calcula fractales vectoriales. Su manejo es muy sencillo y con solo
dos dedos se puede manipular laimagen del fractal, moverla e incluso rotarla o aplicar puntos de control para cambiar
proporciones y angulos. Como término fusiona los vocablos fractal y delicious y podria traducirse como “deliciosamente
fractal” aunque fonéticamente es muy parecido a fractalitious que tampoco es un término reconocido pero que, si nos
atenemos al uso del sufijo itious, significaria “relativo a los fractales”.

53 Morton Feldman (EE.UU. 1926-1987) fue un compositor musical vinculado a John Cage y a la vanguardia plastica de
Pollock, Rauschenberg y Rothko, conocido por su experimentacion no tradicional, la improvisacion y el uso de amplio
silencios. El método intuitivo y casual de su Patterns in a Chromatic Field, podria resumirse en sus primeras lineas: Take an
object / Do something to it / Do something else to it / Do something else to it. Este documento se encuentra disponible [en
linea] en <<http://www.cnvill.net/mfdeforce.pdf>

54 La Esponja de Menger fue descripta por primera vez por el matematico Karl Menger en 1926, en honor del cual lleva
su nombre. Para contruir una Esponja de Menger se deben seguir los siguientes pasos:

Partiendo de un cubo, dividir cada una de sus caras en 9 cuadrados y consecuentemente el cubo original en 27 cubos
mas pequenos. Quitar el cubo centrado en cada una de las caras y el que se encuentra en corazén del cubo original. Los
20 cubos restantes configuran el primer nivel de la Esponja de Menger.

Alrepetirlos pasos anteriores para cadauno delos 20 cubos que quedan, accedemos al segundo nivel y asi sucesivamente.
El nimero de cubos involucrados sera 20", con n como el nimero de iteraciones operadas sobre el cubo original.
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[ME-63,44] Stephen Holl: Oficinas Sarphatistraat, 2000, Amsterdam .

[ME-66] Estudio Platform Wertell Oberfell, Mesa Fractal, 2008.
<<http://www.platform-net.com/>

[ME-65] Esponja de Menger.
Curva fractal descripta por primera vez en 1926 por Karl Menger.

[ME-67] Takeshi Miyakawa: Aparador cubico Fractal 23, 2008.

[ME-68] Toyo Ito: Edificio Tod’s, 2004, Omotesando, Tokio, Japon.
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LATESELAY EL MOSAICO

[ME-69] IME-70]

Jean Nouvel: Torre Aguas de Barcelona (Agbar), 2005
Vista general de la torre y Detalle de “pixelado” Encuadre parcial de Foto
Archivo Thomas Mayer. <<http://thomasmayerarchive.de/>
Recientemente, Jean Nouvel proyecta y construye para Barcelona la Torre
Agbar (2005). Un aerodindmico falo de 142 métros de altura, enorme e
impositivo, que de por si es ya una afrenta de escala. Su cascara envolvente
de hormigén armado perfora toda su superficie con 4400 pequefas
ventanas que siguen un patrén geométrico en apariencia irregular [2.7/27].
Exteriormente fodos los sectores opacos son revestidos con placas de
aluminio de 25 colores diferentes. El conjunto es protegido por una segunda
piel de lamas acristaladas regulables que, colocada & poca distancia de la
Bnmera, protege al edificio de las radiacionges solares intensas.

or la noche la torre se ilumina y su colorido vibra mas intensamente. Se
suma entonces la constelacion de ventanas que brillan desde el interior
encendiendo el edificio como un gigantesco artefacto-pantalla digital.

PIXELES ARQUEOLOGICOS

El arquitecto toma el pequeno cuadrado de vidrio que mide unos pocos centimetros.
Tomandolo entre sus dedos, lo observa con curiosidad. En los hornos, a lo largo de los siglos, ha
sido perfeccionado con experiencia y cuidado. Es pequefio,geométrico y brillante, una especie
de idolo en miniatura. [...] Pone un cuadradito junto a otro y otro mas [...] Con muchos, con
millares de cuadraditos puede crear visiones de todo aquello que su mente atesora, porque
dispone de un tablero de ajedrez grande como el mundo.

[...] Tiene a disposicion una polvareda de particulas geometrizadas, una esquematica
energia alfabética. Este enorme cosmos de pequeios puntos es durisimo y al mismo tiempo
delicado, monocromo y en conjunto obsesivamente policromo, abstracto y matérico. [...] El
arquitecto construye cuadrado tras cuadrado siguiendo una légica caleidoscépica con ritmo
propio. Observa su obra ahora desde bien cerca y ahora desde muy lejos, como los pintores
renacentistas observaban las pinceladas. De cerca se percibe la materia, de lejos percibimos

su acustica visual.>

55 Mendini, Alessandro, “Progettare con il mosaico’, 2007, [TA]. Articulo disponible [en linea] en el sitio web del autor:
<<http://www.ateliermendini.it/>
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Al igual que un mosaico, el proyecto puede ser concebido como una totalidad pasible de ser apreciada
como un continuo sobre el cual proyectamos percepciones encadenadas y cambiantes que enlazan, desde
la apreciacién del detalle a la visién de conjunto. Zooms reales o conceptuales revelan mundos dentro de
otros mundos. A medida que una escala de observacién pierde nitidez, otra encuentra su foco. En una misma
realidad conviven universos diversos e incluso contrastantes, cuyas escalas ideales de observacion se activan a
medida que modificamos la distancia con la cual esa realidad es percibida y analizada.

TESTIMONIOS

HIPERREALISMO COLOSAL, MINIATURISMO ABSTRACTO

Dentro del universo pictérico hay un artista cuya obra es particularmente consonante con algunos
de los aspectos reseinados y que ademés esta desarrollada globalmente y desde un inicio en torno
alanocion de escala.

Chuck Close (1940, Monroe, Washington, EE.UU.), lleva varias décadas pintando gigantescos retratos
hiperrealistas, lo cual pone sobre la mesa el primer elemento de confrontacion escalar, mucho mas
si tenemos en cuenta que a lo largo de toda su vida Close ha desarrollado una extensa serie de
autorretratos que fueron registrando sus cambios fisicos a lo largo del tiempo, que vieron su cabello
mermar y cambiar de color, y su piel arrugarse detras de la infaltable presencia de sus anteojos.

Los retratos estan realizados siempre en primer plano, debido a lo cual el efecto de cambio de escala
es aun mas intenso desde el momento que los rostros aumentados parecen incluso desafiar los
limites de sus propios lienzos. Hay un primer diadlogo dimensional —y por lo tanto escalar— entre
los 6valos de los rostros y la ventana por la que asoman al mundo, y luego un segundo dado por
su enorme tamano en relacion con su autor y con el observador [ME-75]. Ademas, este intercambio
estd signado por un hiperrealismo preciosista que vuelve real la presencia de esos rostros que, por
inmensos, pertenecen naturalmente a otra dimensién. La expresion fluctta entre el blanco y negro,
frecuente sobre todo en sus trabajos iniciales, y el color, omnipresente en los mas recientes. Para
regocijo de quien ha podido contemplar su obra directamente, la percepcién cercana inaugura
un universo nuevo y absolutamente diferente, que le proporciona a su trabajo un espesor vital
particularmente intenso. La obra invita en primer lugar a la apreciacién desde cierta distancia ya
que el objeto representado esta fuertemente aumentado de tamaio. Si la primera lupa evidente
la ponen las dimensiones del lienzo y los primeros planos de los retratos, en la segunda participa
ademas el observador que se ve compulsivamente impulsado a seguir descubriendo mas y mas,
adentrandose en la pintura. Este efecto es particularmente evidente con las exhibiciones de cuadros
de Chuck Close en museos y galerias. La primera impresion general es la de la distancia; todos esos
inmensos rostros que nos miran desde las paredes de la sala y que esperan de nosotros el siguiente
paso para exponerse integramente.

Un efecto similar se producia en la exposicién itinerante Motion Pictures / Cuadros en Movimiento
desarrollada por el MoMA *¢, en la cual pequeios cortos realizados por Andy Warhol presentan a sus
amistades personales filmeadas en primer plano sin mas indicacion aparente que la de permanecer,

56 Esta exposicion fue presentada en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (Malba) en Noviembre de
2005.
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[ME-75]

CHUCK CLOSE:

[ME-72a74] Autorretrato, 2000.
Vista general y dos zooms consecutivos sobre la obra.

[ME-75] Annie Leibovitz: Retrato fotografico de Chuck Close con uno de los autorretratos realizados
en su juventud, 2005.

La obra integra el reportaje fotografico que bajo el titulo £/ Mago de Oz, fue realizado para la revista
Vogue. En ella Close aparece como el mago.

[ME-76] Sage Sohier: Perfectible worlds, Escultor con modelo de Chuck Close en su estudio, 2005.
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la de ser y estar por unos breves minutos frente a una cdmara. Las proyecciones parecen por
momentos fotografias fijas vulneradas apenas por un pestafieo o un bocanada de humo que emerge
lentamente de unos labios. El efecto de las proyecciones que nos rodean de enormes rostros que
respiran desde las paredes de la sala es sobrecogedor e inquietante.

Retomando el discurso sobre la obra de Close, nos referiamos al siguiente paso que daba inicio al
aproximarnos a los lienzos. Tomemos como ejemplo la tltima serie de pinturas realizadas luego de
que el autor sufriera el accidente que en 1988 lo dejara en silla de ruedas y con el brazo derecho
inmovilizado. Son retratos a color en la misma tradicién hiperrealista y fotografica que las series
previas, pero con una particularidad fundamental: aparecen ante nosotros como la milagrosa
fusion de innumerables fragmentos, de una enorme cantidad de pequefisimos cuadros abstractos
y multicolores. La sumatoria de estas fascinantes pinturas en miniatura da como resultado
fantésticos retratos que no escatiman detalle figurativo alguno, del mismo modo que cada uno
de los fragmentos no escatima la abstracciéon mas radical y absoluta imaginable [ME-72 a 74]. Los
pixeles de la pintura figurativa a gran escala son estas diminutas obras abstractas. La adaptacion
a sus nuevas condiciones fisicas trajo consigo una evolucién interesantisima en su obra en la cual
conviven como en la vida, como en la naturaleza distintas escalas de observacién, alimentandose
entre si al tiempo que conservan su independencia, oscilando siempre entre la individualizacién y

el anonimato.

Cada pequeno recuadro, cada pixel es tratado como una entidad con valor plastico propio. De hecho
no son meros cuadrados con un color asignado. Son pequefios lienzos compuestos cada uno por
varios campos de color diferente y que, como resultado, dan la identidad cromética buscada.

El proceso plastico es complejo ya que existe por un lado una recreacion fotogréfica con medios
pictéricos, pero al mismo tiempo para lograrlo se recurre a técnicas artesanales de descomposicién
del color que por momentos parecen propias de la industria graficay que hoy dia son parangonables
con laimagen digital. Las dualidades pictérico-fotogréfico y analdgico-digital estan en medio de la
interpretacion de su obra. Chuck Close de algin modo ha anticipado la era digital desde su planteo
plastico-técnico.

TRENKADIS

Enric Miralles, en el proyecto de renovacién del Mercado de Santa Caterina en Barcelona (proyectado
en el afo 1997 y finalizado de construir en el 2004) juega también con la alteracién de escalas, y
por partida doble. Por un lado la nueva cubierta propuesta sobrevuela a baja altura la envolvente
histodrica, levitando sobre ella como un gigantesco pafuelo almidonado. Por otro, su cara externa
es revestida con grandes y coloridas piezas cerdmicas hexagonales que conforman un gigantesco
mosaico que repropone en clave contemporaneay a gran escala el tradicional trenkadis, tan popular
para el modernismo cataldn y en particular tan fuertemente vinculado a la obra de Antonio Gaudi
[ME-77]. Miralles da vuelta el guante y proyecta hacia fuera el colorido de las frutas y verduras que se
comercializan bajo su ala protectora. Gracias al generoso ondular de la cubierta el mosaico puede ser
divisado desde la distancia, aunque su esplendor maximo es perceptible desde los pisos mas altos de
los edificios que rodean al mercado. Desde alli una orografia suavemente ondulada, cubierta por un
manto multicolor es recreada para solaz de los vecinos . Con su policromia furiosa resplandeciendo
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[ME-79]

[ME-77] Enric Miralles + Benedetta Tagliabue: Remodelacién del Mercado de Santa Caterina, 1997-
2004.

[ME-78] Alfombra de Flores, Grand Place, Bruselas, 2009.

[ME-79] Alessandro Mendini: Sillon de Proust monumental,2005, Bisazza.
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a cielo abierto, la imagen rememora también las alfombras florales que periédicamente pueblan
la Grand Place de Bruselas [ME-78] y las que tradicionalmente cubren por completo el circuito
procesional de Semana Santa en Antigua, Guatemala.

PIXELES CONTEMPORANEOS

Hoy dia los pixeles se extienden sobre todo y sobre todas las cosas con una velocidad incontrolable.
La ventana acelerada abierta “al mundo” que alguna vez estaba confinada a los interiores
domésticos o a lo sumo a una sala de cine, se ha afirmado en los grandes espectaculos musicales
y en las “ceremonias inaugurales” de Olimpiadas y mundiales, y se ha proyectado sobre la ciudad
con una fuerza inusitada. Desde hace algun tiempo ya, las pantallas programadas digitalmente han
conquistado la escala de la arquitectura y la rodean y envuelven transformando edificios enteros en
hitos de comunicacién masiva. Primero los camuflaron y finalmente terminaron por fagocitar alguno
que otro, hasta integrarse a su composicion como un recurso expresivo aceptado y demandado,
sobre todo en ciertos programas y situaciones especificas. Con el tiempo han consolidado la
identidad de espacios urbanos, hoy emblematicos también gracias a su presencia, como en la Times
Square de Nueva York o la Trafalgar Square de Londres.

Estas pantallas se han construido en verdaderas atracciones espaciales, aun en entornos
hipersaturados de informacion visual. Es el caso de la cubierta de 12 millones de LEDS de la Fremont
Street Experience de Las Vegas, que techa cinco cuadras con una béveda de caiidn levantada a 30
metros del suelo [ME-88].

Han impulsado experimentos interactivos como la instalacién interactiva Touch proyectada por
LAb[au] (Laboratory for architecture & urbanism) para la Torre Dexia*’ (Bruselas, 2006) en la cual
el publico podia accionar, desde una pantalla de contacto, la proyeccién de diferentes motivos
geométricos animados sobre la fachada del edificio [ME-87].

Han sido apropiadas por el publico como sucede con la Crown Fountain (1999-2004) del artista
catalan Jaume Plensa en Millenium Park de Chicago que ilumina sus dos inmensos prismas de ladrillo
de vidrio y los transforman en pantallas que ponen en didlogo a la poblaciéon consigo misma ya
que sobre ellos se proyectan imdgenes cambiantes de ciudadanos desde cuyas bocas, a intervalos
regulares, un gran chorro de agua es proyectado con fuerza para aliviar los efectos de las altas
temperaturas en el verano [ME-81,83,84]. Han logrado también adaptarse técnicay econémicamente
para evadir los altos costos que casi siempre terminan por amortizarse utilizandolas como carteleras
publicitarias. Como en la propuesta de Tim y Jan Edler para la Kunsthaus de Graz (Peter Cook y Colin
Fournier, 2003) consistente en un sistema extremadamente sencillo y barato bautizado BIX, que
ubica tras la piel acristalada una grilla de simples tubos fluorescentes circulares (de distribucion
comercial) que, dimerizados y controlados informaticamente son capaces de adoptar 18 grados
diferentes de intensidad de luz por sequndo [ME-82,85]. Seguin los autores los actuales desafios no
estan relacionados tanto con la tecnologia de las pantallas como con el desarrollo de conceptos de
programacion de superficies consistentes con la arquitectura. El objetivo no debe ser mas adaptar
sino integrar estos nuevos recursos al proceso integral del proyecto arquitecténico.

57 Experiencia compartible [en linea] en <<http://www.dexia-towers.com/>
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Jaume Plensa, Crown Fountain, 1999-2004, Millenium Park, Chicago:
[ME-81,83,84] Detalle de los ladrillos de vidrios que encapsulan pantallas LED para configurar los
enormes rostros de los ciudadanos de Chicago.

Peter Cook + Colin Fournier, Kunsthaus, Graz, 2003:
[ME-82] Detalle de tubos fluorescentes dimerizados y controlados digitalmente
[ME-85] Vista general nocturna con el sistema BIX en funcionamiento

[ME-86] UN studio: Galeria West Shopping Center, Seul, 2003-2004.

[ME-87] LAb[au] (Laboratory for architecture & urbanism): Touch, 2006
Instalacion interactiva sobre la Torre Dexia, Bruselas.

[ME-88] Freemont Street Experience, Las vegas.
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Porque las pantallas empiezan también a dejar de serlo para fundirse en el disefio de una piel
arquitecténicay multifuncional como la que proyecta UN Studio para el Galleria West Shopping Center
en Seul (2003-2004) [ME-86], conformada por 4300 discos vitreos que integrados a la envolvente
exterior permiten proyectar sobre el edificio textos e imagenes que van cambiando periédicamente
la apariencia y comunicacién del volumen.

La era de la sociedad de la informacién y el universo visual han finalmente conquistado todos
los rangos escalares del homo faber sembrando pantallas y pantallitas por todas partes, desde el
teléfono al rascacielos.

PIXELES ICONOGRAFICOS

Pile Up

El Tetris (1984) junto con el Space Invaders (1978), videojuegos pioneros de la era digital, se han
convertido con el paso del tiempo en verdaderos objetos de culto. Su légica de agregacion
simple y directa y sus perfiles escalonados inconfundibles, producto de las limitaciones técnicas
de la definicion de pantalla en momentos de su nacimiento, son hoy evocados como referencias

expresivas y culturales forjadas en torno al pixel cuadrado y a los tetréminos.*®

El veterano arquitecto suizo Hans Zwimpfer ha tomado la légica del apilado y encastre propia de los
rompecabezas (como el Tetris) para proyectar su sistema habitacional Pile Up que ha patentado en
Europay EE.UU. La propuesta consiste basicamente en unidades de habitacion con seccién extruida
en“L’ rigida y autoportante, de modo que las divisiones internas —sin muros de carga— permiten
decidir con libertad la organizacién espacial de la vivienda [ME-90]. Cada médulo se divide en
dos zonas, una baja y otra de doble altura, que integran en su envolvente espacios interiores y
proyecciones exteriores del espacio doméstico. Los médulos se apilan uno sobre otro a través de
un simple mecanismo de encastre geométrico que alterna —horizontal y verticalmente— sectores
de simple y doble altura en el bloque colectivo [ME-91]. La l6gica formal, extremadamente simple y
flexible se expresa exteriormente privilegiando, a través del énfasis en el perfil de la secciéon general
del moédulo, la lectura auténoma de las “piezas de Tetris” y evidenciando el concepto central de
apilado [ME-89]. Varios conjuntos de vivienda han sido construidos por el estudio en Suiza y en
uno de ellos, el levantado en Neuhausen am Rheinfall, se incorporaron ademas cortinas enrollables
comunes Yy coloridas que se suman al disefio integral de la fachada y que enfatizan aun mas el
sentido ludico de la l6gica de agregacion.

Este tema puede ser facilmente rastreado hasta ejemplos paradigmaticos como la Unidad de
Habitacion de Marsella de Le Corbusier. Es conocida la fotografia del modelo de estudio de la Unité
que registra el momento en el cual una mano inserta uno de los médulos de vivienda dentro de
la grilla estructural regular de la maqueta de madera. Las coincidencias son mas que suficientes:
en primer lugar el encastre en L —que en el caso del sistema Pile Up se hace evidente hacia la
fachada exterior—, en segundo término la l6gica general de sistematizacion de los encastres de las

58 Un tetronimo es una forma geométrica compuesta por cuatro cuadrados conectados ortogonalmente.
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[ME-90]

[ME-91]

[ME-88] Brave Space Design: Sistema de estanterias Tetrad, 2008.

HANS ZWIMPFER:
Sistema habitacional Pile Up, <http://www.zwimpferpartner.ch/>

[ME-89] Diagrama conceptual de encastre y apilado

[ME-90] Pile Up am Rhein Rheinfelden, 2006.

Unidad basica, modelo escala 1:1

[ME-91] Conjunto habitacional Quellengarten, Rheinfelden, Suiza, 2008.
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distintas unidades como patrén identitario del proyecto. Y sobrevolando este conjunto de recursos
y decisiones, el sentido ludico y experimental del proyecto, que es capaz de ver en el modo en el
cual los pequeios bloques de madera de nuestros juegos de infancia se combinan unos con otros,
verdaderas propuestas arquitecténicas a escala real.

Jenga

Recientemente, Sou Fujimoto ha finalizado de construir en el medio de un bosque en las afueras de
la ciudad de Kamamura, préxima a Tokio, su Next Generation House (2008) [ME-92a94], por la cual
ha logrado

difusién internacional.

Fujimoto ha debido fantasear con la experiencia del espacio interior aleatoriamente conformado
que encierra una torre de Jenga.”? Porque la casa es precisamente eso, una serie de gigantescas
escuadrias de madera de seccién cuadrada constante y 35 cm. de lado que apiladas alternadamente
en unay otra direcciéon conforma un cubo que reserva en su interior un espacio doméstico singular
que fluye entre los distintos componentes generando espacios de asiento, apoyo, descanso, etc. Su
interior cavernoso es un espacio libremente colonizable pero con todas las previsiones funcionales
necesarias para una vivienda.

Es sumamente interesante observar como algunas imagenes del momento de la construccion se
reflejan de forma tan nitida en otras del proceso de proyecto. Las manos transportando y apilando
maderitas en una maqueta de estudio sobre la mesa de trabajo, resuenan en el modo en que la
grua hace lo propio in situ. Pareceria que un salto de escala tan violento como el que distancia
el juego del Jenga de la casa finalmente construida, tendria que haber evidenciado adaptaciones
mayores. Seguramente esto fue asi, pero Sou Fujimoto ha logrado disimular al maximo todas las
intervenciones técnicas y funcionales necesarias de modo de evitar vulnerar la reaccién de natural
sorpresa al encontrarnos subitamente con una brecha de escala tan evidente entre un objeto y su
entorno.

Es que la Casa de la Nueva Generacidn es una realidad fuera de escala bajo varios patrones de medida.
Para empezar estd levantada con componentes constructivos masivos y contundentes cuyas
dimensiones son ajenas a nuestro tiempo, a nosotros mismos y que ademas guardan una proporcion
insélita en relacion con el objeto al cual son incorporados, desafiando al mismo tiempo la escala
intrinseca, la escala del componente-totalidad, la escala contextual y la escala del observador.

59 El Jenga es un juego de habilidad fisica y mental en el cual los participantes deben retirar pequefas barras de
madera de una torre maciza construida con 54 piezas idénticas (que se ubican de forma cruzada en grupos de a tres
hasta conformar 18 niveles) y por turnos volverlas a colocar en la parte superior hasta que esta se caiga.
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[ME 92-94] Sou Fujimoto: Nest generation house, 2008, periferia de Kamamura, cerca de Tokio,
Japon.
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EL MUNDO EN EL MICROSCOPIO

[ME-95]

Robert Smithson: Spiral Jetty, 1970, Utah, Gran Lago salado.
Fotografia satelital

TUNEL DE ESCALAS

Recuerdo como si fuera hoy, el dia en que el maniatico informatico de turno descargd por primera
vez Google Earth en la computadora del Taller y nos junté a todos para “ver”. Recuerdo sobre todo
las exclamaciones, alguna que otra boca abierta y un par de sonrisas de una alegria casi infantil. La
interfase para presentar el increible archivo de imagenes nos dejo en ese momento sin palabras o a
lo sumo con expresiones de asombro primordial. No era para menos. La nueva herramienta se nos
presentabaamedio camino entre un videojuego fantastico y la posibilidad técnica de transformarnos
en un voyeur cientifico de la realidad de todo el planeta, ambas opciones genéticamente adictivas.
La posibilidad de acceder por lo menos a un tramo del viaje a través de las “Potencias de 10" de los
Eames y hacerlo ademds comandando el destino, la ruta, la velocidad, en fin, todas las variables,
resultd ser una oferta de una seduccion arrasadora. La clave de esta fascinacion reside en la enorme
cuota de poder y libertad que parece depositarse en nuestras manos; en la inmensa e inestimable
cantidad de informacion que supone la apertura de un archivo de este tipo; en la nutricién de una
fantasia de crecimiento y empequefecimiento ilimitado enraizada profundamente con nuestra
propia existencia en este mundo.

Ademas de ser un archivo formidable que permite localizar todo o casi todo en el planeta, es un
instrumento que interesa centralmente a nuestro trabajo ya que utiliza la manipulacién de escala
como variable esencial de visualizacién de la realidad. No parece cosa de todos los dias analizar el
mundo a través de un microscopio. Esta herramienta, como cualquier otra, condiciona la lectura
de la informacién en funcién de la secuencialidad implicita y los comandos habilitados para su

manejo.
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Vemos el mundo desde fuera del mundo, o sea que como primer comentario deberiamos anotar que
en nuestro punto de partida, observamos la realidad desde una distancia que por si sola objetiva
cualquier meta de aproximacion al objeto de interés que nos convoque. El hecho de “ver” nuestro
objetivo aun antes de que este sea visible, de saber que hacia él nos dirigimos con precisiéon y a
la velocidad que queramos, deteniéndonos incluso si asi lo deseamos, nos ofrece una conciencia
empirica del atravesamiento de escalas. Al mismo tiempo refuerza el sentido de que cada punto a
investigar dentro del globo terrestre forma parte de muchas otras unidades intermedias con légicas
y atributos especificos, definidas por la escala de observacion elegida y que van naciendo una de otra
a medida que nos acercamos a la superficie terrestre. Sabemos que los edificios integran manzanas,
barrios, conurbaciones, ciudades, provincias, paises, regiones, continentes, pero el hecho de estar
de alguna manera“obligados”a ver estas transiciones en uno y otro sentido, consolida la percepcion
de escala como nunca antes habia sucedido con una herramienta de uso publico y popular.
Podemos obtener una representacion muy “gréfica” de las relaciones de tamafo de casi todo
cuando nos rodea. Podemos concebir con naturalidad el continuo fluir de las escalas y al mismo
tiempo ensayar clasificaciones de rangos escalares. Podemos descubrir consonancias y ecos entre
fendmenos pertenecientes a rangos diferentes e inclusive distantes e incorporar con naturalidad la
escala como variable de interpretacion y valoracién de la realidad.

Después de algunos aiios, y aun cuando nos hayamos habituado a contar con este instrumento, la
zambullida en el “tunel de escalas” sigue siendo sorprendente.

ICONOFILIA SATELITAL

La influencia del acceso extendido y abierto a programas de este tipo popularizé la vision
satelital, reservada histéricamente en exclusividad para dmbitos técnico-cientificos y vinculados
frecuentemente con temas logisticos y de defensa. Esto ha abierto nuevas posibilidades de difusién
e incluso promocién de intervenciones en el paisaje y obras de arquitectura. El punto de vista aéreo
lejano, antes accesible a unos pocos, esta presente hoy en la intimidad de infinidad de hogares. Hoy
podemos sobrevolar virtualmente lugares remotos con los cuales soflamos, y planear suavemente
hasta posarnos sobre el destino ambicionado. En nuestra opinién, esto ha colaborado activamente
para incentivar el desarrollo de proyectos con fachadas satelitales proyectadas hacia el mundo.

Probablemente los proyectos contemporaneos mas difundidos dentro de esta novel categoria sean
los proyectos inmobiliarios Palms (Palm Jumeirah, Palm Jebel.Ali, y Palm Deria), construidos o en
construccion en Dubai desde el aflo 2001, seguidos de cerca por el vecino The World. Los primeros
exhiben con orgullo el simbolo universal de las vacaciones a orillas del mar: la hoja de palma. Los
tres proyectos aprovechan la estructura natural en abanico de la hoja para construir un inmenso
logotipo promocional visible desde el espacio exterior (con repetidoras en cada hogar conectado a
la red), que al mismo tiempo multiplique generosamente los kilometros de costa disponibles para
el nuevo mercado inmobiliario del turismo de primera categoria. El sequndo emprendimiento,
The World, es un proyecto de archipiélago artificial que evoca la silueta del planisferio, plasmando
graficamente su aspiracién de convocatoria mundial al tiempo que vuelve accesible la fantasia de
laisla propia.
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Alex McLean:

[ME-97] Algae between logs (Algas entre troncos), Longview, Washington
<www.alexmaclean.com/>

[ME-98] Lineas de Nazca, Peru: Arafia.
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[ME-98]
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Luego de que estos ejemplos tuvieran la acogida esperada —y el consecuente rédito econémico—,
nuevos “megalogos” surgieron como hongos después de la lluvia en propuestas distribuidas en
varios puntos del planeta.

El estudio de Erick van Egeraat proyecta un archipiélago en forma de mini-Rusia®® de 330 hectéreas
(2007-2014) reproduciendo su principal red hidrica y orografica a escala, como emprendimiento
turistico y residencial de lujo en el Mar Negro, frente a las costas de la ciudad de Sohi, futura sede de
las olimpiadas de invierno del 2014. En paralelo, la Dutch Innovation Platform propone construir una
gran isla artificial en forma de tulipan®' frente a las costas de Holanda.

En el Libano surge una propuesta de inversién similar, esta vez bajo la forma de su simbolo nacional,
el Cedro,%? reproduciendo fielmente la imagen que ostenta su bandera en el perfilado de la nueva
isla artificial.

Geografias miniaturizadas, logotipos y objetos agigantados, expresiones sui generis de un Pop de
mercado, alteraciones de escala proyectadas para ser consumidas manipulando también la escala
de observacion a través de un alejamiento violento (satélite) y un acercamiento éptico igualmente
potente. Nuevas herramientas de acceso a las mismas realidades, nuevas miradas, nuevas formas de

ver el mundo que actualizan las puertas de entrada y desarrollo la actividad de proyecto.

Alex

Alex MacLean también se divierte registrando iconografias preparadas para su lectura desde el
aire. Es precisamente lo que hace, por ejemplo, con su serie de fotografias dedicadas hoteles o
parques tematicos en los cuales los contornos de las piscinas evocan guitarras, pianos, o el motivo
de turno(Playbook, 2006). O cuando insiste en registrar objetos agigantados en el paisaje, como
animales inflables (Deflated Hot Air Bear Ballon, Columbus, Ohio) o la sede de una compaiiia de cestas
de picnic construida a imagen y semejanza de su producto estrella (Longaberger Basket Company
Headquarters Building, Newark, Ohio). Claro que detras de estas tomas subyace siempre el comentario
mordaz acerca del “colosalismo” e imagineria consumista y snob de la sociedad estadounidense.
Pero los trabajos que mas nos interesan a efectos de nuestro anélisis de la manipulacion de escalas
dentro del proceso de disefio son aquellos que juegan su expresién en el limite absoluto de
reconocibilidad del objeto fotografiado. Aquellas fotografias en las cuales el encuadre, el punto de
vista, permiten solo por breves instantes identificar los detalles de la fotografia como documento
de la realidad. Tomas que enfatizan la abstraccién de la composicion al punto de olvidarnos por
completo que estamos ante una fotografia aérea.®® Obras en la que se intuye racionalmente la sutil

60 El proyecto de la Federation Island, como es conocida, puede consultarse [en linea] en <www.eea-architects.com>

61 Propuesta consultable [en linea] en el sitio oficial de la Plataforma de Innovacién Holandesa, <http://www.
innovatieplatform.nl>

62 Proyecto consultable [en linea] en <http://www.cedarsisland.com>

63 Con relacién al uso de la abstraccion en las fotografias de Alex MacLean, Kevin Moore apunta lo siguiente: “El mismo
término ‘abstraccion fotografica’ no deja de ser un oximoron del mismo tipo que su opuesto ‘realismo fotografico,
parece redundante; indica una paradoja: la capacidad intrinseca de la fotografia para registrar el mundo fisico puede
igualmente y con la misma facilidad abstraer el mundo mediante el encuadre, el punto de vista y la distorsion de la lente”.
Moore, Kevin; “Alex MacLean: la medida del paisaje” en A&V Monografias de Arquitectura y vivienda n°91, Pragmatismo
y Paisaje, 2001 pp. 52-62
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manipulacion realizada a través de la escala de observacion, que transforma la distancia en variable
de interpretacion pldstica y semantica.

Se disfrutan especialmente fotografias como Algae between logs(Algas entre troncos) [ME-97]
capaces de evocar con tanta naturalidad preparados biolégicos observados al microscopio, o
algunas imédgenes pertenecientes a la serie Dwellings en las que la estructura vial de los suburbios
norteamericanos en construccion recuerdan circuitos electronicos impresos (vinculo entre escalas
ya advertido explicitamente por Toyo Ito en “La ciudad como microchip”), o el encuadre preciso de
Rice Fields (Arrozales, Davis, California) que reproduce la expresion completa, estructural, formal,
cromatica y de textura de una hoja vista “desde cerca”.

Alex MacLean posee una habilidad refinada y precisa, ya no de vincular sino de integrar rangos
escalares distantes, de producir en la percepcion del observador quiebres reversibles e intermitentes
en laidentidad dimensional del objeto fotografiado, que trasiegan nuestra atencion alternadamente
del micro al macrocosmos. Tiene la capacidad del proyectista que no rehuye el vinculo intrinseco
y natural entre la percepcion de los distintos rangos escalares, que sabe que estos se informan
mutuamente y responden a definiciones prevalentemente convencionales. Alex MacLean logra asi

poner el mundo en su microscopio.

Nazca

La necesidad de mirar la realidad desde lo alto nace mucho antes de que los satélites fueran siquiera
una lejana idea, mucho antes que los aeroplanos fueran imaginados. Cuando los Unicos que eran
capaces de contemplar el paisaje desde lo alto eran los dioses y las aves. Un testimonio intenso de
esta afirmacion lo encontramos en las lineas del desierto peruano de Nazca (200 AC-600 DC) que
comparten con sus discretos émulos contemporaneos, la necesidad de recurrir a escalas extremas
de observacion para proyectar su mensaje hacia otras dimensiones [ME-98].

Vistos desde abajo, los trazos no dicen nada: no son mas que largos canales de piedra y polvo
que se pierden en el paramo de polvoy piedra. Vistos desde arriba, desde un avién, esas arrugas
del desierto forman gigantescos pajaros de alas desplegadas.

Los dibujos tienen dos mil o dos mil quinientos afios de edad. Aviones, que se sepa, no habia.
¢Para quién, para quiénes, fueron hechos? ;Para los ojos de quién, de quiénes? Los expertos no
se ponen de acuerdo.

Digo yo, me pregunto: esas lineas perfectas, que resplandecen en la sequedad, ;no habran

nacido para que el cielo las viera?%

64 Galeano, Eduardo, “El desafio” en Bocas del Tiempo, Siglo XXI, 2004, p. 340.
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INFINITO PARTICULAR

[ME-99]

Ernesto Neto: Leviatdn Thot, 2006, instalacion en el interior del
Pantedn de Paris.

Leviatdn Thot (2006), es una instalacion singular debido a sus
dimensiones gigantescas, pero sobre todo y fundamentalmente,
por el hecho de desarrollarse en un “vientre” arquitecténico
existente, y uno cuyo caracter e impronta estan tan fuertemente
consolidaJos como en el Pantedn de Paris. El contrapunto entre
una envolvente cuya expresion tectonica esta altamente codificada
y una propuesta espacial inédita de la cual solo podemos albergar
en nuestra experiencia rastros de al?una fantasia o ensuefo, es
tan impactante como seductor. Una lluvia de enormes apéndices
rematados en terminales redondeados y bulbosos se estiran
aproximéandose al suelo desde las altisimas bévedas y la cipula del
Panteon, alterando el recinto como un organismo cuyo sorpresivo
crecimiento biolégico lo ha invadido por completo colonizandolo
todo. Del mismo modo que una ruina arquitectdnica parece
aceptar su destino y dejarse gradualmente cubrir por la vegetacion,
el Pantedn tambiéen elabora una simbiosis nueva que muta su
identidad sin fagocitarlo.

Las dimensiones del Pante6n de por si ya hacen que el visitante se
sienta pequeno, pero al mutar la experiencia arquitecténica sobre la
cual tenemos antecedentes y deslizarla hacia la arena misteriosa de
un interior organico de proporciones catedralicias, la manipulacion
de escala se vuelve extrema en funcion tanto de las condiciones
espaciales fisicas como de los significados involucrados. El nombre
Leviatan hace referencia a un monstruo de la Biblia que posee un
poder descomunal, el mismo que exhibe la instalacion de Ernesto
Neto para dialogar con la austeridad neoclésica del Pantedn.

MATERNIDAD

tan solo no se pierda al entrar
en mi infinito particular
en algunos instantes

soy pequehita y también gigante®

Segun Deleuze, a diferencia de la materia inorganica, cuyos pliegues exégenos son determinados
desde fuera o por el entorno, un organismo se define por pliegues enddgenos, por “su capacidad de
plegar sus propias partes hasta el infinito y de desplegarlas, no hasta el infinito, sino hasta el grado

65 Fragmento de la letra de Infinito Particular, cancion escrita Arnaldo Antunes, Marisa Monte y Carlinhos Brown e
interpretada por Marisa Monte, como parte del album homénimo de la cantautora brasilera, editado en el afio 2006.
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de desarrollo asignado a la especie. Asi pues, un organismo estd envuelto en la semilla, y las semillas
estdn envueltas las unas en las otras hasta el infinito, como mufecas rusas.*

El ser humano, como todas las especies viviparas, poseen en su esencia gestacional la fuga abismal
en la cual no solo la inclusion sino también el crecimiento se encuentran comprometidos. Una vida
creciendo dentro de otra. La concepcién de una “maternidad estructural” gracias a la cual algunas
experiencias y fendmenos anidan espacialmente dentro de otros.

A diferencia del resto de las especies con las cuales comparte esta categoria, el hombre es
intelectualmente consciente de este hecho dificil de calificar emocionalmente, y tan natural como
sorprendente en los multiples niveles de lectura e interpretacién que detona y habilita. El vientre
materno es el primer espacio que habitamos, la primera “arquitectura” con la cual establecemos
contacto y cuya envolvente viva y activa permea la relacion entre el adentro y el afuera. La l6gica
formal, funcional, estructural del cuerpo que gesta es replicada en el cuerpo en gestacion. La fantasia
de habitar el cuerpo es, en realidad y en ultima instancia, la fantasia de volver a habitarlo.

HORIZONTES ELASTICOS

Durante la mayor parte de la historia de la humanidad la percepcién espacial del interior del cuerpo
humano estuvo reservada exclusivamente a la ciencia de la medicina. No es hasta hace relativamente
poco tiempo que esta informacién se integra al didlogo —médico todavia— con el portador de
la escenografia. La visualizacion al microscopico ha rebasado nuevos limites al tiempo que han
aparecido nuevas herramientas como las tomografias, las laparoscopias o las cdpsulas endoscépicas.
En la actualidad la capsula M2A de tan solo 26 mm de longitud y 11 de didmetro, luego de ingerida
es capaz de viajar naturalmente por nuestro organismo. Durante el trayecto, la cdpsula emite sefales
de video que son grabadas en una unidad receptora externa que el portador carga consigo. Estas
sefales permiten monitorear los tuneles y circulaciones de nuestro aparato digestivo, estudiar las
caracteristicas y el estado actual de sus paredes, detectar la ubicacion precisa de los sectores dafados
para su posterior “reparacion”. Es un verdadero viaje por el interior de nuestro cuerpo reminiscente del
que décadas atras preanunciaba la pelicula de ciencia ficcién Viaje alucinante (Fantastic Voyage, 1966),
y que diera lugar al encargo de la novela homonima de Isaac Asimov.” En el filme, la nave Proteus (que
recuerda por momentos a la Nautilus del veinte mil leguas de viaje submarino de Verne), miniaturizada
junto a su tripulacién, es inyectada en el organismo de un pionero de la miniaturizacién cientifica que
se encuentra en estado de coma debido a un infarto cerebral, para intentar reparar el dafio desde el
interior. Esta historia, que en 1966 era ciencia ficcion pura, hoy dia amenaza con hacerse realidad con
el desarrollo de pequeias “naves” con propulsion propia, que serian capaces de desplazarse, como en

66 Deleuze, Gilles, El Pliegue, Leibniz y el Barroco, Ediciones Paidos Ibérica, Barcelona, 1989, p. 18.

67 Fantastic Voyage fue dirigida por Richard Fleischer’s y protagonizada por Stephen Boyd, Raquel Welch, Edmond
O’Brien y Donald Pleasence y se estrend en EEUU el 24 de agosto de 1966. La pelicula obtuvo dos premios Oscar en los
rubros efectos especiales y direccion de arte. El argumento estaba basado en una historia escrita por Otto Klement y
Jay Lewis (Jerome) Bixby que fue guionado para el filme por Harry Kleiner y David Duncan. La editorial Bantham Books
le encarga a Isaac Asimos la novelizacion del guién que es publicada el mismo afo de estreno de la pelicula. Veinte
anos mas tarde, en 1987, Asimov escribiria por iniciativa propia, una secuela de la novela original: Fantastic Voyage II:
Destination Brain. En la actualidad esta en produccién una nueva version del filmee original.
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GARBENS

[ME-103] . . [ME-104]

Stephen Holl: Whitney Water Purification Facility, 1998-2005, New Haven.

[ME-102] Volumen de extrusion con seccion de gota invertida.

[ME-103] Bacteria en la cabeza de un alfiler aumentada x 1000.
Foto incluida por Stephen Holl en su libro Parallax editado en el afio 2000.

[ME-104] Diagrama conceptual de zonificacion de funciones, estadios de tratamiento de las aguas y
areas de expresion paisajista unitaria.

[ME-105] Planta general del proyecto.
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la pelicula, por el torrente sanguineo. A estos efectos y con la misma ldgica de la cadpsula endoscopica
un microrobot tan delgado como dos cabellos humanos estd siendo desarrollado por un equipo
de cientificos del Laboratorio de Investigacion de Micro/Nanofisica de la Universidad australiana de
Monash.¢

Mas alld de las implicancias para el diagndstico y tratamiento de la salud humana, las nuevas
tecnologias son responsables también de la creacién de un renovado registro visual de nuestro infinito
particular. Porque, tal y como han difundido con claridad Charles y Ray Eames en su corto Potencias de
10, hay todo un universo por conquistar en lo profundo y mas alla de la frontera de nuestra piel. Estas
escalas, invisibles para nuestra percepcion bioldgica, de forma progresiva y acelerada se materializan
ante nuestros ojos gracias a la creacion y perfeccionamiento de procedimientos e instrumentos que
amplifican o reconstruyen la imagen de realidades dimensionales apenas concebibles. De este modo
el universo visual se expande y tanto la arquitectura como el disefio comienzan paulatinamente a
proyectar su interés hacia las nuevas fronteras desafiadas. El renovado repertorio a disposicién no refiere
exclusivamente a cualidades morfoldgicas, sino que ofrece también sus Idgicas de multiplicaciéon o

crecimiento y su comportamiento estructural-funcional.

A la motivacion y curiosidad natural por derribar fronteras y proyectar nuestro campo de conocimientoy
actuacion se suman los efectos de algunos desarrollos tecnoldgicos de caracter transversal y apropiables
por las disciplinas mds disimiles.

El ordenador, sobre todo el cédigo computacional, nos proporciona un tipo de lenguaje
universal para la investigacion tedrica que abarca una gran variedad de campos y que también
ha permitido a los arquitectos el acceso a materiales que hasta el momento habian sido
clasificados con el lenguaje y la simbologia especificos de cada disciplina. [...] Conforme las

ideas se traducen de la taquigrafia de una disciplina al calculo, se vuelven algoritmicas.®®

De este modo se desafian los umbrales historicos de las distintas disciplinas y la hermética especificidad
de su informacion es vulnerada y se torna —al menos en parte— accesible e interpretable a los ojos de
nuestraactividad de proyectoinaugurando unamplisimo universo de sugerenciaarquitecténica. Ademas,
este tipo de interpretaciones, ancladas en la abstraccion del calculo, permiten vincular sin prejuicioy con
absoluta libertad, los rangos escalares mas distantes, abriendo las puertas a manipulaciones escalares
dramdticas y radicales.

Steven Holl habla de la existencia de horizontes eldsticos que nos permiten vincular los descubrimientos
microbioldgicos con la cosmologia. Horizontes en permanente expansion que conciben la evolucién a
partir de métodos y formas de configuracion fractal, contingentes e interactivas que renuevan la mirada

68 Segun refiere un articulo publicado en la webzine Wired, disponible [en linea] en <http://www.wired.com/medtech/
health/news/2007/01/72448>

69 Conceptos vertidos por Benjamin Aranda y Chris Lasch en, Verb Natures, architecture boogazine, Actar, Barcelona,
2006, p. 19.
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[ME-110]

—x !

- [ME-108] . [ME-112]

Stephen Holl: Simmons Hall, 1999-2002, residencia estudiantil del Massachusetts, Institute of
Technology.

[ME-106] Pulmones interiores vinculados a las dreas de reunién y las circulaciones verticales.
[ME-109] Corte longitudinal.
[ME-110] Esquema de ventilacion del edificio.

[ME-107] Porosity
Foto incluida por Stephen Holl en su libro Parallax editado en el afio 2000.

[ME-111] El Bloque de dormitorios visto desde el exterior.

[ME-108] Diagrama vinculante del concepto de porosidad y el corte transversal del edificio
Dibujo incluido por Stephen Holl en su libro Parallax editado en el afio 2000.

[ME-112] Interior de uno de los mddulos de dormitorio.
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inen un nuevo patrén de comprension e imaginacion espacial,”® y que nos permiten adentrarnos en

universos inexplorados, organicos e inorganicos.

TESTIMONIOS

PATCHWORK MICROBIOLOGICO

Aguas tratadas

Steven Holl, junto con el estudio de paisajistas Michael Van Valkenburgh Associates, reformula en
clave ecoldgica el concepto arquitecténico de planta de tratamiento de aguas y lo transforma la
Whitney Water Purification Facility (New Haven, 1998-2005) en un parque que recupera el habitat
de diversas especies vegetales y animales, al tiempo que reutiliza sus desechos, como por ejemplo
los barros y lodos residuales, para fabricar bloques de adobe como materia prima para muros de
contencion en proyectos de paisajismo.

Las seis etapas del proceso de purificaciéon de las aguas se reflejan en la inmensa cubierta verde
—concebida como un inmenso patchwork—, a través de seis sectores diferenciados de parque
[ME-104]. Cada zona adopta una morfologia que resulta de magnificar drasticamente patrones
microbioldgicos asociados a los procesos que tienen lugar en cada uno de los estadios del
tratamiento [ME-105]. El Chlorophyl Garden es presentado bajo la estructura morfoldgica celular de
una hoja verde. Algunos procesos como el de ozonizacién que tiene lugar en el sector denominado
bubbling marsh (pantano burbujeante), encuentra réplica arquitectdnica en una serie de lucernarios
que, como burbujas, emergen en la superficie buscando la luz del dia para la planta subterranea. El
Unico volumen arquitecténico que aflora a la superficie es un larguisimo cilindro de base irregular
recostado sobre el terreno cuya seccion recuerda el perfil invertido de una gota de agua [ME-102].
Su materializacién en acero inoxidable evoca los reflejos superficiales del vecino lago Whitney.

Colonia de esponjas

En 1999, el estudio de Steven Holl desarrolla un plan general para la construccién de las nuevas
residencias para estudiantes del MIT (Massachusetts Institute of Technology).

La propuesta se concibe en torno a una idea clave: la porosidad. Porosidad entendida a distintos
niveles y bajo diferentes pardmetros. Porosidad abstracta y sin escala precisa asignada. Porosidad
literal, concreta y especifica, capaz de ofrecer toda la variedad de situaciones y escalas espaciales
que un programa extensivo de dormitorios y servicios asociados para un importante nimero de

usuarios requiere.

70 “Por mas de treinta afos, los nuevos descubrimientos cientificos han expandido nuestro horizonte terrenal. Desde
la caminata lunar de Neil Armstrong en 1969, hemos visualizado la Tierra desde un horizonte curvado y polvoriento.
Un conocimiento que se proyecta hacia horizontes mas alla de la Tierra, no deberia conducir a la disminuciéon de
nuestras expectativas acerca de las experiencias terrenas y tangibles. La armonia inefable de este mundo proviene
de una comprension integral de nuevos sistemas dinamicos. Los métodos y descubrimientos cientificos encuentran
correspondencia en la cosmologia. La evolucion trae consigo métodos y combinatoria de formas fractales, contingentes
e interactivas que renuevan la mirada y configuran un nuevo patrén de comprension espacial, nuestra percepcion
renovada brinda nuevas ideas a la imaginacién espacial.” Holl, Steven, Parallax, Princeton, Architectural Press, Nueva
York, 2000, p. 10, [TA].
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[ME-116]

[ME-117] [ME-118]

STEPHEN HOLL:

[ME-113 a115] From porosity to fusion, 2005, interpretacion de la Villa Mairea de Alvar Aalto.

La instalacion integra la muestra Entrez lentement, en la cual 8 arquitectos contemporaneos
homenajean a maestros del pasado, Milan, curador: Pierluigi Nicolin.

[ME-116,117] Aparador Riddled, 2006.

[ME-118] Centro de Convenciones Sail-Hybrid, 2005, Knokke-Heist, Bélgica.
Perspectiva interior.
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La referencia a la estructura espongiaria es explicita y la definicion aportada por el diccionario de la
RAE”' confrontada con la realidad formal y espacial del Unico bloque construido hasta el momento,
confirma lainterpretacién analégica. El Simmons Hall (1999-2002), es un bloque pantalla de diez pisos
dealturay 125 metros de largo que alberga 350 dormitorios estudiantiles ademds de dreas comunes
como un comedor, un gimnasio y otros servicios colectivos [ME-111]. Originalmente proyectado
para convivir con otros cuatro bloques (configurando si se quiere una colonia de esponjas), su
apariencia nos muestra una prisma controlado por una apretada trama de pequefas ventanas
cuadradas regulares que bien pueden representar las “diminutas piezas esqueléticas, calcareas o
siliceas ... fibras entrecruzadas y resistentes” de la definicion del diccionario. Interiormente esta
regularidad esta quebrada por la aparicion de una serie de espacios de uso colectivo de forma libre
que comunican los distintos niveles y permiten que la luzy el aire circulen por su interior alimentando
el bloque, del mismo modo que la estructura de la esponja es “atravesada por numerosos conductos
que comunican la cavidad interna con el exterior y por los cuales circula el agua cargada de las
particulas organicas de que el animal se alimenta” [ME-108].

Estos verdaderos pulmones interiores aparecen como intrusiones bioldgicas de formas libres y
fluidas dentro de la estructura ortogonal y tecténica del prisma envolvente’?[ME-109], dando lugar
a la percepcion de escalas subordinadas de acuerdo a la dialéctica contenedor-contenido.

La referencia a la porosidad de las esponjas no se remite tan solo a aspectos morfolégicos sino que
transfiere cualidades formales, de textura, espaciales y funcionales propias de este tipo de animales
para configurar un universo arquitecténico rico, variado y tan vivo como el organismo en el cual se
inspira.

En realidad y a fin de cuentas, la porosidad es una suerte de salto de escala, una transferencia a
nivel de un edificio de ese gusto por los materiales, una magnificacion, la oportunidad ofrecida
al hombre de vivir una experiencia fenomenolégica extraordinaria dentro de una sustancia

vista al microscopio.”?

Las celdillas de la envolvente exterior son pequefas aberturas lo suficientemente profundas para
impedir el acceso del intenso sol del verano pero permitir el confort del sol invernal [ME-112].
Con aparente aleatoriedad cada pequefa cavidad es coloreada interiormente con cromatismos

variables’.

71 adj. Zool. Se dice de los animales invertebrados acuaticos, casi todos marinos, en forma de saco o tubo con una
sola abertura, que viven reunidos en colonias fijas sobre objetos sumergidos. La pared de su cuerpo esta reforzada por
diminutas piezas esqueléticas, calcareas o siliceas, o por fibras entrecruzadas y resistentes, y atravesada por numerosos
conductos que comunican la cavidad interna con el exterior y por los cuales circula el agua cargada de las particulas
organicas de que el animal se alimenta. U. t. c. s. Diccionario R.A.E.

72 Holl testimonia el uso de esponjas reales embutidas y apretadas entre los planos horizontales de la maqueta de
estudio del Simmons Hall, como forma de recrear los pulmones espaciales interiores. En: Chin. Andrew, “Steven Holl, MIT
Undergraduate residence’, material de estudio de la Escuela de Arquitectura de la Univerisidad A&M de Florida, EEUU,
2003, disponible [en linea] en <http://famusoa.net/achin/courses/holl/porous-MIT.pdf>

73 Chin Andrew, O. cit.

74 En realidad las distintas celdas materializan a partir de un cédigo de color el nivel de estrés estructural a que esta
sometido cada sector de la grilla de fachada en funcion de la apertura de los grandes vanos del bloque.
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La grilla regular de pequeias perforaciones es contrapuesta a una serie de grandes vanos que, en
varios puntos delafachada, abrenlos dormitorios hacia el exterior. No solo no hay casiintermediacién
entre estas dos clases de aberturas sino que ninguna de ellas se presenta con las dimensiones
esperables en una ventana. La escala intrinseca de la ventana es vulnerada en favor de la induccion
de una lectura incierta de la escala del edificio. El bloque puede ser de este modo percibido mucho
mas grande de lo que en realidad es, siimaginamos los pequeios celdas cuadradas como el médulo
de ventana tradicional.

Interiormente el bloque de dormitorios se estructura como un fragmento de ciudad vertical, con
calles que desembocan en plazas y vinculan servicios, areas residenciales, servicios y eventos
urbanos. En el proyecto del Simmons Hall, los conceptos de permeabilidad, aperturay transparencia,
entrelazan tres escalas en torno a la abstraccion espacial de la esponja: la bioldgica de la referencia
original, la arquitectonica-edilicia y la urbana.

Si existia un rango escalar en el cual Steven Holl aun no habia ensayado el concepto de porosidad
espongiaria, ese era el del disefio de objetos. Y no se necesité mucho tiempo para que la reveladora
experiencia del Simmons Hall fuera traducida también en términos de disefio de mobiliario. En
abril de 2005, Steven Holl es convocado como uno de los ocho arquitectos contemporaneos cuyo
cometido serd el de homenajear a ocho maestros del siglo XX en la muestra Entrez lentement”
realizada en Milan como parte del circuito paralelo al Salén del Mueble de Milan. Steven Holl reconoce
intereses propios en la obra de Alvar Aalto vinculados con la fenomenologia de la percepcién y el
cuidadoso disefio material de su arquitectura. Una serie de tétems de forma irregular, huecos y
micro perforados, crean un circuito por el cual el visitante deambula entre luces filtradas y capas
superpuestas de sombras proyectadas [ME-113a115].

Para Steven Holl este fue el taller experimental previo que le permitié trasladar la experiencia del
Simmons Hall, del aire libre al espacio interior y de la escala de la arquitectura a la escala de los
objetos. “Con un ulterior salto de escala, Holl miniaturiza su trabajo en piezas de mobiliario””® y en
el 2006 los primeros muebles —el aparador y la mesa Riddled (acribillado)—, comienzan a entrar en
produccién [ME-116,118].

Ambas piezas recogen el repertorio conceptual de los dormitorios del MIT, depurado como vivencia
interior en el proyecto para el Departamento de Filosofia de la Universidad de Nueva York (Nueva
YorkU), en el cual Holl califica la circulacion vertical del viejo edificio arropédndola con una envolvente
delicadamente perforada que forma parte de la misma busqueda expresiva de las delgadas ldaminas
“acribilladas” de los muebles.

75 La muestra Entrez lentament estuvo curada por Pierluigi Nicolini y asocié proyectos domésticos de maestros de la
arquitectura del siglo XX con arquitectos contemporéaneos de la siguiente forma:

Lamaison en bord de mer (1926-1929) de Eileen Gray y Jean Badovici con Kengo Kuma; El Cabanon (1952) de Le Corbusier,
también en Roquebrune Cap Martin, con Pierluigi Nicolin; La Casa de Arzachena (1962-1966) de Marcos Zanuso con
Pierluigi Cerri; la casa personal de Rudolf M. Schindler en Los Angeles (1922) con Michael Maltzan; la casa personal de
Luis Barragan en Ciudad de México (1947) con Juan Navarro Baldeweg; la Casa das Canoas de Oscar Niemeyer en Rio
de Janeiro (1951-1953) con Alvaro Siza Vieira; la Upper Lawn Pavilion en Fonthill Abbey (1951-1962) de Alison y Peter
Smithson con ToNueva York Fretton; Villa Mairea (1938-1939) de Alvar Aalto en Noormakku con Steven Holl.

76 Capezzuto, Rita “Forare é comunicare’, Domus 891 abril 2006 p. 104, [TA]
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Los renders interiores del palacio de congresos, hotel y casino Sail Hybrid (Knokke-Heist, Bélgica,
2005) [ME-117], son asombrosamente semejantes a las fotografias de las celdas interiores del
Riddled Cabinet, con el Unico agregado de alguna escalera mecanica y una gran cantidad de siluetas
humanas que reformulan la escala del mueble.

Los ensayos se funden y confunden, y los croquis y maquetas de estudio parecen corresponder
indistintamente a las distintas escalas de intervencién abordadas.

CUBO DE AGUA

Desde la imagen conceptual al reino de la experiencia de los materiales y el detalle, la
arquitectura se encuentra inmersa en los misterios de la naturaleza. Observar las ondas
circulares en expansion detona en nosotros la posibilidad de ver grandes teorias en las esencias

mas pequenas.”’

Burbujas y espuma

Chris Bosse ha participado en lo que va del siglo de varios proyectos arquitecténicos inspirados
en la unidad formal-estructural de la burbuja de agua jabonosa. La Torre Bubble (2002) disefiada
para Berlin con SMO architektur y Arup Londres [ME-121]; el National Swimming Center para las
olimpiadas de Beijing (2003-2208) [ME-122], mejor conocido como Watercube con PTW architects
Arup Australia y CCDI; el Pabellén Moet Marquee (Melbourne, 2005) proyectado con PTW y Amanda
Henderson y la propuesta para el concurso del Memorial del Tsunami en Tailandia (2005) con Tom
Fischer.

La torre para Berlin explora inicialmente la posibilidad de transferir las I6gicas conformativas de las
estructuras coralinas, espongiarias y calcéreas al disefio arquitectdnico. Finalmente, la propuesta
desemboca en el estudio de la interseccién de una masa de burbujas de diferentes tamafnos con
un esbelto prisma regular transparente con el objetivo de derivar la eficiencia estructural a la trama
envolvente superficial liberando de soportes la columna espacial central.

Ese primer ensayo resulté crucial para un proyecto que no solo seria construido, sino que gozaria
de una amplia difusion internacional mucho mas alla del circulo académico disciplinar. Los Juegos
Olimpicos de Beijing 2008 encontraron en “El Nido” de Herzog y de Meuron y en el Cubo Acudtico de
PTW, Chris Bosse y Arup, sus iconos arquitecténicos populares. A escasa distancia, dos gigantescos
objetos —un enorme nido y una inmensa batea repleta de burbujas— se enfrentaban cara a cara,
comprobando en la practica la importancia comunicacional de la figuracién (que muchas veces si
no viene inducida es de todos modos gestada por el observador) y la energia radicada en los objetos
monumentalizados para su adoraciéon. Ambas presencias son muy importantes dimensionalmente
y tienen un porte similar, pero es su percepcion escalar la que determina y fija su caracter colosal.
Al mismo tiempo, como los objetos destinatarios de la magnificacién no pertenecen al repertorio
tradicional de la arquitectura sino a ambitos mas domésticos y préximos al espectador, el resultado

77 Holl, Steven, Parallax, Princeton, Architectural Press, Nueva York, 2000, p. 103, [TA].
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PTW + CHRIS BOSSE: Watercube, Centro Nacional de Natacion, Beijing, 2008.

[ME-119] Primeras maquetas espaciales construidas por modelado digital automatizado.
[ME-120] El edificio terminado para las Olimpiadas de Beijing de 2008.

[ME-121] Chris Bosse: Bubble Highrise Building, 2002, Londres, proyecto.

[ME-122] El Watercube en momentos de la instalacion de las membranas-burbuja.

[ME-123] Espuma de Weaire-Phalen, modelo estructural de maximo aprovechamiento espacial con
minima superficie de contacto.

[ME-124] Morfologia estructural de las burbujas de jabon.
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es la instauracion de una relacion ludica que aligera el sobrecogimiento producto de las grandes
dimensiones y lo remplaza por la complicidad de las fantasias de infancia.

Uno de los renders presentados al concurso revela claramente la conciencia del equipo de
proyectistas al respecto: una imagen exterior, parcial y nocturna de la fachada del edificio, muestra
como las multitudes se dirigen hacia uno de los puntos de ingreso, mientras en la masa traslicida de
burbujas se reconoce una enorme carpa anaranjada que nada en su interior mientras nos observa

con atencion.

La estructura molecular en su estado de espuma se agiganta en la estructura del National
Swimming Center

Bajo este titulo presentan los proyectistas el texto que trascribimos a continuacion, que integra la
memoria conceptual de la propuesta arquitecténica vencedora en el concurso Architecture Design
of the National Swimming Centre, impulsado por el Ayuntamiento de Beijing con motivo de la
realizacion de las Olimpiadas de Beijing del afio 2008

El concepto de nuestro disefo para Centro Nacional de Natacion versa en primer lugar y
fundamentalmente sobre el agua, los estados de dnimo que provoca y el disfrute de la gente
interactuando con ella. La estructura del edificio deriva de la espuma de Kelvin, magnificando
la estructura molecular del agua en su estado de espuma y aportando una imagen y sensacion
Unicas al centro. Un sistema estructural presente solo en la naturaleza sera ahora usado como
modelo estructural para un edificio. Emanara un misterio que tomara tiempo desentrafar.

Esta estructura esta basada en la subdivision mas eficiente de un espacio tridimensional. El patron
es extremadamente comun en la naturaleza y configura la organizacion basica de las células

organicas, la estructura cristalina de los minerales, y la formacién natural de las burbujas de jabon.”®

Ya desde el titulo utilizado en la presentacion del proyecto se manifiesta abiertamente la intencion
proyectual de vincular realidades pertenecientes a rangos escalares distantes, apuntando
seguramente al impacto visual y semantico que una figuracién de estas caracteristicas podria
provocar en los futuros usuarios y espectadores.

La dimension minuscula de las burbujas se combina con la monumentalidad del Centro de Natacién,
y su cualidad figurativo-emotiva se enlaza con la abstraccion matematica que interpreta estructuras
de crecimiento y apropiacién del espacio, presentes en la naturaleza.

En este caso el sentido de transferencia de una realidad perteneciente a un rango dimensional
hacia otro drasticamente distinto, se realiza aprovechando para la arquitectura la valencia integral
del modelo adoptado. Se busca en él tanto el reconocimiento del signo como su capacidad de
interpretaciéon y resoluciéon de problemas netamente arquitecténicos, espaciales, geométricos,
estructurales y de acondicionamiento.

78 Fragmento de lamemoria conceptual que bajo el titulo:“La estructura molecular en su estado de espuma se agiganta
en la estructura del National Swimming Center’, aparece en los cartones de presentacion al concurso Architecture Design
of the National Swimming Centre, impulsado por el Ayuntamiento de Beijing y en la cual la propuesta del Watercube
resulta vencedora.
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La lectura renovada de presencias que por cotidianas pasan a menudo inadvertidas lleva al
equipo de proyectistas a entrever una solucién arquitecténica en la masa —;informe?— de la
espuma jabonosa, a indagar en sus razones y logicas de generacion de la forma. A estudiar su
comportamiento estable.

El andlisis morfoldgico de la espuma condujo al equipo de proyecto a utilizar prototipos estructurales
capaces de materializar, técnicay espacialmente, la arquitectura del inmenso contenedor. Se adopta
asi el modelo de la espuma de Weaire-Phalen que, desde 1993, ha demostrado ser la forma mas
eficiente de dividir el espacio [ME-123]. El modelo estd compuesto por dos células diferentes que
se repiten indefinidamente: una con caras hexagonales y pentagonales y la otra solo con caras
pentagonales que se combinan en nucleos repetitivos que agrupan dos de un tipo y seis del otro.
Su légica matemdatico-geométrica depura conceptos derivados de la teselacion de Voronoi y de la
espuma de Kelvin, de las cuales es heredera.”

La masa espumosa tridimensional asi configurada es entonces rotada en el espacio y seccionada
mediante los planos que definen la envolvente del Centro de Natacién para, a continuacion, “excavar”
en ella los vacios interiores. Mediante esta operacion, la homogeneidad conformativa se traduce en
la superficie seccionada en un patrén altamente irregular. El ajuste de las distintas variables logra
sin embargo que esta diversidad se manifieste de manera controlada, tanto en lo que respecta a su
apariencia como en su comportamiento estrutural-estable.

El ajuste definitivo determina que de un total de 4000 burbujas, 7 tipos diferentes configuran la
cubierta mientras que son necesarios 16 variantes para los cerramientos verticales.

Como esta claro que el tamafio siimporta, la decisién de las dimensiones de los componentes implico
un trabajo de gran precisién ya que“ de hacer los elementos demasiado grandes, la estructura seria
demasiado pesada y se derrumbaria. De hacerlos demasiado pequerios, serian demasiado débiles

y también se derrumbaria.”®

“Cada nodo de la estructura funciona de la forma descrita por Joseph Plateau, el fisico belga que
analizé las pompas de jabdn! Es decir que al igual que son cuatro las lineas de interseccién entre
burbujas que convergen en cada nodo, cuatro serdn los componentes necesarios para estabilizar
cualquier punto de la estructura de la envolvente del Centro Nacional de Natacion.

Es entusiasmante comprobar como no son tan solo las cualidades formales y visuales de la espuma
las que son manipuladas escalarmente, sino que también los proyectistas logran transferir de escala
el comportamiento estable de las burbujas, renovando en el acto las alternativas estructurales
provenientes de la tradicidn arquitecténica mas pura, y abriendo un amplio espectro de opciones
de proyecto. Resultan increiblemente similares los renders del concurso y las fotografias del edificio

79 "El problema de subdividir el espacio en celdas de igual volumen, utilizando la menor cantidad de érea de interfase
fue abordado en 1887 por Sir William Thompson (Lord Kelvin). Su solucion descansa en una estructura de espuma de
celdas idénticas morfolégicamente, que cubren el espacio gracias a movimientos de traslaciéon de los cuerpos centrados
en una matriz ctbica. En 1993 Denis Weaire y Robot Phelan propusieron una nueva estructura de espuma conformada
con dos médulos diferentes y que emplea un érea de intermediacién menor”. Kusne, Rob y Sullivan, John M.,“Comparing
The Weaire-Phelan Equal-Volume Foamo Kelvin's Foam”, University of Illinois at Urbana-Champaign, 1996, disponible
[en linea] en <http://torus.math.uiuc.edu/jms/Papers/foams/forma.pdf>

80 Verb Natures, architecture boogazine, Actar, Barcelona, 2006, p. 71.
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terminado, pero mas asombrosa aun es la semejanza que tienen ambos con las fotografias de la
espuma de agua con jabén.

El Watercube sera con seguridad recordado por su audacia estructural y por su novedosa imagen,
pero sumagia residird indudablemente en el misterio que vincula rangos escalares tan diversos como
el de la espuma de jabdn en una palangana y un pabellén olimpico. En la invitacion irrenunciable
al juego, a emprender una travesia gulliveriana y dejarnos conducir por nuestra mente y nuestras

emociones hacia mundos interiores enraizados en cualidades esenciales a la especie humana.

MOEBIUS Y LA ARQUITECTURA DE CRISTAL

Jean Giraud (Francia, 1938), mejor conocido como Moebius, es un asombroso ilustrador e historietista
cuya obra, reconocida internacionalmente, ha influenciado decisivamente la concepcién visual de
la ciencia ficcién de la década de los setenta hasta el presente. Sus dibujos, minuciosos y sugerentes,
han servido de inspiracion para muchas obras cinematogréficas emblematicas del género.®’

En 1986 edita en formato de coleccién de laminas, Cristal Saga, una serie de ilustraciones (sin
parlamento) que giran en torno a la presencia misteriosa y sobrenatural de enormes cristales en
medio de paisajes desolados y desérticos. La atmdsfera general tiene puntos de contacto con el
espiritu mistico-surreal semejante de las imagenes de la Arquitectura Alpina de Bruno Taut.

El conjunto de ilustraciones de Cristal Saga, algunas de las realizadas con posterioridad para
Starwatcher, y un buen numero de otras obras episodicas, configuran un verdadero ensayo gréfico-
proyectual acerca de las posibilidades de interpretacion de un cristal aumentado milagrosamente
de tamafio y emplazado en distintos entornos y circunstancias. El nivel de sugerencia es abierto
pero aun asi (o precisamente por ese motivo), algunas de sus ilustraciones se corresponden de
modo sorprendente —por mera coincidencia o citacion cruzada— con algunos proyectos de la
arquitectura y obras de arte.

La lluvia detenida de gigantescos cristales que contempla un individuo a través de la ventana es un
homenaje explicito al Golconde (1953) de Magritte y una declaracidn del espiritu onirico que anima
la serie de ilustraciones. El par de grandes cristales librados al delicado equilibrio del encuentro
entre dos vértices, recuerda inequivocamente a la paradigmadtica escultura minimalista Broken
Obelisk (1967) de Barnett Newman.

El gigantesco bloque cristalino que emerge de paisaje desierto dejando boquiabiertos a dos
personajes que detienen sus vehiculos aparece como anticipacion anacrénica del Complejo de
cines UFA construido por Coop Himmelbau en Dresden (2003)[ME-127,128].

En otra de las ilustraciones un colosal y compacto bloque de cristal levita sobre las cabezas de un par
de individuos, como buscando donde posarse. Su extraia presencia recuerda la Casa de la Musica
(2001) de Porto de Rem Koolhaas [ME-125,126].

En medio de la noche y desde una elevacién cercana un individuo observa como un resplandeciente
grupo de cristales apuntan sus siluetas luminosas en todas direcciones. Su perfil evoca el proyecto
de Mansilla y Tufion para el Museo de Cantabria (2004) en Santander [ME-129,130].

81 Entre las cuales se encuentran Alien (Ridley Scott, 1979), Willow (George Lucas, 1988), El quinto elemento (Luc Besson,
1997) y la animacion de Little Nemo, basada en el conocido personaje creado en 1905 por Windsor McKay.
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[ME-125]

[ME-126]

[ME-128]

[ME-131]

[ME-125,127,131] Moebius (Jean Giraud): Ldminas de Cristal Saga, 1986.

[ME-129] Lamina de Starwatcher, 1985.

[ME-126] Rem Koolhaas: Casa de la Mdsica, Porto, 2001.

[ME-128] Coop Himmelbau: Complejo cinematogrdfico UFA, Dresden, 2003.

[ME-130] Mansilla + Tufion: Museo de Cantabria, Santander, 2004.

[ME-132,133] Christian De Portzamparc: Crystalline Tower, 400 Park Ave. South, Nueva York, 2002-09 y
Torre Hearst, proyecto concurso, 2000.
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Los inmensos cristales alargados de Moebius, esbeltos y erguidos, flotando en el aire, suspendidos a
escasos centimetros del suelo, o en las profundidades del océano rodeados de cetdceos igualmente
grandes [ME-131], reflejan la expresidn de los rascacielos disefados por Christian de Portzamparc
para la ciudad de Nueva York: la Torre Louis Vuitton LVMH, 1995-1999, el proyecto para la Torre
Hearst (2000, proyecto), y el 400 Park Ave. South (proyecto 2002, en construccién) [ME-132,133].

El germen del coloso esta en la miniatura

Las estructuras cristalinas presentes en la naturaleza abarcan espectros dimensionales muy amplios
que van desde cristales microscépicos, perceptibles Unicamente con ayuda de instrumental, hasta
los que dejaron sin habla a los mineros que descubrieron en abril del afio 2000 la Cueva de los
Cristales en las montafas de Naica del desierto de Chihauhua, México [ME-134,135].

Lo que resulta fascinante de los cristales es que sus patrones formales y geométricos y las l6gicas de
agrupacién y crecimiento son semejantes aun en rangos escalares tan disimiles.

El cristal encierra también su propia fuga abismal. El germen del coloso estd ya en la miniatura. Es,
en realidad, su pasado remotisimo.

A pesar de conocer perfectamente el hecho de que no existen limites para el crecimiento de un
cristal, el cristalégrafo espaiol Juan Manuel Garcia Ruiz (uno de los primeros en estudiar el fenémeno
de la cueva de Naica), familiarizado con sus manifestaciones microscépicas, quedé profundamente
impresionado por las gigantescas dimensiones de los cristales encontrados, algunos de los cuales
alcanzan 11 metros de longitud, y bautizé a la cueva como la Capilla Sixtina de los Cristales. La
conciencia de que se requirieron cerca de 600.000 afos para conformar estas estructuras, sumada a
sus colosales proporciones y a su caracter Unico en todo el planeta, desestabiliza todo el sistema de
referencias, incluidas las temporales y dimensionales.

Los cientificos y estudiosos que visitan la cueva deben enfundarse en trajes refrigerados de vibrante
color naranja, que aislaran sus cuerpos temporalmente para que puedan sobrevivir unos 20 minutos
al infierno de 65 °C y 90-100 % de humedad reinante en su interior. Las instantaneas tomadas en
estas breves expediciones evocan paisajes de ciencia ficcién, de improbables ciudades futuras
dibujadas por Moebius, de “viajes alucinantes” (asi se tradujo el titulo del filme Fantastic Voyage) por
el interior de algun desconocido organismo.®?

Para quien se haya maravillado alguna vez con el interior deslumbrante de una piedra amatista,
la experiencia de la Cueva de los Cristales, materializa la fantasia de empequefecimiento en forma
instantanea.

82 Los cristales de dimensiones nunca vistas por el ojo humano que pueblan la Saga de Cristal (1986) de Moebius y
que alimentaron la fantasia de sus seguidores, vieron la luz en el desierto de Chihuahua en el afio 2000 y maravillaron
a la comunidad cientifica para retornar poco tiempo después al mundo grafico y filmico como impronta visual de la
arquitectura de la Fortaleza de la Soledad de Superman.

Los croquis preparatorios y el arte desarrollados por el equipo del Dylan Cole Studio para Superman Returns del afio
2006, no hacen otra cosa que interpretar y manipular la arquitectura presente en las cuevas de Naica. Del comic venimos
y al comic volvemos.
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[ME-134,135] Cueva de los cristales, Naica, desierto de Chihuahua, México.
Descubiertas en abril de 2000, Prestar atencion a la referenia de escala que ofrece la presencia de los
cientificos visitantes.

Ejemplos de Pietra paesina, ruiniforme, scnecic stone, piedra de Florencia o marmol toscano.
[ME-137]"Paisaje”’, marmol toscano, 8 x 17 cm

Galeria Claude Boullé.
[ME-138]“Mar y acantilados’, mérmol toscano

Galeria Claude Boullé. Foto: Anne-Marie Minvielle.
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ANALOGIA Y METAFORA
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[ME-139]
PTW+Chris Bosse: WaterCube, Centro Nacional de Natacién, Beijing, China, 2008

EVOCACION CREATIVA

Los distintos rangos escalares pueden ser interpretados como etapas de una cadena continua en
las cuales las entidades, los objetos, las cosas, las realidades se van haciendo ante nuestros ojos
cada vez mas pequeiias o mas grandes. Los limites son imprecisos y el devenir que los entrelaza,
continuo e inevitable. Pero, en la medida en que horizontalmente siempre pueden verificarse ciertas
caracteristicas particulares y especificas, también es posible percibirlos como universos paralelos.
Bajo ambas hipotesis, es natural y esperable reconocer ecos y resonancias, establecer comparaciones
que nos permitan entender la realidad de acuerdo a una determinada escala de observacion
y proyectar el modelo implicito en ella sobre otros universos escalares. Asi ha sido siempre. La
conciencia filosofica pero también la cientifica nos alerta sobre la existencia de universos —
potencialmente andlogos— imbricados uno dentro de otro. El razonamiento analdgico, primario
e instintivo, es un instrumento clave para interpretar e inferir de forma creativa relaciones de
correspondencia entre os diferentes estratos dimensionales de la realidad.

La analogia no reconoce identidades, a lo sumo evocaciones, sintesis, abstracciones de formas,
conceptos o ideas. Si bien la analogia supone la existencia de un modelo, no es imitacion, ni copia
literal, “no pretende copiar lo singular de un objeto tanto como trasmitir una idea que resuma el
valor de todos los objetos de una misma clase.”
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[ME-140] Aldo Rossi, Fabio Reinhart, Bruno Reichlin e Eraldo Consolascio:
La Ciudad Andloga, pieza gréfica realizada para la Bienal de Venecia de 1976.

[ME-141] Aldo Rossi: Conjunto habitacional /l Gallaratese, croquis, 1972.
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“La analogia es una creacidn, puesto que el proceso analdgico esta en la transformacion que se
produce en el modelo, pero no en el mismo modelo.’[...] “La analogia esta en la diferencia respecto
modelo, no en su similitud.’[...]“Analogia, por tanto, es diferencia.”®®

En este proceso, existe de algun modo un contenido “evolutivo” en el modo en el cual una idea, una
forma, nace aimagen y semejanza de otra y en este mismo proceso se transforma en algo diferente,
algo nuevo.

Los procedimientos analégicos nutren y a la vez se alimentan de la nocién de tipo. La simplificacion
y condensacion de formas conceptos y significados que el tipo supone, facilita la extensién de esta
dindmica también a sus interrelaciones, dando lugar a completos sistemas analégicos. Rossi, por
ejemplo, a través de

la extension de la nocidn arquitectdnica de tipo a edificios no arquitectoénicos, a la fabrica de la
ciudad, [...] subvierte la distincion constituyente entre edificio arquitectonico y edificio urbano,
que se ‘incorpora’ a la arquitectura. Lo que permite que esto ocurra es la nocién de analogia,
que ocupa un lugar importante en la teoria de Rossi. El efecto del mecanismo analdgico es
un desplazamiento de formas, objetos y edificios urbanos que alteran la idea humanista de la
escala y los limites de la propia arquitectura, abriendo su léxico para incluir en él a la ciudad y

al mundo de los objetos.®

De este modo, la nocién de escala encuentra nuevos parametros transversales de referencia.
El pensamiento de Aldo Rossi configura universos andlogos sobre —y entre— los cuales aplicar
operaciones proyectuales también analogas. Segun él, “la analogia es un modo de entender de
una manera directa el mundo de las formas y de las cosas, en cierto modo de los objetos, hasta
convertirse en algo inexpresable si no es a través de nuevas cosas.”®

En mi proyecto para una unidad residencial en el barrio Gallaratese de Milan, existe una relacién
analdgica con determinadas construcciones de ingenieria que se confunden ampliamente con
la tipologia de corredor y el mismo sentimiento que siempre he experimentado por las viejas
casas milanesas en las que el corredor es una forma de vida bafnada en historias menores, en
intimidades domésticas, en relaciones. Pero uno de los componentes de este proyecto me lo
ha esclarecido Fabio Reinhart recorriendo en coche, como haciamos a menudo, el puerto de
San Bernandino para trasladarnos del Ticino a Zurich; Reinhart ha visto en las galerias abiertas
la repeticién del proyecto, y por tanto la matriz y yo he comprendido como, en otro tiempo,
debi haber tenido conciencia, y no solo formalmente, de esta particular estructura de la galeria

0 paso cubierto sin pensar en expresarla en una obra.®

83 Linares i Soler, Alfredo, La ensefianza de la arquitectura como poética, Edicions UPC, Barcelona, 2006, p. 48 ISBN: 84-
8301-874-8, ISSN: 1579-4431.

84 Galdensonas, Mario, “La ciudad como objeto de la arquitectura” en ., Lo urbano en 20 autores contempordneos,
Edicions UPC, Barcelona, 2004, p. 164.

85 Rossi, Aldo, “La arquitectura analoga’, en revista 2C: construccion de la ciudad, nim.2, Abril de 1975, p. 8, disponible
[en linea] en <http://hdl.handle.net/2099/4992>

86 Ibid., p. 10.
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[ME-143]

[ME-142 a144] Jean Nouvel: Museo del Louve, Abu Dhabi, 2007

[ME-142]

[ME-144]
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Los rangos de eficiencia y aplicabilidad del razonamiento analégico dependen de multiples
circunstancias pero la nocién de analogia se desplaza comodamente y con libertad tanto en la
horizontalidad de un mismo estrato o rango escalar como a lo largo del eje que hilvana en vertical

la extensa secuencia que va del micro a macrocosmos.

La metéfora se vincula con la analogia como instrumento del instrumento.

Vive y muere en un instante atemporal y autocombustible de interaccion entre sus dos (o mas)
ideas yuxtapuestas.®”

Se pronuncia a través del poder de evocacion mas que de descripcion, extrayendo esencias y
cultivando presencias. Prefiere las mas sutiles pruebas de etimélogo a los paralizantes alfileres
clasificatorios de entomdlogo, que penetran hasta la memoria inconsciente de la cultura,
impregnando més que ensartando su mundo sujeto, siempre tratando de hacer visible el

misterio esencial sin reducirlo.®®

La evocacion, intrinseca a la metafora, puede incluso volverse mas indirecta y articularse de
modo de configurar una alegoria capaz de expresar la esencia de una realidad —eventualmente
escalar— a través de otra paralela. En cualquier caso, “la metéfora, [que] en el plano de la semidtica
o de la semiologia, es entendida como un proceso tipolédgico, de significacion histérico-cultural,”®
necesitard de abstracciones e intermediaciones facilmente trasmisibles —e inteligibles— que le
permitan poner en contacto los conceptos por ella evocados.

Estereotipos, arquetipos, tipos, son construcciones que cumplen dicha funcién. Permiten, en el caso
de la alteracion voluntaria de escalas, la referencia previa y simultanea desde varios rangos escalares
a una misma entidad fisica o conceptual, fortaleciendo la ilusién de ambigiiedad escalar buscada.

87 Slutzky, Robert; Ockman, Joan, “Color / Estructura / Pintura” en, Staff, W.; Garcia, Luis Felipe; Soria, Javier, Arquitectura
y hermenéutica, Edicions UPC, Barcelona, 2003, p. 89.

88 Ibid, p.89.

89 Muntafola i Thornberg, Joseph, Arquitectura e interpretacion dialégica, Edicions UPC, Barcelona, 2001, p. 175
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TIPOS Y ARQUETIPOS

[ME-145]

Claes Oldenburg: Casa de muriiecas,
Dibujo, 1963

TAXONOMIAS

Los tipos nacen de una necesidad taxonémica, clasificar la realidad para comprenderla mejor. Nos
indican la naturaleza de las cosas. Cada tipo es, simultdneamente, simbolo, modelo y representacion
deunaclase en particular. Tipoy arquetipo son conceptos muy proximos y frecuentemente utilizados
como sinénimos. Sin embargo puede interpretarse que el vocablo arquetipo refiere a estructuras
modélicas mas completas y mas ampliamente aceptadas, a “imagenes o esquemas congénitos con
valor simbdlico que forma parte del inconsciente colectivo.” Los tipos y arquetipos son generados
desde dentro, desde las caracteristicas intrinsecas de la manifestacion de la realidad de que se
trate, pero la forma en la cual son percibidos y aprehendidos estd alimentada en su origen y en su
consolidacién por la tradicion.

El uso de tipos y arquetipos dentro del proceso de proyecto, es un recurso que construye universos
previsibles en los cuales cada clase, cada categoria, tiene asignado un nombre, un tamano, una
apariencia, una funcién y un caracter especifico y propio.

Es muy frecuente que no todas estas cualidades estén necesariamente asociadas al tipo, ya que este
puede estar definido segun distintos grados de abstraccion. Cuando todas las sefas de identidad
coinciden, la identificacion es precisa e inequivoca. Pero, con frecuencia, solo parte de ellas se
exhibe con convicciéon dejando cabos sueltos e incluso contradictorios que alimentan la duda
sobre la filiacién de un determinado objeto. Estos méargenes de libertad son una puerta abierta
a interpretaciones creativas. Porque la construccién del arquetipo puede ser rigida y dogmatica

90 42 acepcion del vocablo Arquetipo segun el Diccionario de la RAE
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[ME-149]

[ME-148] [ME-151]

JOEL SHAPIRO:

[ME-146] Sin titulo, 1973
[ME-147] Loss and Regeneration, 1993, US Holocaust Memorial Museum, Washington DC.

HERZOG &DE MEURON:

[ME-148] Casa Rudin, Leymen, Francia, 1997.
[ME-150] Schaulager project, Basilea, 2003.

[ME-149] Clorindo Testa: Taller Construya su propio Acrépolis, ETSAB, 2002.

[ME-151] Oswald Mathias Ungers: Museo de Arquitectura de Frankfurt, 1984.
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pero también liberar espacios de vulnerabilidad. Aun cuando busquemos trabajar sin definiciones
preconcebidas ni sabidurias pautadas, la historia y la tradicién —inevitables generadoras de
habitos— orientaran el modo en el cual las cosas “deben” ser. Siempre habra algun tipo de referencia
y alguna interferencia con “lo esperable”.

TESTIMONIOS

LA CASITAY ELTEMPLO

Una casa arquetipica, de planta compacta y concentrada, un par de niveles y cubierta a dos aguas,
tiene un entorno, una expresion y unas dimensiones esperables asociadas. Sus caracteristicas
formales poseen una gran pregnancia. Un volumen por lo regular ctibico y blanco, es coronado por
dos planos de inclinacién pronunciada, adoptando muchas veces el color rojo como simbolo del
tejado ceramico. Su presencia es sintetizada graficamente por muy pocos trazos: una especie de
flecha robusta y ascendente. Solo cuando una exigencia de figuracion extra lo exige aparece una
pequeia puerta a eje y dos ventanitas laterales por lo general cuadradas.

Emulando laiconografia del comic que utiliza la lamparita sobre la cabeza como signo inconfundible
de surgimiento de una idea, la idea-arquitectura es evocada por dos creadores generacionalmente
distantes mediante el uso del mismo recurso: Martin Ruiz de Azda con el icono-casa por sombrero
y Clorindo Testa con un Tocado-Partenon®' [ME-149]. El arquetipo del templo es el de la arquitectura
en sentido amplio y por lo tanto también el de la casa. Al asociarlo a un objeto utilitario como
un sombrero, se refuerza el vinculo entre dos esferas, la abstracta y conceptual del arquetipo y la
concreta del objeto especifico (sombrero o edificio). El sentido de resguardo de la cubierta a dos
aguas es aprovechado con gran humor tanto por Ruiz de Aztla como por Testa, al evocar el sentido
protector del objeto sombrero y establecer de este modo el nexo entre rangos escalares diferentes.

0.M.U.

Cuando el arquetipo de la casa aparece coronando el espacio central del Museo Alemdn de
Arquitectura de Frankfurt de O. M. Ungers [ME-151] (1984), abandona el espacio exterior y junto con
su entorno pierde su funcion. El hecho de estar contenida dentro de otra estructura arquitecténica
crea la ilusion perceptiva de una reduccion de escala y la trasforma en una maqueta mas de las
exhibidas en el museo. Su expresion formal es consecuente. Condensa sus signos esenciales,
confirma el arquetipo y lo transforma en un modelo agigantado o un mega-logo tridimensional del
concepto formal de “casa”.

H&DM

Algunos recursos expresivos comunes pueden reconocerse en la Casa Rudin de Herzog y De Meuron
[ME-148] (Leymen, Francia, 1997) que conserva proporciones, situacion y funcion intactas pero
sobre la cual se ejercita una paciente tarea de depuracién geométrica y simplificacion expresiva
que persigue —al igual que la casa dentro de la casa de Ungers— la unificacion de su presencia

91 Con motivo del Taller “Construya su propio Acropolis’, realizado en la ETSA de Barcelona en abril del 2002,
informacion consultable en Visions n° 3, Publicaciones EtsaB, Barcelona, setiembre de 2004.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 153



[ME-154]

[ME-156]

[ME-153] Tumba en la necrépolis de Hierapolis, en la region de Pamukkale (Turquia). Fundada por
Eumenes Il de Pérgamo en el afio 180 a. de C,

[ME-154] MVRDV: Ampliacién Casa Didden, 2002-2006.
[ME-155] Palacio real de Napoles: detalle de fachada hacia la Plaza del Plebiscito.

[ME-156] Robert Venturi: Benjamin Franklin Court, Filadelfia, 1976.
Gigantesca estructura “de alambre” que reconstruye el volumen de la Casa de Benjamin Franklin demolida en
1812, levantada con motivo de su bicentenario.

[ME-157]1 Michael Eastman: Domestic Temple, 2008.
Fotografia tomada de Michael Eastman + William H. Glass, Vanishing America: The End of Main Street Diners, Drive-Ins,
Donut Shops, and Other Everyday Monuments, 2008.

[ME-158] Philip Johnson sentado en un “Trono AT&T", rodeado de colaboradores.

Fotografia publicada en nimero especial de la revista Eoculus del American Institute of Architects
Nueva York Chapter, del 24 de junio de 2005, disponible [en linea] en <http://www.aiaNueva York.
org/eOCULUS>. Lassilla de altismo respaldo —SoNueva York chair, 1993 en referencia a la por entonces
firma residente en el rascacielos— es disefio de Steve Kokinis.
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fisica y esencia formal. Se eliminan para ello todos los detalles y articulaciones que no minan la
reconocibilidad del signo y se lo presenta bajo una envolvente pulida y uniforme que lo acerca
expresivamente a las pequefas esculturas de Joel Shapiro.”

En el afno 2003 realizan en Basilea un gran contenedor para la colecciéon de arte de Emmanuel
Hoffmann, una suerte de museo abierto en exclusividad para especialistas e investigadores. El
proyecto del Schaulager [ME-150] (que puede traducirse como “depdsito en exposicidon”) es un gran
volumen prismaticoy regular de textura uniforme. En una de sus caras una mordida geométrica deja
al descubierto un espacio céncavo, facetado y blanco, custodiado por la presencia de una version
aumentada de la casita-Shapiro [ME-146]. Es probable que en este caso la cita artistica funcione
como un guiino mas explicito dado el rol del edificio. No es la primera vez que este estudio incorpora
obras de arte como nucleo expresivo de alguna de sus obras. Basta recordar el Depdsito para la
Fdbrica Riccola (Laufen, Suiza. 1987-1992) con sus extensas superficies serigrafiadas con unaimagen
fotografica de Kart Blossfeldt. La repeticion pop del “motivo Blossfeldt” alimenta una percepcion de
escala absolutamente renovada, consistente con la propia alteracion de la escala de observacion
habitual, presente ya en la fotografia original y leitmotiv de la obra fotogréfica de Blossfeldt.

MVRDV

El estudio MVRDV trabaja también con el arquetipo de casa en la ampliacidon de la casa Didden
(Rotterdam, 2002-2006). El proyecto es conocido como “a blue sky solution” o Didden Village [ME-
154]. En la azotea de un edificio urbano de tres niveles en el cual la familia Didden trabaja y reside,
MVRDV proyecta una ampliacion de tres dormitorios, uno para los padres y dos para los hijos de la
pareja, todos con acceso independiente desde el nivel inferior. Cada unidad-dormitorio adopta la
silueta y volumetria del prototipo infantil de casa compacta con techo a dos aguas.

“Las casas estan distribuidas de tal forma liberando una serie de plazas, calles y callejones que hacen
que el conjunto se asemeje a un pequeno poblado en lo alto del edificio.”® Toda la intervencién es
unificada por un manto homogéneo de un vibrante color azul cielo.

Las casitas azules apoyadas sobre la base azul y protegidas dentro de la cerca azul evocan los juegos
infantiles de bloques de madera. La reduccion de escala que asocia cada dormitorio con la imagen
de una casa es consecuente con la estructuracion“urbana” de los volimenes. La expresién uniforme
y abstracta del conjunto ayuda a consolidar la ambigliedad escalar de la intervencion.

“Las formas domésticas deliberadamente infantiles, ajustan a la perfeccién con los plenos azules y
crean la ilusion de que estamos habitando dentro de un dibujo CAD mas que en una vivienda real;
es como si la casa estuviera aun en proceso de ser imaginada.”*

92 “En 1973 realizd Joel Shapiro una pequeia escultura cuya formay proporciones sugierenelestereotipo de “la casita”
Esta insignificante pieza sin titulo realizada en hierro fundido (14 x 17 x 12,7 cm.) pertenece por su tamano a la familia
de loso bjetos que pueden ser retenidos en la mano o que colocados sobrela mesa podrianservir de pisapapeles”.
Maderuelo, Javier, El espacio raptado, Interferencias entre arquitectura y escultura, Mondadori, Madrid, 1990, p. 287.

93 Tomado de la descripcién que los propios autores hacen del proyecto en su pagina web. Disponible [en linea] en
<http://www.mvrdv.nl>, [TA].

94 Shaw, William, “Sky Lark” en Nueva York Times Magazine, 6 de Julio de 2008,disponible [en linea] en <http://www.
Nueva Yorktimes.com/07/06/magazine/06Style-t.html 2008/, [TA]
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Templo fractal

El templo como referencia iconogréfica arquetipica esta presente en la configuracion analdgica de
muchos otros objetos y realidades. Como apuntadbamos anteriormente, la imagen de la casa deriva
de laforma del templo que es la forma de la arquitectura. La casa de los hombres es reflejo de la casa
de los dioses [ME-157]. La casa en la tierra y la casa en el mas alld también estan intrinsecamente
vinculadas. La tumba es la casa, y el cementerio la ciudad. Los muebles contenedores evocan
los contenedores humanos y refieren histéricamente al vocabulario arquitecténico. Los restos
calcinados de muebles hallados en Herculano asi lo testimonian.

En muchas oportunidades tan solo la articulacidn figurativa del templo, su frontén, actia como
signo esencial de la arquitectura, la casa y el templo. El templo, religioso o pagano, enmarca a la
comunidad, la casa a la familia y la ventana al individuo. Por eso también las aberturas se visten con
porticos coronados por frontones aplicados o integrados en su perfil [ME-155]. El frontén quebrado,
fundamental para el lenguaje expresivo de los muebles chippendale, viene de la arquitectura y
vuelve a ella agigantado como coronamiento del rascacielos neoyorquino de la AT&T disefiado
por Philip Johnson (1978-1984). Existe una fotografia deliciosa que confirma el fluir de informacién
entre las distintas escalas de disefio: Philip Jonson aparece rodeado de colegas y colaboradores
(todos usando los caracteristicos anteojos “Johnson”), sentado en un trono en cuyo respaldo esta
construido aimagen y semejanza del edificio para la corporacion telefénica [ME-158].

Hay un eco fractal en elmodo en que el vocabulario de la arquitectura se cuela y atraviesa las distintas
escalas tifendo a su paso la composiciéon de multiples objetos. La arquitectura de los objetos es
contenida por la de los muebles, que a su vez es incorporada al espacio interior de la arquitectura,
que es contenido a su vez por la arquitectura de la casa.
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ABSTRACCION-FIGURACION

[ME-159]

Ironimus (Gustav Peichl): vineta humoristica, 1980-
1990. <http://www.ironimus.com/main.html>

EMPATIAS

La incorporacién de la figuracién nos remite a significados precisos, a la utilizacion de arquetipos y
al ejercicio analégico de “imagenes iconograficas” con escala conocida o inferible.

La abstraccion, en cambio, evoca significados abiertos y, llegado el caso, utiliza arquetipos también
abstractos. Alguno de los elementos habitualmente abstraidos como parte de las cualidades
figurativas de la forma son su dimension y su escala precisa. Es por lo tanto esperable que el ejercicio
analdgico no proporcione, en el caso de la abstraccion, informacion util acerca de la escala intrinseca
de los acontecimientos involucrados.

La figuracion es un atributo de la forma que permite normalmente identificar la identidad del objeto
incluyendo sus dimensiones. Por el contrario la abstraccién posibilita que una misma forma cambie
sus dimensiones sin que su identidad se desdibuje totalmente.

La escala necesita, por naturaleza, la existencia de un sistema de proporciones que la instruya, pero
como este sistema no es Unico, ni fijo, ni estético, al cambiar la referencia, la percepcion de escala
también cambia. Desligada de un sistema proporcional estable, la escala bien puede alimentarse
también de la abstraccion. La ambigliedad de escala, desarrolla una empatia natural con el
vocabulario formal de la abstraccién ya que este funciona como un vehiculo fluido para transferir
I6gicas, codigos, mecanismos, recursos propios de una escala de intervencion a otra diferente.

Las formas abstractas tienen estructura y geometria propias pero las valoraciones dimensionales

operan Unicamente como adjetivos de una realidad esencialmente transescalar.
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[ME-161]

\ W nTen

[ME-160] C IME-162]

[ME-163]

[ME-160] Auguste Rodin: La Catedral, Marmol, 1908.
[ME-161] Etienne-Louis Boullée: Cenotafio de Newton, 1784.
[ME-162] Peter Cook + Colin Fournier: Casa de las Artes de Graz, 2003.

[ME-163] Santiago Calatrava: Museo de Arte de Milwakee, EE.UU, 1994-2001.
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Una casa podrd ser muy pequefia, minima, diminuta o inmensa, palaciega, descomunal, pero,
de todos modos y aunque los rangos dimensionales sean amplios, existiran limites mas alla de
los cuales la identidad esencial se pierda. Sin embargo, un cuadrado o un cubo solo tendrén las
fronteras dimensionales de nuestra imaginacion. Podra ser pequerio o grande frente a otros objetos
pero nunca con relaciéon a si mismo.

Aun asi no es frecuente encontrarnos con presencias radicalmente abstractas fuera del ambito de
los objetos manipulables. La gran escala es esquiva a la abstraccion extrema. Basta con darse cuenta
con qué recurrencia volvemos unay otra vez a Etienne-Louis Boullée cuando queremos ejemplificar
esta idea aplicada a la arquitectura [ME-161]. No es casual que su produccién haya sido utépica “por
naturaleza”

Es que habitamos un universo en el que la figuracién es la expresion mas superficial y visible de todas
las cosas. El entorno natural cercano es esencialmente figurativo: solo la presencia cotidiana de la
luna® y algunas asombrosas configuraciones minerales parece devolvernos una geometria pura. El
repertorio de formas geométricamente abstractas es producido fundamentalmente por el hombre.
El hombre que observa la naturaleza y la idealiza a través de la geometria. Y aun las obras que este
produce, por limitaciones técnicas en algunas oportunidades y por razones emocionales en otras,
dificilmente renuncien por completo a una figuracién que, ademas, es la misma que proporciona
identidad a su cuerpo.

Una empatia sagrada impulsa a Rodin a modelar la mano que modela al hombre.*® Si tenemos en
cuenta que la creacion es divina, es posible que cuando intentamos emular a Dios, lo hagamos
también “a nuestra imagen y semejanza”.

Estdmagos y esferas

Nuestro presente arquitectonico, ecléctico y heterogéneo, parece estar dominado por una
polarizacién expresiva representada en posturas de abstraccion o figuracion extremas: estbmagos
y esferas. Junto a los biomorfismos caracteristicos de la Blobitecture,”” se levantan nuevos monolitos
modernos que, gracias a las nuevas tecnologias, exhiben una perfecciéon formal nunca antes
imaginada. Piezas industriales colosales capaces de poner en funcionamiento una maquina de

dimensiones improbables, enormes bloques inmaculados y perfectos, de aristas filosas y precisas,

95 “Cada planeta, cada estrella, es sensiblemente esférico. [...] Conforme el tamafo del cuerpo va aumentando
(suponiendo siempre materiales ordinarios) la atraccién resultante de las fuerzas gravitatorias va tirando de cada una
de las porciones del objeto. Hagase el cuerpo de gran tamaiio, y ninguin material tendré fortaleza y rigidez suficiente
para resistir los efectos de la gravitacion. El objeto se comprime por si mismo, tensandose y estirandose para llegar a ser
lo mas compacto posible. Una vez que su masa es suficiente, tiene que adoptar forma casi esférica. [...] La astronomia es,
por consiguiente, el imperio de la esfera. No es posible en nuestro mundo una taza del diametro de Jupiter”. Morrison,
Philip & Phylis; Eames, Charles & Ray, Potencias de diez, sobre el tamano relativo de los objetos en el universo, Prensa
Cientifica, Barcelona, 1984, p. 8.

96 Auguste Rodin, The Hand of God, 1896-1907, hoy en el Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

97 El término “blob architecture” fue acufiado por Greg Lynn en 1995. Surge de “uno de los moédulos de un software
digital con el cual estaba experimentado denominado blob modelling. Blob era un acronimo de Binary Large Object
—esferas que podian acoplarse para configurar formas compuestas de mayores dimensiones”. Comentario tomado de:
Rappolt, Mark, “Greg Lynn”, reseia de la exposicion Greg Lynn, Intricate Surface, MAK Gallery, Viena, en ICON magazine
n°5, setiembre de 2003, disponible en linea] en <http://www.icon-magazine.co.uk>. Fuera de su contexto original, en el
presente, es cominmente usado para describir edificios y objetos con formas redondeadas y envolventes curvas libres.
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[ME-164] [ME-166]

[ME-164a166] REM KOOLHAAS-OMA: Dubai Renaiscence Project, Dubai, 2006.

El proyecto “Dubai Renaissance’, presentado por Rem Koolhaas al concurso para el disefio de una
torre icdnica en la bahia financiera de Dubai, con su enorme placa giratoria y regularmente estriada,
alterada tan solo por algunas sutiles huellas circulares céncavas o convexas, entraria dentro de
la categoria de manipulacion de la escala desde de un vocabulario de abstracciéon beométrica,
heredero de la tradicion moderna. La propuesta que finalmente gané este concurso, las “Dancing
Towers” de Zaha Hadid, se encuentra ya a medio camino hacia una segunda categoria, gobernada
por la alteracién escalar consciente de figuraciones de dimensiones reconocidas y que bien podria
identificarse —permaneciendo en Dubai— con el proyecto para el edificio de la Opera desarrollado
por Jean Nouvel (aunque sus arquetipos naturales sean los blobs europeos de Nox, Asymote y Future
Systems).
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objetos abandonados por un Neo-Gulliver tecnificado, conviven con visceras, plantas y criaturas de
dimensiones intimidantes.

Cuando la manipulacién de escala es aplicada sobre una imagen figurativa, esta nos informara con
precision de la alteracidn escalar operada, permitiendo incluso valorar la magnitud de la operacién.
Si, por el contrario, el recurso es empleado en una forma abstracta, el resultado estard anclado en la
construccion de una ambigliedad sugerente mas que en la afirmacién de una certeza literal.

TESTIMONIO

Khan

Al escuchar (leer) el relato de la aventura espacial de Ignacio Iturria “en” la lata de galletitas, uno
no puede hacer menos que sumarse a la fantasia. La memoria recupera instantdneamente algunas
imagenes aquiy alld y se detiene en Louis Isadore Kahn, enamorado de la luz, la geometria y de las
figuras y los volumenes puros.

Nos da la impresion que, sin saberlo, el maestro ha proyectado muchas veces “latas de galletitas” a
escala monumental, y que lturria afiora en su mente esa experiencia espacial “impresionante”, ese
“espacio concreto entre cuatro ventanales” circulares, ignorando tal vez que Kahn lo ha ensayado
y versionado una y otra vez a lo largo de su carrera profesional. En el aulario del Indian Institute
of Management de Ahmedabad (1962-1974) [ME-169], en el “Banglanagar” (centro gubernamental
de Dacca, Bangladesh, 1962-1973), en el espacio central de la Biblioteca Philips Exeter (1965-1972)
[ME-170].

David B. Browlee define a este ultimo ejemplo, como una de las “habitaciones primordiales de Kahn”
y lo describe en los siguientes términos: Aqui, un nivel bajo tierra, el lector ingresaba al edificio por
un espacio cuadrado definido convincentemente por la estructura y la luz: circulos de hormigén
descansan en los pilares de los dangulos y enmarcan cada una de las fachadas interiores, con el sol
entrando desde lo alto para bafar todo en una tranquila luminosidad®® [ME-175].

Para Kahn las formas geométricas del hall estaban unidas a un mundo trascendente. El espacio central
es el dmbito de encuentro colectivo y estd representado por circulos sobredimensionados, fuera de
escala, monumentales,® que nos miran desde las cuatro fachadas interiores. Pareceria incluso que los
circulos fueran las huellas en proyeccion ortogonal de una esfera ideal reminiscente de los proyectos
utdpicos de Etienne-Louis Boullé. En este sentido La relacion entre representacion grafica y realidad
hace que el hall se traduzca inmediatamente en un “espacio ordenado por la esfera y el cubo!'®

Vincent Scully, describe estas articulaciones compositivas, presentes tanto en los edificios de
Ahmedabad, Dacca como en el espacio central de la Biblioteca de Exeter, “como cascaras huecas

98 Browlee, David Bruce; De Long, David Wilson, Louis Kahn, In the Realm of Architecture (edicion condensada del titulo
publicado en 1991 por Rizzoli), Universe Publishing, Nueva York, 1997, p. 207.

99 Kohane, Peter, “La busqueda de la ‘forma’ de Louis I. Kahn: &mbitos publicos y privados en las bibliotecas de la
Washington University y la Phillips Exeter Academy”en AAVV, Khan, Bibliotecas, Publicacions del Collegi d'arquitectes de
CataluNueva Yorka, Barcelona, 1989, p. 125.

100 Kohane, Peter, O. cit.,p. 109.
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atravesadas por vastas armonias de circulos y triangulos a una escala curiosamente desarraigada.”’”'
Esta grandiosidad proviene, segun el critico, del “pasado que habia amado y del que se habia
empapado en la Universidad de Pennsylvania; especialmente de la leccién de Roma"'®.

Lo que lturria ha visto en la lata de galletitas es precisamente esa estructura formal primaria y
abstracta, de fuerte impronta geométrica que define un espacio intenso, dramaticamente iluminado
y cuyos vinculos espaciales no ponen en riesgo su caracter eminentemente interior. Todas estas
cualidades que pueden reconocerse en las obra de Kahn, integran aspectos que refieren a extremos
distantes como los reflejados en las escalas cdsmica y objetual: el idealismo platénico implicito en el
manejo geométrico; la fuerte abstraccién formal como velo permanente de una aspiracién simbdlica
intensa. Del mismo modo que la lata detona en la imaginacion de Iturria una escala espacial mucho
mayor, los edificios de Kahn sugieren a Scully una escala “mds préxima a lo cdsmico que a la escala
de la humanidad.""®

El manejo proyectual, expresivo y geométrico de Kahn habilita estas lecturas intermitentes. En
oportunidades sus arquitecturas vuelven momentadneamente a la raiz ludica del nifio que juega
con sus bloques de madera.'® No es por lo tanto casual la asociacion que establece Browlee con un
objeto cuya escala ha sido fuertemente alterada:

distribuidos alrededor del espacio central y en todas sus caras se encuentra el espacio de
almacenamiento de los libros, con sus pisos suspendidos entre los pilares de los angulos como

estantes de un gigantesco mueble-biblioteca.'®®

Hay, sin embargo, otras formas de manipulacion escalar presentes en la Biblioteca de Exeter. El
funcionamiento y la representacion simbélica de ambitos privados y publicos conducen a Khan a
particularizar el proyecto de dos hemisferios claramente diferenciados: el nucleo central, corazéon
publico representativo de la comunidad y el cinturén perimetral externo, ocupado por los espacios
individuales de estudio y lectura. Un compacto anillo intermedio de anaqueles media el didlogo

entre ambos universos.

A diferencia del atrio central, el espacio sobre la fachada exterior se presenta como una sucesion
continua de ambitos espaciales separados y a escala humana [ME-174]. Alternan grandes

101 Scully, Vincent, “Introduccién” en AAVV, Khan, Bibliotecas, Publicacions del Collegi d'arquitectes de CataluNueva
Yorka, Barcelona, 1989, p. 29.

102 /bid.
103 /bid.

104 Existe otro eco ludico del espacio del atrio de la Biblioteca de Exeter en la casa que Charles Moore remodela
para si mismo en New Haven en 1966. La casa original de 1860 se reestructura a partir de la incorporacién de tres
eventos, tres espacios de multiple altura bautizados en recuerdo de sus mascotas. La torre Howard es mediterranea
como el atrio de Exeter y también funciona como hall. Su tensién vertical es mediada por la presencia de grandes
aberturas circulares que flotan incompletas por su envolvente. El espacio resultante puede ser visto como una versién
doméstica del contemporaneo atrio de la biblioteca de Kahn, tamizado por una estética pop que preanuncia en algo el
postmodernismo futuro de Moore.

105 Browlee, David Bruce; De Long, David Wilson, O. cit.,p. 207.
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[ME-169]

[ME-172] [M»1 73]

[ME-168] Lata de galletitas Terabusi, Argentina, década de 1960-1970.
LOUIS I. KAHN:
[ME-169] Aulario del Indian Institute of Management de Ahmedabad, 1962-1974.

[ME-171] Ayub National Hospital (hoy Suhrawardy Hospital), Dacca, Bangladesh.
Foto Naquib Bhai, 2008.

[ME-170,172,173] Biblioteca Philips Exeter, 1965-1972, atrio central

Vista hacia el luvcernario y contracampo desde lo alto. Las aberturas circulares que abren hacia el
anillo de anaqueles.
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mesas alrededor de las cuales puede trabajar un grupo de estudiantes con pequefios gabinetes
individuales organizados espalda con espalda. Para Louis Khan “el gabinete es la habitacién dentro
de la habitacion”'® y habilita la posibilidad de regulacién de la intimidad —e incluso de la luz—
dentro de un ambiente mds publico y abierto.

Los gabinetes de Exeter, reminiscentes del Studiolo de San Girolamo (1474, Antonello Da Messina),
son concebidos por Kahn “como una biblioteca en miniatura, un microcosmos de la biblioteca
general, en el que una comunidad de lectores reunidos en el espacio central esta rodeada por la

coleccion completa de libros en las estanterias."”

Consistentemente la expresion de las fachadas exteriores e interiores reflejan la escala espacial que
representan: la humana e individual y la de la comunidad. Basta contrastar la regular disposicion
de celdas —el individuo construyendo el colectivo— que conforman los cuatro planos de fachada

exterior [ME-176], con la escala césmica y unitaria del Hall Central.

106 Palabras de Kahn en boceto de los gabinetes sobre la fachada exterior a espaldas uno de otro, en Wurman, Richard
Saul, What will be, has always been: The Words of Louis I. Kahn, 1986, p. 179, citada en Kohane, Peter, O. cit., p. 117.

107 Kohane, Peter, O. cit.,pp. 121,123.
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[ME-174] [ME-175]

[ME-177]

[ME-176]

LOUIS I. KAHN:
Biblioteca Philips Exeter, 1965-1972.

[ME-174] Area de estudio anular perimetral.

[ME-175] Atrio central.

Infografia 3D tomada del corto de animacién virtual realizado por Alex Roman (Madrid, Espaia),
20009.

[ME-177] Corte axial.

[ME-176] Vista exterior.
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FORMA, ESCALAY SIGNIFICADO

[ME-178]

Hillel Schocken: Metafora grafica de la Capilla
de Ronchamp de Le Corbusier realizada en
un seminario de semidtica de la arquitectura
dirigido por Charles Jencks. Publicado en

El Lenjuage de la arquitectura Posmoderna, 1984

APARIENCIAY ESCALA

Cada entidad, cada objeto, cada cosa tiene caracteristicas propias que modelan su identidad.
Entre ellas su tamafo. Si eventualmente algin objeto pudiera alterar inesperadamente su tamano
arrastraria consigo su forma, su geometria, sus proporciones internas, su color, su textura, en
definitiva su imagen, su apariencia. Es muy probable que su funcién directa y especifica se viera
también alterada, asi como su comportamiento estructural, dependiendo de la entidad de la
modificaciéon dimensional.

Pero el cambio mas evidente e insoslayable es el de encontrarnos con formas, apariencias o aspectos
iconogréficos que no resultan esperables fuera de determinado contexto escalar.

Aunque no de modo exclusivo, las cualidades visuales informan sobre la identidad de cualquier
realidad mas intensamente que las derivadas de cualquier otro tipo de percepcion. La imagen
concentra la mayor parte de los significados que nos permiten identificar a un objeto como tal.
A través de ella podemos reconocer todas sus filiaciones, desde la clase hasta la especie a la cual
pertenece e incluso, eventualmente, identificarlo como individualidad Unica e irrepetible.

Cada categoria clasificatoria de todo cuanto el hombre produce como proyectista y disefiador posee
sus rasgos propios, y son estos los que eventualmente nos permiten apreciar que se han alterado las
dimensiones habituales de una determinada realidad, y por lo tanto que se ha modificado su escala
intrinseca y contextual en sentido amplio.
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[ME-179]

[ME-180]

[ME-181] ) [ME-182]

[ME-179] Charles Jencks: Iconic Building, the power of enigma
Imagen de la cubierta con el Edificio Swiss Re de Norman Foster como cohete en el momento del
lanzamiento.

[ME-180] Madelon Vriesendorp: llustraciones que exploran analogias formales de la torre Swiss Re de
Londres disefiada por Norman Foster.

[ME-181] FOA: Terminal Internacional de pasajeros, Yokohama, Japén, 2002.

[ME-182] Katsushika Hokusai: La gran ola de Kanagawa, grabado, 1830.
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ICONIC

La ciudad emblematica de la explosion del siglo XXI debe construir un nuevo icono planetario.
[...]1La escala es tal que serd imposible confundir este edificio con un vulgar hotel o un edificio
de oficinas: es un edificio orgulloso de si mismo seguro de que su aura se proyecta por toda la
tierra. [...] El edificio habla de los simbolos de lugar: aqui... somos como un péjaro (el halcon
que simboliza a los Emiratos, que vuela y migra, buscando refugio en la naturaleza circundante);
somos como el agua (que cambia con la luz como espejos que reflejan el manantial); como olas

en el mar, tan cercanas; como una cascada mistica cayendo desde la nubes.'%

El deslizamiento escalar serd mas literal y evidente cuanto mas especifica sea la identidad del objeto
cuyas dimensiones se perciben alteradas. La utilizacion mas superficial —y directa— de la alteracion
de escala esta representada muy claramente en la pugna establecida en la carrera iconografica de
los “grandes” acontecimientos arquitecténicos y urbanos en lo que va del nuevo siglo y de cuyo
espiritu da clara cuenta la impronta oportuna y poéticamente sospechosa del texto con que damos
comienzo a este apartado. jAcaso Jean Nouvel cree verdaderamente en lo que escribe?

Los ultimos afos han sido fértiles en el perfeccionamiento de algunas estrategias de promocién de
emprendimientos arquitecténicos basadas en la elaboracién de iconografias de comprensiénllanay
facil digestion. El terreno de la metéfora, habitualmente reservado para este tipo de inquietudes, ha
dado paso a escenografias epiteliales vacias y autoevidentes, pobres en su capacidad de sugerencia
y extremadamente costosas en su materializacién. El recurso parece haber dado resultado y se
ha extendido a tal punto, que un nuevo “ismo” ha sido identificado por Charles Jencks —experto
histérico en avalar la practica desde el bautismo oportuno y oportunista— y ha dado titulo a su
ultimo libro: Iconic Building.'® En su cubierta, un collage digital muestra al edificio corporativo Swiss
Re de Norman Foster (Londres, 1997-2004) a punto de despegar de una plataforma de lanzamiento
espacial [ME-179]. La publicacion acompafia la acostumbrada justificacion tedrica con una serie
de fantasticos dibujos de Madelon Vriesendorp, arquitecta, artista plastica y compainera de Rem
Kolhaas. Vriesendorp es una investigadora tenaz de las iconografias populares, cuyas exploraciones
han producido muestras sumamente interesantes como El mundo de Madelon Vriesendorp, en la cual
presenta una ciudad de figurillas, souvenirs y objetos-fetiche de todas partes del mundo, situada
a medio camino entre la expresion popular auténtica y el kitsch mas absoluto. Ademads de cémo
cohete, el edificio Swiss Re —conocido popularmente como “el pepino”— es interpretado en clave
iconogréfica como misil, tornillo, falo, cerebro, dedo, pifia, matrioska y habano [ME-180]. Otros
edificios, como los Almacenes Selfridges de Future Systems, el Guggenheim de Bilbao de Frank O.
Gehry (jinfaltable!), e incluso la Casa de la Musica de Oporto de su marido, pasan la prueba de la
ironia gréfica de Vriesendorp. Jencks repasa también algunos antecedentes modernos del edificio-
icono como el Guggenheim de Nueva York Frank Lloyd Wright, la Terminal Aérea de la TWA de Eero
Saarinen, la Opera de Sydney de Jérn Utzon o la Capilla de Ronchamp de le Corbusier que en su

108 Fragmento de la descripcién que realiza Jean Nouvel de la propuesta de su estudio para la Opera de Dubai
desarrollada en el aflo 2005. La version integra esta disponible [en linea] en <www.jeannouvel.com/>, [TA].

109 Jencks, Charles,The Iconic Building, the Power of Enigma, Rizzoli, Nueva York, 2005.
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[ME-183]

[ME-184]

[ME-186] [ME-187] [ME-185]

[ME-183] Francois Blanciak: Taipei Performing Arts Center, proyecto, 2009

SHIN TAKAMATSU:
[ME-184] Edificio comercial Syntax, Kyoto, Japén, 1989.
[ME-185] Centro Odontoldgico Ark, Kyoto, japon, 1983.

[ME-186] Crustaceos oniscideos, popularmene conocidos como, “Bichos de la humedad” o “Bichos
Bolita"

[ME-187] Frank Gehry: Parada de autobuses, Plaza Braunschweiger, Hannover, 1993. Foto Archivo Thomas
Mayer. <http://thomasmayerarchive.de/>
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opinidn es “un estandar de referencia para calibrar los edificios-icono de nuestro tiempo, y uno
muy dificil de igualar”. El titulo en grandes caracteres del libro de Jencks privilegia en negrita la
palabra Iconic, como centro conceptual del interés manifestado por el autor, y va acompafado de
un subtitulo bastante menos “icénico” pero mucho maés sugerente: El poder del enigma.

La actitud de Jencks al compilar y exhibir el material seleccionado parece més deslumbrada por la
alusiéon poco menos que directa que por el enigma de la referencia sutil y elaborada. En un didlogo
con Peter Eisenmann publicado en la revista digital Metropolismag.com, este ultimo reconoce
algunos aspectos contradictorios en el planteo de Jencks:

El nos dice lo que un edificio-icono debe ser, un ‘signo enigmatico de codificacion multiple,
pero la gran mayoria de los edificios que el libro presenta no son ni enigmaticos ni son signo
de doble cédigo”. [...] Yo pienso que el verdadero problema con la arquitectura actual es una
cuestion optica. Si en algo se apoya un edificio-icono es en su caracter dptico; tienes que verlo
y aprehenderlo rapidamente; es una imagineria instantanea. Creo que la 6ptica es el problema
que tienen los edificios en este libro, descansan demasiado en la primera impresién, una
imagen, una forma, una figura. Pienso que los edificios-icono destruyen, debido a su necesidad
de opticalidad, la emergencia de esos ‘signos enigmaticos de codificacion multiple’ de los
que habla Jencks. Para mi los edificios-icono provocan que el individuo se convierta en un
mero espectador, que se vuelva pasivo. Y creo que no hay peor audiencia que una audiencia

pasiva.'”®

El manejo iconografico de un objeto arquitecténico supone casi siempre una manipulacién de
su escala. Mucho mas evidente en algunas obras que la utilizan ademads con fines abiertamente
publicitarios. Hay un abismo colosal entre el rascacielos-velero del Burj Al Arab (Dubai, 1994-1999)
y las referencias nduticas del Art Deco o del racionalismo en la arquitectura moderna. Abismo de
significados, abismo de presencia y tamafo. La vitrina descomunal de Dubai necesita un producto
claramente identificable e identificador, capaz de ser “comprado” antes que experimentado.

No es tampoco necesario abordar niveles de radicalidad extrema —de magnitud y literalidad— en
la manipulacion imbricada de significados y escalas, para encontrar ecos de este tipo pragmatismo
comercial, de relaciones publicas y comunicacién extradisciplinar.

Alejandro Zaera-Polo relata en “La ola de Hokusai"'"'cdmo, en oportunidad de presentar en publico
su propuesta para la Terminal de Yokohama [ME-181], una asociacién figurativa, directa y llana con
la reconocida obra del maestro japonés La gran ola de Kanagawa [ME-182], hecha consciente de

110 Currey, Mason, “The new iconic building?” Urban Journal, Metropolismag.com, 18 de noviembre de 2008. El
articulo registra algunos tramos del debate realizado entre Charles Jencks y Peter Eisenmann bajo dicha consigna, en la
Universidad de Columbia el 26 de octubre de 2005. Disponible [en linea] en <www.metropolismag.com>

111 “Sobre la comunicacion. La ola de Hokusai’, en Quaderns ne 245, Abril de 2005.

En oportunidad de presentar su propuesta para la Terminal Portuaria de Yokohama ante la prensa en febrero de 1995, y
frente a gran cantidad de informacién técnica y académica, “empezamos a notar la expresion de perplejidad del publico
presente [...] tras unos cuantos minutos de sudor frio, una imagen que habiamos descartado cuidadosamente del
discurso de nuestro proyecto [...] acudié de pronto a nuestro rescate. Era ‘la ola’ de Hokusai. [...] En un repentino —y
arriesgado— momento de inspiracién, concluimos la narracion delos hechos diciendo que lo que realmente nos habia
inspirado habia sido la imagen de la ola de Hokusai. La sala estallé en una exclamacion de sincero alivio: jAaahhh!”.
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[ME-189] [ E-190]

[ME-191] [ME-192]

PHILIP JOHNSON:

[ME-188] Bank of America Center, Houston, 1987.

[ME-189] Times Square Project, Nueva York, 1988.

Los arquitectos Philip Johnson y John Burgee posando frente a las maquetas del conjunto de
rascacielos. Foto Ted Thai, Time Life Pictures/Getty Images.

[ME-190] 790 South La Salle, Chicago,1987.

[ME-192] 580 California Street, San Francisco, 1985.

[ME-191] Ironimus (Gustav Peichl): Vifeta humoristica contemporanea que ironiza sobre la légica
contemporanea de recuperacion de la historia
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forma intuitiva ante la propia audiencia, se convirtié con el tiempo “en un procedimiento habitual
de FOA para el disefio en concursos, para la estrategia frente a los medios no profesionales y para la

conexién con el cliente?

1SO (MORFISMOS)

Cuando un objeto nos evoca otro es porque recuerda su identidad. El objeto evocado debe verse
reflejado en el objeto evocador a través de una serie de cualidades que, cuando se dan de forma
simultanea, recomponen su caracter, su “fisonomia”. Cudntas y cuéles es muy dificil de afirmar
genéricamente, pero lo cierto es que no puede tratarse de cualidades cualesquiera. Tienen que
estar fuertemente vinculadas con la identidad que se pretende rememorar. Probablemente sea si
muy dificil —aunque no imposible— evocar una realidad eludiendo aspectos de su apariencia, de
su reconocimiento visual, ya que estos por lo general son su carta de presentacién mas evidente y
directa.

Comentdbamos anteriormente como, cada imagen, cada figuracién trae asociado una dimension
precisa o al menos un rango dimensional. Todas las cosas, todos los objetos, todas las realidades
tienen “forma de”. Forma de si mismos o forma de alguna otra entidad. Siempre es posible establecer
paralelismos y semejanzas. Siempre es proyectualmente productivo encontrar o crear nuevos
ecos y resonancias entre los objetos que pueblan nuestro entorno. Ecos que se renuevan cuando
manipulamos el objeto o su entorno. Porque la significacion resultante es también relativa.
Cuando un objeto evoca otro de un rango escalar muy diferente se produce un extrafiamiento, una
discontinuidad y una advertencia que asi lo sefala. Si esto sucede pero esta cualidad se ve también
reflejada en el entorno inmediato, entonces el conflicto cambia de lugar, se dilata y demora hasta
evidenciarse en un nuevo espacio de ruptura con lo esperable.

Morfismos

Los edificios pueden evocar, y de hecho lo han hecho, el completo repertorio de todo lo que existe
sobre la tierra y también fuera de ella. Los isomorfismos pueden referir a la naturaleza o al mundo
de la produccion humana o “artificialeza”. Pueden evocar animales, vegetales, al propio ser humano
en su integridad o por componentes u érganos; pueden referir al mundo mineral, geolégico, a las
montanas, los valles, los lagos y las cascadas; pueden recordar objetos queridos, muebles, edificios,
ciudades, obras de arte, tipografias, simbolos e ideas.

Aves que hasta baten sus alas, como en el Museo de Arte de Milwaukee de Santiago Calatrava;
estémagos como en la Kunsthaus de Graz de Peter Cooky Colin Fournier; serpientes como en el puente
diseflado por Zaha Hadid para la Exposicién Internacional de Zaragoza 2008; cristales minerales
como en el Complejo Cinematogrdfico UFA de Coop Himmelbau en Dresden; pompas de jabén como
en el Centro Olimpico de Natacién de Beijing proyectado por PTW arch., Ove Arup y Chris Bosse;
cafeteras como en el Museo Bonnenfant de Aldo Rossi en Maastricht; maquinas infernales como las
de Shin Takamatsu en Japén [ME-184,185]; una mesa servida y una naturaleza muerta colosal como
el Complejo Monumental de Brasilia proyectado por Niemeyer; la impronta de un vestido de Dior

112 Zaera-Polo, Alejandro, “Sobre la comunicacién. La ola de Hokusai’, en Quaderns d‘arquitectura i urbanisme ne 245,
Abril de 2005, p. 81.
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[ME-193]

[ME-193] Maquina de Vapor, Inglaterra, c.1830, en exhibicién en el Museo de la Ciencia de Londres.
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como en los Almacenes Selfridges de Future Systems en Birmingham; una serie de desmesurados
cantos rodados apilados y en equilibrio uno sobre otro, como en el proyecto del Taipei Performing
Arts Center de Francois Blanciak [ME-183]; un falo pixelado y autoafirmante como el disefiado por
Jean Nouvel para el skyline barcelonés; un museo que, como el Guggenheim de Bilbao, parece
desencadenar una fiebre de interpretacion iconogréfica desenfrenada que ha permitido reconocer
en él: un cardumen de peces, una sirena tendida, un combate entre Godezillas, un gigantesco papel
arrugado, las consecuencias de un tornado, una escultura de Boccioni monumentalizada o la sensual
falda ondulante de Marilyn Monroe en La comezdn del séptimo ano.

Existe por lo visto la necesidad, tanto desde el lado del observador como del proyectista, de
reconocer formas que al menos recuerden universos figurativos con los cuales identificarse y
dialogar. Esta observacion supone reconocer no solamente una manipulacién del significado, sino
también de las dimensiones del objeto evocado, lo cual implica necesariamente una alteraciéon en
la percepcion de escala en todos sus niveles: intrinseca, entre sus partes, con el todo, con el entorno
construido y con el hombre.

Edificios que hablan de edificios

Histéricamente los edificios han alimentado su propio vocabulario y de este modo se han
autorreferenciado. Manuales y tratados han indicado, y en muchos casos determinado, la imagen
que estos debian ofrecer. Pero esta tarea por titanica y universal es también bastante improbable.
No se puede controlar cada aspecto de cada edificio, no se puede prever absolutamente todo. Es asi
que nuevos programas, nuevas exigencias urbanas, nuevas escalas de intervencién oportunamente
requirieron una guia morfoldgica-estilistica que no encontraron. Pequeias construcciones
domésticas se levantaron aimagen y semejanza de monumentales edificios institucionales. Edificios
que en otro tiempo deberian haberse comportado discretamente, como su funcion privada e intima
asi lo determinaba, terminaron por convertirse en hitos de referencia urbana. Nuevos edificios
para nuevos programas debieron encontrar un lenguaje en el cual verse reflejados y forzaron
para ello las identidades ya establecidas, necesariamente ajenas. Nuevos materiales cuya reciente
popularizacién en la construccién explicaba que no tuvieran una expresion formal asociada y que
debieron debatirse entre el camuflaje y la autoafirmacion.

Nuevas tipologias como los altos rascacielos debieron buscar su propia identidad formal. Es
interesante analizar cémo Philip Johnson, luego de que el rascacielos conquistara una imagineria
propia, representada en el Empire State, el Chrysler y el Rockefeller Center inicialmente, y en los
rascacielos de Mies van der Rohe con posterioridad, banaliza el recurso de inspiracion clasicista de la
triparticion (probablemente nunca puesto en evidencia tan francamente como con la propuesta de
Adolf Loos para el Chicago Tribune en 1922), a través de una serie de edificios en altura proyectados
bajo la consigna: “cualquier modelo arquitectdnico existente puede, para generar un rascacielos,
estirarse hasta la altura requerida, conservando intactos su basamento y su remate”.

En el rascacielos de la AT&T Corporate Headquarters (Nueva York 1984), Johnson estira la volumetria
de un armario Chippendale. En el edificio del 580 California Street [ME-192] (San Francisco, 1985)
prolonga la aparicién de un tradicional techo con mansardas parisino —reinterpretado en cristal
oscuro— hasta completar 23 niveles. Para la PPG Corporate Headquarters (Pittsburg, 1985), traduce
en términos monumentales la impronta de un neogético civil. La torre del Bank of America Center
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 IME-194] ' [ME-195] [ME-196]

[ME-197]

GEOMETRIA DE VORONOI:

[ME-194] Estructura celular.

[ME-195] Superficie de una hoja, detalle.

[ME-196] Benjamin Aranda + Chris Lasch: Grotto, 2004.

Experimentacién sobre la conformacion de espacios de inspiracién geolégico-mineral en base a la
légica geométrica tridimesnional de Voronoi. <www.arandalasch.com>

El volumen “Natures”' de la architecture boogazine Verb (que no casualmente en su edicion previa
analizaba la relacion entre lo real y lo digital) da inicio con un segmento, desarrollado por Aranda-
Laschy Daniel Bosia, que analiza aplicaciones de lageometria de Voronoi,“un fenémeno organizativo
que algunas veces se denomina’ley de la naturaleza’[y que] ocurre en una gran variedad de escalas,
materiales y formas naturales’,? responsable entre otras cosas de la l6gica de estructuracion de las
celdillas del panal de abejas, de las burbujas de jabdn, de la secuencia de manchas de la jirafa, de
la modulacién de las plaquetas de la caparazén de un gliptodonte y de la teselacion tridimensional
de algunas rocas. Es evidente que mas alla del valor auténomo e independiente de las dimensiones
concretas que puede tener en este caso un sistema geométrico como el de Voronoi, la exploracion
contempordanea va hacia lo minucioso y minuto.

[ME-197] Greg Lynn: Embryological House Project, 2000.

Experimento de largo aliento sobre soluciones habitacionales masivas y personalizadas. Desarrollo
de una tipologia capaz de adaptarse y responder a condiciones locales particulares, gobernado por
software de animacion y viabilizable a través procesos de fabricacién con control nimerico, que
permite el desarrollo de una estética basada en capsulas de envolventes ondulantes que evocan
conformaciones orgénico-celulares.

1 Verb Natures, architecture boogazine, Actar, Barcelona, 2006.

2 Aranda, Benjamin; Lasch, Chris; Bosia, Daniel, “Grotto” en ., Verb Natures, architecture boogazine, Actar, Barcelona, 2006,
p.8.
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[ME-188] (Houston, 1987) estira la estructura de la arquitectura tradicional holandesa o belga de
frontones escalonados. El edificio en el 190 South La Salle Street [ME-190] (Chicago, 1987) hace lo
propio con el Templo Masénico de Burham & Root. En la torre Momentum Place (Dallas, 1987) Johnson
remata el rascacielos con un pabellén cubierto con una béveda acristalada en la tradicion del Cristal
Palace de Paxton. Ricardo Boffill reproduce esta mism aldgica en el R. R. Donnelly Building (Chicago,
1992), cuando prolonga hasta lo imposible el sistema de falsas pilastras hasta coronar la torre con
un templete clasicista. La adaptacion estilistica es relativa ya que los referentes oportunamente
escogidos son apenas ajustados como una vestimenta ligera, actualizados técnicamente y referidos
a las flexibles necesidades de una torre de oficinas. En realidad la operacion es basicamente una
manipulacion escalar de tipos edilicios del pasado a los efectos de hacerlos encajar a la fuerza en las
proporciones volumétricas demandadas por los nuevos mercados. Sin embargo, esta ha sido una
tradicion que ha perdurado aun hasta nuestros dias. La transferencia de representacion y estatus
de remates figurativos consolidados por la tradicién y la cultura de cada sociedad parece seguir
funcionando —aun despojados de cualquier atisbo de verdad— como iconos de facil consumo.
Una viiieta de Ironimus, el seudénimo utilizado por el Arg. Gustav Peichl para desarrollar su faceta
como humorista critico de la arquitectura, exhibe con amable crudeza este mecanismo [ME-1911.

Objetos que hablan de edificios

Lo mismo sucedié con el mundo de los objetos. La era industrial trajo consigo maquinas
inimaginables hasta poco tiempo atras, que debieron generar una expresién publica propia y, al no
encontrar referencias en los manuales, se las arreglaron hibridando lenguajes prestados destinados
a otros ambitos como el de la arquitectura o el de disefio del mobiliario (que por otra parte habia
utilizado histéricamente el vocabulario arquitecténico como propio).

Leonardo Benévolo elige para dar inicio al capitulo “Nacimiento y desarrollo de la ciudad industrial”
de su Historia de la arquitectura moderna una fotografia de una maquina de vapor inglesa datada en
el entorno de 1830y exhibida en el Science Museum de Londres [ME-193]. La maquina, sin indicacion
de funcién especifica, es, desde el punto de vista expresivo, una pieza fantastica que hoy dia tal
vez podriamos catalogar como surreal-ecléctica. No se parece a nada conocido. Es un Frankestein
metélico que combina un basamento clasico de pedestales y tableros sobre el cual se levantan
una serie de columnas cuya funcién es aparentemente la de envolver dignamente una serie de
elementos “extrafos” cuya forma deriva de manera directa de su funcién: una gigantesca rueda-
engranaje, pistones y mecanismos de movimiento, tuercas enormes. Una fusion insélita entre una
arquitectura reducida de escala y un artefacto mecanico agigantado.

Edificios que hablan de nuevos espacios de exploracion

Los biomorfismos estan a la orden del dia, pero no tan solo los que evocan organismos completos
y facilmente identificables (antropomorfismos, zoomorfismos, fitomorfismos). Pareceria que dia
a dia se hace mas visible la influencia en nuestra profesién de la expansién del universo de las
formas capaces de ser visualizadas por el hombre, aunque para ello se requieran cada vez equipos
y procedimientos mas complejos. Expresién de la necesidad natural del hombre de trascender sus
propios limites, las actividades de proyecto se vinculan hoy frecuentemente con dos universos
relativamente nuevos como inspiracion y referencia de los procesos de disefio.
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[ME-199] ) [ME-200]

[ME-202] [ME-203]

CIUDAD DE LAS SILLAS:
Museo al aire libre, Weil am Rhein.

[ME-198] Silla Nagasaki, Mathieu Mategot, 1952. Escala 6:1.

[ME-199] Silla, Robert Mallet Stevens, 1926. Escala 8:1.

[ME-200] Silla Parigi, Aldo Rossi, 1989. Escala 7:1.

La ciudad que alberga la Fabrica de mobiliario Vitra exhibe en sus espacios publicos mas de 20 réplicas
de sillas de disefiadores de renombre internacional, aumentadas hasta ocho veces su tamaiio real.

[ME-201] Eduardo Souto De Moura: Casa del Cine Manoel De Oliveira, Porto, 1998-2003.
[ME-202] Mona Hatoum: Biombo-Rallador, 2002.

[ME-203] Smiljan Radic: La Torre, 2001.

Proyecto conceptual. Alzado y Fotografia del espacio interior, cubierta publicacién monogréfica Smiljan Radiic.
Foto Hugo Lagos. “La Torre es un rallador comun. No sirve para mirar desde lo alto un mundo lejano, solo sirve
para rebanar, moler y rallar sus alrededores. Alguien en su interior veria unvacioirremediablemente frio, metlico,
desprovisto y unos cuantos hoyos dispares por donde literalmente se cuela el mundo a pedazos” Texto de Smiljan
Radic publicado en Smiljan Radic, ARQ Ediciones, Santiago de Chile, 2004 ISBN N° 956-14-0804-X.
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Por un lado el espacio digital, y por el otro el microcosmos, la visién hacia el interior profundo de
las presencias cotidianas. Proliferan nuevas exploraciones que se afirman en hipétesis, detonantes
y catalizadores hasta ahora inéditos en la actividad de proyecto. Esta inquietud renovada viene de
la mano del reconocimiento espacial —con intencionalidad proyectual— de ambitos escalares
conquistados recientemente.

El espacio digital aporta su aescalaridad que no refiere tanto a la ausencia de escala como a su
caracter multiple y simultaneo, y se presenta, paraddjicamente, tan libre como confinado alos limites
de la pantalla del ordenador. El sistema binario, la interactividad, la programacion, la construcciéon y
definicién de la imagen digital, el pixel; todo un nuevo repertorio de imagenes y ldgicas relacionales
se abre inevitablemente con la incorporacién de nuevos sistemas de representacion y visualizacion
del espacio y, consecuentemente, también nuevas formas de concebir e imaginar el propio
proyecto.

El microcosmos nos permite descender por los pliegues de la naturaleza, explorar espacios hasta
ahora ajenos a las disciplinas de disefio y analizarlos en términos proyectuales. Hoy dia se puede
literalmente viajar por el interior del cuerpo humano valiéndose de instrumental laparoscépico o
de capsulas endoscopicas capaces de registrar fotograficamente y a intervalos brevisimos todo el
recorrido por el sistema digestivo de un individuo. Paralelamente el suefio de ciencia ficcién de
Fantastic Voyage,'"® parece estar haciéndose realidad. Nuevas tecnologias que han desarrollado en el
afo 2008 un motor del tamafo de un grano de sal, permitirian crear un microrobot del didmetro de
dos cabellos humanos, capaz de desplazarse por las arterias de nuestro cuerpo y desde alli trasmitir
imagenes hacia el exterior y tomar muestras en espacios que se encuentran fuera del alcance de los
cateterismos actuales.

Realmente y mas alld del avance que supone esta posibilidad para la medicina, esta es una nueva
evidencia de cémo el universo fisico de sugerencia espacial y formal se expande constantemente y
sin descanso.

La ampliacion del rango escalar accesible, la exploracion de los universos fractales, el conocimiento
renovado de las estructuras de crecimiento organico y la constitucién microscépica del mundo
inorgdnico han derivado en propuestas arquitecténicas y de disefio que emulan sus leyes de
configuracion y funcionamiento.“Se intuye un cambio de sistema, donde la frontera entre lo natural
y lo manufacturado ya no existird"''* y en el cual la lectura de la realidad utilice la escala como una
hipdtesis operativa y no como una certeza, agregamos nosotros.

MAGNITUD Y LITERALIDAD, EVOCACION Y ANUNCIO

Existen dos variables que, actuando de forma coordinada, son las responsables fundamentales
de la percepcion de alteracién de escalas desde la manipulacién iconogréfica: la magnitud del
deslizamiento escalar y la explicitud comunicacional del signo evocado.

113 Viaje alucinante es un cuento de ciencia ficcién escrito por Otto Kiment y Jerome Bixby que dié origen al filme de
culto homénimo —Fantastic Voyage, 1966, protagonizado por Raquel Welch—, cuya repercusion derivé a su vez en el
encargo de su novelizacién a Isaac Asimov el mismo afo de estreno de la pelicula. Viaje Alucinante narra el periplo de
un equipo de cientificos miniaturizados que se desplazan en la nave Proteus por las arterias del cuerpo de un paciente
buscando una solucién a su enfermedad.

114 Michael Weinstock, en cubierta de: ., Verb Natures, architecture boogazine, Actar, Barcelona, 2006.
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La magnitud de la ampliacion o reduccion del icono puede ser muy variable. Desde la radicalidad de
un velero de 321 metros de altura (Torre Burj Al Arab, Dubai) o un entero planisferio de 54 kildometros
cuadrados (urbanizaciéon The World, Dubai); pasando por la moderaciéon de las reproducciones
ampliadas de sillas de disefio distribuidas por la ciudad de Weil-am-Rhein [ME-198 a 200] (iconos
identitarios vinculados a la presencia local de la empresa Vitra); hasta el gesto contenido de la
reduccion de escala aplicada sobre algunas reproducciones arquitecténicas en los Parques Tematicos
(Disney, Las Vegas) o los muebles infantiles.

La explicitud en la comunicacién del signo evocado puede ser directa o literal como el pez de Frank
Gehry en el Restaurante en Kobe (1987) o los binoculares de la agencia publicitaria Chiat Day [ME-
3171 (1991, junto a Claes Oldenburg y Coosje Van Bruggen); velada como las ondulaciones marinas
de la Terminal portuaria de Yokohama de FOA (1996-2002); o sutil como la Casa del Cine Manoel De
Oliveira [ME-201] (Oporto, 1998-2003) de Eduardo Souto de Moura, que juega con la profesion del
usuario evocando una filmeadora con dos grandes y geométricos ojos de mosca que enmarcan las
vistas lejanas.

Deciamos al comenzar este apartado que la imagen nos permite reconocer todas las filiaciones
de la iconografia proyectada sobre el objeto, desde las categorias mas genéricas hasta las mas
especificas.

Cuando el significado evocado esté identificado en una entidad individual y conocida, la alteracién
escalar es legible con nitidez y mensurable con precision. Pero esta es una situacion extrema en la
cual el efecto sorpresa del cambio de escala termina al nacer. No evoca, anuncia. No nos permite
explorar, descubrir, interpretar, no da lugar aambigtiedades, dudas, ni participacion.Y nos remitimos
nuevamente aqui a la sentencia final de Eisenmann: “no hay peor audiencia que una audiencia
pasiva”.

Si como hemos dicho, la manipulacion de formas y significados esta fuertemente imbricada con la
manipulacién de escala, entonces, en la medida que estos sean motivo de interpretacion, la escala
también lo serd. Si una arquitectura comparte un nimero suficiente de cualidades, con una pieza de
maquinaria de fabricacion industrial, con un mueble o con un ave, la asociacion quedara establecida
mas alla de sus dimensiones. El efecto de alteracion escalar estara directamente vinculado con la
lejania o proximidad del rango escalar del objeto cuyo significado e imagen son evocados; y su
poder de sugerencia, con la capacidad evocativa y no descriptiva con la cual estos sean incorporados
al proyecto.

La evocacién mejor enraizada y mas productiva serd aquella que traiga a la memoria o a la
imaginacion el espiritu esencial del objeto invocado, no su realidad incontestable.
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ESPACIOS DE LIBERTAD, DOMINIOS DE LA SUBJETIVIDAD






SUENOS Y OBSESIONES

[ME-202]

Frank O. Gehry: Luminaria de pared Fish, Oficinas centrales, Vitra, Basilea,
1992-1994. Foto R. Bryant

[...] “ahi esta el ‘pez soluble’ que todavia me da un poco de miedo. jPEZ
SOLUBLE, no, no soy yo el pez soluble, yo naci bajo el signo de Acuario, y

el hombre es soluble en su pensamiento! La fauna y la flora del surrealismo
son inconfesables.”

(Breton André, [primer] Manifiesto surrealista, 1924)

ESPACIOS DE LIBERTAD

Se puede enunciar como un postulado de la imaginacién: las cosas sofladas no conservan

nunca sus dimensiones, no se estabilizan en ninguna dimension.'"®

Manifiesto surrealista

Juego, memoria, infancia, metamorfosis, azar, suefio, son, al mismo tiempo, espacios de libertad y
dominios de la subjetividad. Todos ellos son también omnipresencias del surrealismo. André Breton
da comienzo al primer manifiesto del surrealismo''® (1924), con la siguiente frase: “Tanta fe se tiene
en la vida, en la vida en su aspecto mas precario, en la vida real, naturalmente, que la fe acaba
por desaparecer”. De este modo, plantea su insatisfaccién con el magro alimento que la realidad
consciente proporciona al hombre, “softador sin remedio” que ve dia a dia mermar la libertad de

L u

su imaginacién, entregado como est4, “en cuerpo y alma al imperio de unas necesidades practicas

115 Bachelard, Gastén, La tierra y las ensofiaciones del reposo. Ensayo sobre las imdgenes de la intimidad, (12edicién en
francés, 1948), Fondo de Cultura Econdmica, México DF, 2006, p. 26.

116 Salvo indicacién de referencia, todas las expresiones, frases y fragmentos entrecomillados del presente modulo,
bajo el subtitulo “Manifiesto surrealista’, pertenecen al texto del Primer manifiesto surrealista de André Bretén publicado
originalmente en 1924.
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que no toleran el olvido”. Pero Breton sabe que esto no ha sido asi desde siempre y reconoce en
el periodo de la infancia el espacio natural de la libertad mas pura, y en el suefio, su recuperacion
adulta,

“Gracias al surrealismo, parece que las oportunidades de la infancia reviven en nosotros.”

“Me pregunto qué razén, razon muy superior a la otra, confiere al suefio este aire de naturalidad,

y me induce a acoger sin reservas una multitud de episodios cuya rareza me deja anonadado,

ahora, en el momento en que escribo.”

“iNo cabe acaso emplear también el suefio para resolver los problemas fundamentales de la

vida?”

El reclamo de validacién de nuevas fuentes —no racionales— para la creacion es impulsada por la
promesa de la libertad extrema de la imaginacion, alimentada por el universo del inconsciente que
aparece fuertemente ligado con las experiencias de la infancia. Una libertad radical que no conoce
de moral ni de estéticas reguladas y que es capaz de concebir las mas “adorables inverosimilitudes”.
Estas imagenes contradictorias, irracionales, producto de recuerdos de infancia trasformados por el
tiempo, reflejo de experiencias indelebles e irremediablemente impresas en nuestro ser mas intimo,
fruto del suefio y la ensofacion, lidian frecuentemente también con alteraciones escalares, ya que,
como recurso primario y directo, traducen a través del tamano relativo, la importancia, el valor y el
lugar que ocupan los distintos objetos y acontecimientos en nuestra mente.

Narraciones

La fantasia de empequefiecimiento y agigantamiento es frecuente y ha inspirado numerosos
relatos e historias entre las cuales Los viajes de Gulliver de Johnatan Swift (1726) y Alicia en el pais
de las maravillas de Lewis Carroll(1865), ocupan un sitial emblemdtico, ya que han servido —
explicitamente— de inspiracion a tantos otros creadores.

El escritor Frangois Rabelais ya habia utilizado, en el siglo XVI, violentos cambio de escala como
detonantes dramaticos de la accion literaria. Cinco novelas, publicadas entre 1532 y 1564, y
caracterizadas por su humor grotesco popular —y a veces cruel— se basan en el hecho que sus
personajes principales, grotescos y glotones, son dos gigantes: Gargantta y Pantagruel.

A inicios del siglo XX, Windsor McKay publica Little Nemo in Slumberland, una historieta que
aparecié periédicamente en varios diarios estadounidenses entre 1905 y 1914 [ME-208]. La tira
diaria trascurre en el mundo de los suefios donde todo es relativo y, amparado precisamente en esa
relatividad, posible. Alteracion de las nociones de espacio y tiempo, desafio a la l6gica y a las leyes
de la naturaleza, objetos inanimados que cobran vida (como en la imagen memorable de la cama
de larguisimas patas que trasporta al Pequeiio Nemo en sus suefos) y, como era de esperarse, seres
y objetos que cambian de tamafo a voluntad.

En 1957 se estrena El increible hombre menguante, filme estadounidense de ciencia ficcion
doméstica —dirigido por Jack Arnold e inspirado en el libro homénimo de Richard Mathesson—
que narra el periplo personal de un individuo que afectado por una extrafna radiacion comienza
a disminuir irremediablemente su tamario hasta desaparecer. Por esa misma época surgiran una
multitud de peliculas que, tomando como vaga excusa los efectos de la radiacién nuclear en la

naturaleza, desarrollaran sus tramas en torno a la presencia aterrorizadora de hormigas, arafas,
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ME-204] ' [ME-205] [ME-206]

[ME-207]

[ME-204] Edwin John Prittie: ilustracion para Los Vigjes de Gulliver, 1930.

[ME-205] Sir John Tenniel: El Charco de Ldgrimas, Alicia en el pais de las maravillas, grabado, 1864.

Este obraintegra una serie de 34 vifietas realizadas para ilustrar el libro Alicia en el pais de las maravillas,
y encargadas a Tenniel por el propio Lewis Carroll.

[ME-206] Gargantua sentado a la mesa, Escuela Francesa, SXV, Museo Carnavalet, Paris, detalle.

[ME-207] Sage Sohier: Perfectible worlds, Woman with dollhouse interiors, 2002.
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hombres, mujeres, entes de origen incierto como la sustancia alienigena, ameboidea e invasiva
del filme The Blob (estrenado en 1958 y bautizado por estas latitudes como: “La cosa”), y amenazas
de todo tipo y especie, invariablemente representadas por gigantescos seres mutantes [ME-211].
En 1966 otro filme, Fantastic Voyage, desarrolla nuevamente su argumento desde una alteracion
escalar. Un grupo de cientificos miniaturizados pilotean una micronave que circula por el interior
de un paciente buscando una cura a su enfermedad. La tradicional expedicion de exploracién a
lo desconocido invierte su sentido, abandona el espacio exterior y se adentra en los misterios del
microcosmos humano.

Todo parece indicar una presencia constante de las fantasias escalares en la practica de nuestras
disciplinas artisticas y proyectuales: los fragmentos sobrevivientes de la estatua acrélita de
Constantino en el patio de los Museos Capitolinos de Roma [ME-210]; los antropomorfismos
frecuentes en Antoni Gaudi; la obsesiva e inequivoca referencia a huesos y osamentas de Santiago
Calatrava; los objetos colosales de Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen; las cafeteras de Rossi y
los peces de Gehry; los nuevos Blobs organicos que como renovados zooms biomadrficos recuerdan
la vision de Philippe Soupalt, citado en el primer manifiesto surrealista: “Las manufacturas
anatémicas y las habitaciones baratas destruirdn las mas altas ciudades’, o las palabras de André
Breton en sus tramos finales afirmando,’La fauna y la flora del surrealismo son inconfesables”.

SURREALISMO ANALOGO

Rossi en su obra de madurez, desarrolla el concepto de ciudad anédloga entendido como un
procedimiento compositivo que permite reunir, en un plano sincrénico, objetos y figuras de
condicién y origenes diversos, carentes de un nexo légico aparente que los vincule, pero que
se reclaman unos a otros a través de la imaginacion y la experiencia autobiografica de quién

los convoca.'”

Profundidad de campo

Esta“invitacion al collage” como la denomina Marti Aris refleja un mecanismo esencial de la poética
rossiana, por el cual el maestro italiano incorpora con naturalidad presencias que habitan su
memoria presente, futura o intemporal. Las casetas de bario de Elba, la estatua de San Carlone, los
faros y sobre todo las cafeteras de su infancia, son integradas a sus composiciones arquitecténicas,
liberdndolos de sus dimensiones reales. Al igual que los peces para Gehry,'"® estos iconos subjetivos
son para Aldo Rossi objetos de afecto, recipientes de sus suefios y obsesiones personales.

El modo en el cual son incorporados se identifica con los procesos de creacién surrealista que parten
de automatismos psiquicos (aun cuando luego pasen a estar gobernados racionalmente). Su
imagineria recibe, como testimono de identificacion empadtica, la influencia figurativa y emocional

—ampliamente reconocida— de las pinturas de Giorgio De Chirico y Mario Sironi. Atmosferas y

117 Marti Aris, Carlos, La cimbra y el arco, Fundacién Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, p. 129.

118 Casualmente también los peces apareceranen los croquis de Rossi, como puede constatarse por ejemploen
algunos dibujos pertenecientes a la serie | Cavalli de 1983.
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[ME-209]

E w EIELIPUT [

[ME-210] [ME-213]

[ME-208] Windsor McKay: Little Nemo in Slumberland, 1905-1911. El suefio del agigantamiento.

[ME-211] Moebius (Jean Giraud): llustracion de cubierta de Aprés LIncal, Tomo | Le Nouveau Réve, de
Jodorowsky & Moebius, 2001.

[ME-209] Tim Burton: Alicia en el pais de las maravillas, 2010.

[ME-212] Attack of the 50 Ft Woman, filme, 1958.

[ME-210] Peter Greenaway: El vientre del arquitecto, filme, 1987.

Fotograma de la escena frente a las piezas sobrevivientes de la estatua colosal de Constantino,

Museos Capitolinos, Roma.

[ME-213] P. J. Lynch: Los viajes de Gulliver, Viaje a Liliput, mural, Johnston Central Library, Cavan,
Irlanda, 2006.
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objetos encuentran contrapunto en la obra de Rossi. La serie de Loa bafos misteriosos de De
Chirico [ME-219], realizados a fines de la década de los cuarenta, recalan en el mismo arquetipo
arquitecténico de las casetas de playa, mientras que en la pintura Perifieria (1922) de Sironi, un
volumen cubico y rojo perforado con una grilla regular de pequeiisimas aberturas sera un nitido
“recuerdo del futuro” para la concepciéon formal del urnario del Cementerio de San Cataldo (Médena,
1978-1983).

A Rossi le interesa tanto su mundo interior como el entorno que lo rodea. En todo caso, su
aproximacién al surrealismo no busca perderse en universos propios y herméticos sino dejar que
interior y exterior, su propia individualidad y el colectivo, interactien naturalmente en un plano
que se nutre del subconsciente sin abandonar por ello su racionalidad. La percepcién rossiana
de la realidad posee una profundidad de campo tal que le permite hacer foco simultdineamente
dentro y fuera. A diferencia del universo de Iturria, y al igual que en el de De Chirico, las naturalezas
muertas arquitecténicas que dibuja Aldo Rossi estan casi siempre desiertas. Del mismo modo que
sus arquitecturas mas queridas, propias y ajenas, van acompafadas en sus dibujos de objetos de la
vida cotidiana: vasos, cajas de cigarrillos, sellos de goma, botellas, cafeteras [ME-216]; estos mismos
objetos se transforman eventualmente en arquitecturas. De este modo Rossi arquitectura y objetos
equiparan su valor ante los procesos de composicion delineados por el pensamiento analégico.
Todos configuran la imagineria posible de la ciudad analoga, todos tienen lugar en el revival de
los capricci que propone Rossi. Componentes sin tiempo ni lugar, sin relaciones rigidamente
establecidas ni escala, se reinen por el mandato de la memoria intima o colectiva, para configuran el
universo rossiano. La convivencia pacifica y dialéctica de estos personajes, arrancados de su espacio
original para habitar la repisa de los recuerdos de Rossi, dicta el tono de intimidad e introspeccién
de su proceso proyectual. Observando algunas fotos de los espacios domésticos en los que Aldo
Rossi trabajaba, se puede corroborar de qué manera la atmdsfera de sus dibujos ES la misma que la
de esos ambientes, con los aparadores con cajones alineados contra la pared, repletos de objetos,
objetitos y modelos en su plano de apoyo superior, mientras discurre en paralelo la imagineria de
los dibujos enmarcados que cuelgan de la pared [ME-214].

En los dibujos y el pensamiento de Aldo Rossi todo parece resolverse conversando tranquilamente
mientras tomamos un café. Las arquitecturas y los objetos no solo saldan sus diferencias, sino que
inauguran procesos de empatia e identificacién que terminan en hibridaciones innovadoras, reflejo
natural de los ecos y resonancias que el didlogo trajo a la luz

Cafeteras
Siempre tuve interés por los objetos, herramientas, maquinas y utensilios. Por esa razén, me
quedaba por largas horas en la gran cocina en’S’de la casa del lago de como, dibujando cafeteras,
cacerolas y botellas. Me gustaban especialmente las cafeteras esmaltadas azules, verdes o rojas,
debido a su extrafna volumetria; eran una miniaturizacion de arquitecturas fantasticas que mas
tarde encontraria. Hasta el dia de hoy, me encanta dibujar estas grandes cafeteras como si fueran

edificios de mamposteria vistos en corte, con interiores a los que imagino es posible acceder.'"®

119 Rossi, Aldo, Autobiografia cientifica, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1981, p. 30.
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[ME-217] [ME-218] [ME-219] [ME-220]

ALDO ROSSI:

[ME-214] Angulo interior de la casa propia de Aldo Rossi.

Puede identificarse inmediatamente el universo de objetos modelos, dibujos y presencias
arquitectdnicas que pueblan cada rincon.

[ME-216] Interior con Teatro del Mundo, 1981.

[ME-215] Pez de oro, 1996.

[ME-217] San Carlone y otras construcciones, 1975
[ME-218] Nueva version del dibujo anterior fechada en 1980.

[ME-219] Interpretacion de las Casetas de playa de Elba como armario

[ME-220] Giorgio De Chirico: Los barios misteriosos, 1935.
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Aldo Rossi desarrolla un cierto nimero de objetos de disefo que se integran a su reflexion
arquitecténica ensayando la intromision escalar y linguistica cruzada como motor del proceso de
ideacion. Entre ellos, los mas famosos —incluso comercialmente— han sido las cafeteras.

El manifiesto del Teatrino scientifico [ME-231] encuentra su paralelo doméstico en el juego de té y
café disefiado para Alessi con motivo de la convocatoria Tea & Coffee Piazza realizada por la firma en
1980. Sus cuatro piezas en plata resplandecen como prosopopeyas arquitectonicas'?® en miniatura
dentro del pequeiio templete de mesa que las cobija [ME-223].

En paralelo y desde hace tiempo Aldo Rossi dedica enteras series de sus dibujos a representar con
detalle la interpretacién de sus cafeteras como neo-arquitecturas fantasticas [ME-221]. Integradas,
entre cUpulas y torres escalonadas a un mundo de personajes arquitecténicos que dialogan de
igual a igual o analizadas pormenorizadamente a través de dibujos en fachada, seccién o corte,
ensayando incluso materiales y posibles entornos de insercion. Después de todo la légica formal
de la cafetera comparte con las torres y campaniles arquitectonicos algunas cualidades formales
[ME-222]. Como por ejemplo la simetria central de su nucleo principal, que algunas veces se expresa
también a través de volumenes de revolucion; la disminucién progresiva de su seccion en planta a
medida que ascendemos; o la necesidad de un remate superior que corone la composicién vertical

y afirme su caracter antropomorfico.

En 1987 Rossi disefa una instalacién bautizada Teatro doméstico [ME-226,227] (dibujada en 1985y
materializada en 1987) consistente en un enorme modelo de un edificio de varios pisos al cual se
le han quitado algunos sectores del plano de fachada de modo de revelar su vida interior, como en
una casa de murecas.

Como los teatrillos de nuestra infancia, que se colocaban en cualquier salén y en los cuales
la arquitectura consistia solamente en una seccion de un posible edificio. Del mismo modo
[que] las casas, los edificios y las iglesias que quedaron partidos por los bombardeos aéreos
en la postguerra en las ciudades europeas mostraban la vida publica o privada como

espectéculo.'”

En algunas habitaciones la escenografia es la imaginable, un juego de comedor en miniatura,
empapelado, cuadros y cortinas. Pero uno de los ambientes esta habitado (o invadido) por cuatro
personajes inesperados. La caldera disefiada por Rossi para Olivetti y algunos ejemplares de las
cafeteras disefladas para Alessi aprovechan su variada proporcién antropomoérfica (altos, bajos,
gordos y flacos) y su doble valencia escalar, objetual y arquitectdnica, para multiplicar las lecturas
del teatro. Los objetos han comenzado a crecer y los mas altos casi rozan el techo de la habitacion.
Su objetivo parece claro; tarde o temprano se liberaran totalmente y devendran ellos mismos en
arquitecturas.

120 Utilizando el mismo paralelo entre la figura literaria y la arquitectura que realiza Anton Capitel en el capitulo
“Prosopopeyas arquitecténicas y otras ilusiones” de su libro Las formas ilusorias en la arquitectura moderna, Tanais
ediciones, Madrid, 2004, p. 119.

121 Rossi, Aldo, “El proyecto para el Teatro del mundo’, en Career de la ciutat n°12, 1980, p. 2. Disponible [en linea] em
URI: <http://hdl.handle.net/2099/656<
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[ME-221] [ME-223]

[ME-226] - [ME-227]

ALDO ROSSI:

[ME-221] Variaciones sobre cafeteras, Texas, 1984.

[ME-222] Dibujo con cafetera Duomo y Mole Antonelliana, 1987.
[ME-223] Servicio de té y café para Alessi, 1979-1980.

[ME-224] Museo Bonnefant, Maastricht, Holanda, 1990-1995.
[ME-225] Centro de Arte contempordnea de Vassiviére, con Xavier Fabre, 1988.

[ME-226,227] Teatro Doméstico, habitado por caldera y cafeteras disefadas por Aldo Rossi, instalacion, 1987.
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En realidad pasard mds de una década antes de que Rossi logre materializar su primera gran
cafetera a escala arquitectdnica como nucleo articulador e iconografico del Museo Bonnenfanten
[ME-224] (Maastricht, Holanda, 1995). El volumen metalico, resplandeciente y terminado en una
punta redondeada, es un mojon de referencia obligada para quienes pasean por la rambla de la
ciudad sobre el rio Mosa. Alberga en su interior el nucleo circulatorio principal y una sala cenital
para muestras temporales.

Delicado equilibrio, ambigua presencia

No sé si es asi que se construira este Teatro o Teatrillo Veneciano, pero ira creciendo en mis

dibujos porque aparece como cosa de necesidad.'*

Cosa de necesidad... asi son las obsesiones. El teatro es una idea persistente que la mente de Rossi
parece invocar por necesidad y retener por voluntad. Porque se trata de una obsesién productiva,
que en la simulacion evoca y en la alusién sugiere. Porque le permite unir el universo de sus objetos
de afecto, de sus recuerdos de infancia, con su mundo racional-disciplinar, con la arquitectura de la
ciudad.

Hemos visto cdmo Rossi es capaz de manipular la identidad de sus proyectos y forzar sus limites.
Como selecciona tipologias arquitectonicas —como por ejemplo el faro— para a continuacion
objetualizar su expresion, reducir su tamafo y concebir de este modo objetos de disefio. Como
puede también escoger de su mente o su mesa de desayuno objetos cotidianos —como por
ejemplo la cafetera— para arquitecturizar entonces su expresion y aumentar su tamafo hasta
permitir su ingreso en el universo de la arquitectura.

Estos procesos inversos de hibridacién, mas alld de sus motivaciones subconscientes, ancladas en la
infancia, la memoria y la subjetividad, pueden ser apreciados en su objetiva racionalidad. Aldo Rossi
parece haber fundado su vocabulario expresivo ubicandose con frecuencia en terrenos intermedios.
Entre la objetividad y la subjetividad. Entre el mundo de los objetos y el de la arquitectura, con
lo que esta idea conlleva de ambivalencia escalar. Entre la abstraccion y la figuracion, ya que su
manejo del repertorio figurativo-histérico es tamizado convenientemente por una abstraccién no
solo geométrica sino también selectiva de los contenidos —especificos y concretos— evocados,
configurando un catalogo de arquetipos formales que viven mas en la memoria colectiva que en
realidad cotidiana.

Mas alld de las adhesiones o reticencias que la obra de Rossi puede generar y con independencia
de la vigencia o el anacronismo que sus teorias puedan hoy exhibir, existe un gran respeto colectivo
por un creador que exploré nuevos caminos, que logré ver las mismas cosas de otro modo, y que al
hacerlo motivé a propios y entenados. En particular, el consenso sobre el cardcter eminentemente
movilizador de su Teatro del Mundo es practicamente unanime. Es que el Teatro del Mundo (1979)
posee una alquimia particular. Es un proyecto caleidoscépico, que en su multidimensionalidad toca
todos los resortes imaginables, visibles y ocultos. Resiste tanto andlisis racionalistas dogmaticos

122 Rossi, Aldo, O. cit., p. 2.
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 IME-229]

[ME-230]

[ME-232]

ALDO ROSSI:

Teatro del Mundo.

[ME-228a230,232] El teatro flotante en viaje a Venecia, e integrado al perfil urbano junto al edificio de
la Dogana y Santa Maria della Salute.

[ME-231] Teatro Cientifico, dibujo, 1978.
Tinta sobre papel.
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como ferozmente surrealistas. Ingresa en los intersticios de la vida misma del proyecto sin renunciar
—aparentemente— a nada. Aprovecha al maximo sus singulares premisas de disefio, su entorno de
insercion, su condicion efimera y escenografica, a la vez que opera como un catalizador semantico.

El Teatro del Mondo es, sin duda, la obra de Rossi donde la refinada técnica de la alusion
funciona al mas alto nivel. Alli donde en teatro aparenta ser una analogia de las casas o torres,
que son molinos, del Limmat, aparece la Lighthouse; alli donde parece referirse a la Rotonda
palladiana aparece el museo de Florencia o la torre de un castillo medieval. Esta es la ‘lengua
de las cosas mudas. Es aqui donde “les parfums, les couleurs et les sons se répondent’ [Baudelaire].
Cierto, ‘la alusién deshace la analogia inmediatamente después de haberla planteado’ [Barthes

en’La réponse de Kafka'].'

Para Rossi, “estas analogias del lugar en el proyecto de un edificio tienen una importancia decisiva.
Bien leidas son ya el proyecto”'**

El Teatro del Mondo es una presencia fisica destinada a perdurar tan solo en la memoria. Su
materialidad es la misma que la de

las embarcaciones de madera, la madera negra de las géndolas, las construcciones maritimas.
[...] Finalmente el Teatro, estable o provisional, era una gran obra de carpinteria apenas

disfrazada por el oro y los estucos.'?

El hecho de que se trate de una construccién-escenario flotante tiene una importancia decisiva
que va mas alla de las referencias concretas a los antecedentes historicos locales. Lo temporal, lo
provisorio tiene cédigo propios. El cardcter efimero no empieza y termina en la condicién material
de la construccion, sino que se alimenta sobre todo de las imagenes fugaces que se componen y
recomponen a medida que el teatro se aproxima a su puerto flotando como signo surreal en la
atmésfera veneciana [ME-232]. El Teatro del Mundo en su sugerencia, menos abierta que multiple
y cambiante, es un producto racionalmente controlado segun “un modo de proyectar que solo en
lo real busca la fantasia”'?® En su identidad multiplicada, carpinteria y construccion, escenografia
y arquitectura, modelo y edificio, fragmento de ciudad y personaje auténomo, ajeno y local,
espejismo y realidad, el Teatro del Mundo también se reconoce escalarmente ambiguo y al moverse
va modificando el paisaje que coloniza. Como bien dice Gehry: “el punto de quiebre fue ver el teatro
en la balsa, entrando en el contexto de Venecia, con San Marco. Inmediatamente hizo de toda la

ciudad una naturaleza muerta.” ¥’

"

123 Planas, Santiago, “El Teatro del Mondo, de Aldo Rossi, o el ‘lenguaje de las cosas mudas”, en Career de la ciutat n°12,
1980,p. 14, Disponible [en linea] en URI: <http://hdl.handle.net/2099/658>

124 Rossi, Aldo, “El proyecto para el Teatro del mundo’, en Career de la ciutat n°12, 1980, p. 2. Disponible [en linea] em
URI: <http://hdl.handle.net/2099/656>

125 Ibid. pp. 2-3
126 Rossi, Aldo, O. cit.,p. 3.
127 Gehry, Frank O.; Forster, Kurt; Bechtler, Cristina, O. cit., [TA].
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Es que el Teatro del Mundo es una improbable y gigantesca maqueta a escala natural'®. Con mucho
menos literalidad que el espejo que Botta construye veinte afios mas tarde sobre el lago de Lugano
—trasladando en el espacio y el tiempo la arquitectura de San Carlo alle quattro fontane al paisaje
lacustre suizo—, Aldo Rossi transforma Venecia en su Teatrino Scientifico y juega con Palladio, la
Dogana, los “antiguos faros’, con los canales, con las torres medievales, y con su propio teatro como
personajes de una obra autobiografica. La escala del protagonista cambia a medida que se aproxima
a las costas del archipiélago y va eligiendo donde anclarse. Su tamaiio relativo fluctua con las luces
y las sombras, con la cerrazén y la niebla de la mafiana. Su escala vaga indecisa en nuestra mente,
confundida por las multiples resonancias que su presencia detona.

El Teatro del Mundo es una sintesis abstracta en un contexto concreto eminentemente narrativo.
Es una presencia grafica, un logotipo esencial. Posee las dimensiones de la arquitectura pero no
su escala. Es un contrapunto movil en un contexto estatico que transforma Venecia en un inmenso
diorama. Naturaleza muerta-arquitectura viva, el teatro es una gran cafetera en medio de una mesa
tendida. Es un objeto de la imaginacion, de la memoria, del deseo, que desde su realidad elabora
su fantasia.

128 Recurso que serd replicado (veinte aflos mas tarde) con mayor literalidad por Mario Botta al construir un modelo
de San Carlo Alle Quattro Fontane de Borromini como personaje instalacién-emblema flotante en Suiza (1999).
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EL (INCREIBLE) HOMBRE MENGUANTE

[ME-234]

Anibal Parodi Rebella: Capriccio CHRM, Luminarias de la Biblioteca de la
Escuela de Arte de Glasgow, 1907-1909, Charles R. Mackintosh.Fibra de tinta
liquida 0.4 y agua sobre papel. Interior sala de lectura. Fotografia Archivo
RIBA, H. Snoek 1970

TESTIMONIOS

THE INCREDIBLE SHRINKING MAN'*®

El increible hombre menguante es el titulo en castellano de una pelicula de ciencia ficcién estrenada
en 1957 que con el tiempo se ha convertido, para muchos, en una pieza de culto. La anécdota es
sencilla y el tema central tan sustancial como la interpretacién que sobre él se construya. Como
obra de ciencia ficcion es relativamente atipica ya que su accién de desarrolla totalmente en
entornos cotidianos y domésticos. Scott Carey, el protagonista de la historia, comienza a advertir
transformaciones en su cuerpo luego de atravesar una neblina misteriosa (que luego sabremos
radioactiva), mientras paseaba en un pequeio yate con su esposa Louise. Dia tras dia y de principio
a fin del largometraje, el tamafo de Scott se volvera cada vez mas pequeio, sin que nada pueda
hacerse y con la Unica posibilidad de ser testigos de los cambios que este hecho inevitable
produce en la relacién con su entorno cotidiano. La neblina parece haber producido un cambio
en la estructura molecular de Scott que ha invertido su proceso de crecimiento, condenéndolo a
un estado de “readaptacion” permanente, en un universo que le es cada vez mas ajeno y hostil. La
pelicula, ademds de una mdgica inversion del esquema clasico de la llegada del maligno —no es

129 Titulo en idioma original del filme El increible hombre menguante, EE.UU., Universal Studios, 1957, dirigido por Jack Arnold
y protagonizado por Grant Williams, con guién de Richard Matheson.
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el mal el que crece, sino el protagonista el que mengua—, resulta ser una manifestacion extrema
del existencialismo.’° La identificacion empatica con el protagonisma nos confronta con una de las
fantasias mas recurrentes del hombre y su produccion creativa, el desajuste dimensional que le abre
las puertas a experiencias vedadas e inacesibles para su tamafo natural y esperable.

En una primera etapa, el desajuste dimensional si bien leve es inquietante, algunos centimetros de
altura, un aparente adelgazamiento, ropa que comienza a quedar holgada. Scott ya no es mas alto
que sumujer. Suidentidad comienza a seramenazada. Estamos en el rango de variacién dimensional
de nuestra propia especie en su condicion adulta.

Este periodo inicial de regresion, lo conduce gradualmente a una segunda etapa dominada por
conflictos dimensionales y ergonémicos propios de la primera infancia y seguramente ya olvidados.
Apenas llega al antepecho de la ventana, al sentarse sus pies no tocan el suelo, la mesa baja estd ala
altura ideal y la del comedor resulta demasiado alta.“No ves lo cémico que soy, el nifio que parece
un hombre”, grita frustrado Scott.

En una tercera etapa el proceso de empequenecimiento provoca una verdadera crisis con el entorno
construido y debe ser sustituido por un universo dimensional paralelo: la casa de mufiecas, con su
completo repertorio de domesticidad miniaturizada. Las mascotas se han vuelto fieras amenazantes
y nuestra casa ha dejado de ser funcional, todo es demasiado grande, inabarcable, inalcanzable.
Habitamos una ciudad de muebles.

A partir de ahora, del mismo modo que de a poco perdemos relacién con nuestro espacio cotidiano,
este también pierde relacién con nosotros. Nuestros actos no tienen consecuencia alguna sobre él
y, lentamente, nos volvemos “invisibles”.

En una cuarta etapa, cuando Scott termina accidentalmente confinado al sétano de su propia casa,
los objetos cotidianos aparecen casi como accidentes geograficos: “ahora ante mis ojos se abria un
abismo, era solo una caja pero para mi era el cainén del colorado”. La proximidad espacial estd ahora
vinculada con los pequefos objetos, una cajita de fosforos le servirad de refugio frente a la nueva
amenaza de una arafa que construye fantdsticas tensoestructuras junto a una pequena abertura de

ventilacion. La vida trascurre en un urbanismo de “naturalezas muertas”.

Ya sobre el final del filme, Scott, observando el firmamento nocturno (a través del gigantesco tejido

mosquitero de la ventilacién) y ante lo inevitable, comienza a cuestionar su propia existencia:

De pronto comprendi que en realidad eran los dos extremos de un mismo concepto, lo
increiblemente pequeno y lo increiblemente grande...
iQué préximos estan lo infinitesimal y lo infinito! ...Senti que mi cuerpo disminuia, se disolvia,

se convertia en la nada.

130 Ballo, Jordi; Pérez, Xavier, La semilla inmortal, pp. 78-79, citado por Isaias Fanlo, en “El deseo segin Almoddvar.
A propésito de Hable con ella” [en linea], disponible en <http://www.upf.edu/materials/fhuma/oller/recerca/refl_text/
isa4.htm>
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[ME-236] [ME-238]

Elincreible hombre menguante, filme, Jack Arnold, EE.UU., 1957:

[ME-236] Fotogramas del filme.
[ME-237] Cubierta de la novela The shrinking man de Richard Mathesson.

[ME-238] Louise Bourgeois: Maman, en oportunidad de exhibirse frente a la National Gallery of Canada
de Ottawa, 2005.
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Desembocamos en una escala espacial que se desarrolla totalmente por fuera de nuestro limite
natural de visién.

AMANTE MENGUANTE

Elincreible hombre menguante —de forma explicita— el surrealismo —en general—y La Giganta de
Magritte [ME-239] —en particular— son todos antecedentes que pueden encontrase entrelazados
en Amante menguante, un memorable corto mudo, en blanco y negro, de tan solo siete minutos de
duracién que, incrustado estratégicamente en medio de la narracién de Hable con ella, sirve como
desencadenante del giro final de la pelicula de Pedro Almoddvar.

Se trata de una condensada historia de amory suspenso en la que Alfredo comienza a menguar dia
tras dia producto de un experimento llevado adelante por Amparo, su novia cientifica. La situacion
desemboca finalmente en la separacion. Tiempo después Amparo decide ir a buscarlo y lo trae de
vuelta a casa escondido dentro de su cartera. En la escena clave, mientras ella duerme placidamente,
el hombrecito, de bigotito y peinado a la gomina,

se desliza en ropa interior por sus inmensos pechos de mujer por los que sube y baja, a los
que besa y trata inutilmente de abarcar. Estd como enajenado, borracho de placer cuando, al
incorporarse, divisa a lo lejos el sexo de la mujer. Hacia alla se dirige lleno de emocioén, deseo no
disimulado, dispuesto a perderse... Llega al monte de Venus y se detiene como para contemplar
el panorama. Luego, agarrandose del largo vello, se descuelga entre los muslos hasta quedar
frente a frente con unos enormes labios vaginales. Sorprendido, algo asustado, pero lleno
de deseo, mete primero un brazo a través de la vagina y lo vuelve a sacar, himedo. Tras
contemplarlo, se desnuda en un santiamén y se introduce por completo en el sexo femenino,
hasta desaparecer'3'[ME-240-241].

Cuenta Almodévar: “Hacia muchos afos que sofiaba con la imagen del amante paseando por el
cuerpo de su amada, como si fuera un paisaje”'*?

Mas alld de interpretaciones psicoanaliticas, que las hay y abundantes,* el cuerpo interpretado
como paisaje, incluidas todas las fantasias, alegorias, y metaforas que conlleva, ha sido también
materia prima, con cierta frecuencia, para la actividad de disefio y el proyecto de arquitectura.

El mas directo es el propio set de filmeacién de Amante menguante, para el cual segun disefo de
Antxon Gémez se ha recreado a escala 17:1 un rincén de la casa de Alfredo y Amparo con enormes
baldosas y patas de silla de 10 metros de altura, la cartera en la que viaja Alfredo, incluidos todos los
objetos que Amparo lleva en ella: 1apiz de labios, polvera, monedero, lapicera, un libro, etc.

131 Angulo, Javier, "Almodoévar en el platé de Gulliver’, E/ Pais, 7 de diciembre, 2001, disponible en <http://mensual.
prensa.com/mensual/contenido/2001/12/07/hoy/revista/363090.html>

132 Resefa de “Amante menguante” escrita por el propio Pedro AlImodévar disponible [en linea] en <http://www.
clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar/hableconella/intimidad.htm>

133 Por este abordaje consultar: Fanlo, Isaias, “El deseo segun Almodoévar. A propésito de Hable con ella” [en linea],
disponible en <http://www.upf.edu/materials/fhuma/oller/recerca/refl_text/isa4.htm>
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[ME-239]

[ME-240] ' [ME-241]

[ME-239] René Magritte: La Giganta, 1929-1930.

[ME-240,241] Pedro Almoddvar: El Amante Menguante, filme dentro del filme, Hable con ella, Espania,
2002. Instantanea de la escenografia durante la filmacion y fotograma del corto terminado.

El cuadro de René Magritte titulado La Géante (1929-30), bien podria ser la sintesis visual de un
fragmento imaginario finalmente desechado —o censurado— en la version definitiva de El increible
hombre menguante de Jack Arnold. En él, una mujer que parece gigante, en funcién del punto de
vista subjetivo del hombrecito que aparece abajo a la izquierda, exhibe de pie toda su desnudez en
medio de un ambiente doméstico y familiar descrito con la habitual frialdad, objetiva y distanciadora,
caracteristica en Magritte. La mujer parece no advertir la presencia del pequefio individuo, o al menos
no importarle. Esta imagen esté inspirada directamente en un poema de Baudelaire publicado en
1861, dentro de Las Flores del Mal," en el que se resume una exploracion espacial por la geografia
erdtica de la giganta. Hay algo en el poema que recuerda también algunos pasajes de Los Viajes de
Gulliver (Johnatan Swift, 1726) en los cuales Lemuel Gulliver es utilizado contra su voluntad como
instrumento erético entre un grupo de doncellas de Brobdingnag.

1 “La giganta’, poema n° 19 de Las Flores del Mal de Charles Baudelaire, 1861 //Cuando Naturaleza, en su brio poderoso /
concebia diariamente monstruosas criaturas, / vivir habria querido cerca de una giganta / como al pie de una reina un gato
ronroneante. // Habria visto su cuerpo florecer con su espiritu / y en libertad crecer con sus juegos terribles; / sabria si el corazén
guarda una llamarada, / en las mojadas nieblas que bogan por sus ojos. // Recorrer, al azar, sus magnificas formas; / escalar las
vertientes de sus piernas enormes /Y, acaso, en el estio, cuando soles malsanos // la tumbaran rendida en mitad de los campos,
/ala sombra del seno dormitar sin cuidado, / como escondida aldea al pie de una montana.

2 “La mas hermosa de aquellas damas de honor, una encantadora muchacha algo frivola, de dieciséis afos, me ponia a
horcajadas sobre uno de sus pezones, con otros muchos jugueteos, sobre los cuales me disculparé el lector no entrar en
detalles. Pero me resultaba tan desagradable que rogué a Glumdal cliché que inventara alguin pretexto para no volver a ver a
aquella joven nunca mas’, Swift, Jonathan, “Viaje a Brobdingnag’, Libro segundo, Capitulo V, en Los Viajes de Gulliver, Unidad
Editorial S.A., Madrid, 1999, (edicién original 1726), pp. 109-110.
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Pero lo que indudablemente llama mas la atencidn, es la materializaciéon del suefio almodovariano
de un inmenso paisaje erético femenino, capaz de ser visitado como si se tratase de una exquisita
e intima promenade architecturale. Los gigantescos pechos de mujer y los monumentales muslos
abiertos, entre los que se dibujan unos perfectos labios vaginales, construidos a partir de una
estructura de madera y hierro rellena de espuma de poliuretano y recubiertos de silicona y licra,
ocupan el centro del platé [ME-240, 241].

HON

El antecedente mas transparente de una estructura “arquitecténica” semejante a la construida en el
set de Amante menguante, lo encontramos en Ella-Catedral (hon-en katedral) una gran instalacién
escultorica que realiza Nikki de Saint Phalle en colaboracién con Jean Tinguely y Per Olof Ultveld en
1965 para el Museo de Arte Moderno de Estocolmo. Nikki, nacida en 1930y fallecida el afio en que
Hable con ella es estrenada, es una artista francesa cuyos comienzos como modelo para Vogue, Elle
y Harper’s Bazaar (llegé incluso a ser tapa de Life en 1949) marcaron su preocupacion vital y artistica
por el rol de la mujer en la sociedad. Sus obras més conocidas internacionalmente son las “Nanas’,

coloridas esculturas que representan inmensas y voluptuosas mujeres.

Ella,“la mujer més grande y la mejor del mundo”'** es, en realidad, una escultura habitable, recorrible
externa e internamente, que representa una gigantesca“Nana embarazada’, recostada sobre el suelo
con las piernas abiertas y ofreciendo su vagina como puerta de ingreso a su interior [ME-246]. Con
6 toneladas de peso, 24 metros de largo y casi 6 de altura —en esa posicion—, las generosas curvas
de la giganta construyen en el interior de la sala del museo una verdadera orografia multicolor. Si
bien no es posible escalarla y deslizarnos por ella como en El amante menguante de Almodévar,
podemos si, como parte del recorrido interior, asomarnos por su ombligo y disfrutar desde lo alto
de la cima conquistada.

La promenade interior nos transporta a través de rampas y escaleras por distintos espacios y
eventos. Un bar-planetario bajo la cipula doble de los senos, un cine en el cual se proyectan filmes
de Greta Garbo, un rincén de los enamorados oculto dentro de una de las pantorrillas, un triturador
de botellas vacia en la matriz y varias plataformas panordmicas: la mencionada desde el ombligo
y otra junto al bebé en gestacion a través de la abertura de la vagina [ME-245]. Para dar fluidez al
circuito la salida se realiza a través de una de las axilas aunque una salida de emergencia es prevista
por la cabeza.

Tal vez esta haya sido una de las primeras veces que el cuerpo humano fue percibido como un
espacio arquitectédnico y consecuentemente construido como tal (dando por descontada la
“habitabilidad bioldgica” del vientre materno). “Ella” no posee la intimidad de una pequena capilla,
es grande y colosal como una“Catedral”.

Aun en tiempos de Blobs orgdnicos, inspirados en toda realidad biolégica capaz de sugerir nuevas
analogias formales utiles al proyecto, Ella-catedral proporciona, a sus 44 aios, aire fresco a la
interpretacion espacial-arquitectonica. Como era de esperarse, la obra tuvo una gran repercusion

134 Como aparece en una acotaciéon al margen en los “geometrales” de “Hon” publicados en la invitacion a la
inauguracion de la exposicion.
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[ME-245]

[ME-246]

NIKKI DE SAINT PHALLE, JEAN TINGUELY, PER OLOF ULTVELD: Hon, 1965.
[ME-244] Nikki De Saint Phalle durante el proceso de pintado.
[ME-245] Imagen promocional que reproduce un croquis de estudio de la pieza.

[ME-246] La escultura el dia de la inauguracion de la muestra en el Museo de Arte Moderno de
Estocolmo.
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publica en revistas y diarios de todo el mundo. Su caracter interactivo cuajaba a la perfeccion con la
fascinacion de Nikki de Saint Phalle por la arquitectura fantdstica y de hecho le dio el valor suficiente
para llevar adelante otro de sus proyectos importantes: el Jardin del Tarot.

EL DiA AQUEL EN QUE DIOS SE CREYO NIEMEYER

Han sido muchos los fotégrafos intrigados por los paisajes escondidos en los pliegues, montes
y valles de la anatomia humana. Muchos los que a partir de la meticulosidad en la eleccion del
punto de vista, la iluminacién y principalmente del encuadre, han logrado recrear a escala de
nuestro cuerpo inmensas orografias escenograficas. Las dunas, los desnudos e incluso algunos
de los primeros planos de vegetales de Edward Weston (EE.UU., 1886-1958) [ME-251], incluidos
sus famosos ajies, son distintos registros del mismo paisaje, suave y ondulante, en los cuales es
el titulo de la instantdanea —siempre tan breve como “cientificamente” descriptivo— el que nos
advierte de la escala del evento espacial. Imogen Cunningham (EE.UU., 1883-1976), compatriota
y contemporanea de Weston, supo integrar en una misma busqueda, los pliegues envolventes del
calizde una flor, con los de una cama destendida o un cuerpo femenino [ME-252]. También Man Ray
(1890-1976) puso su ojo y su lente en los paisajes liberadores de la anatomia humana. Esta fecunda
experiencia, formal y sensual, iniciada por la vanguardia, serd compartida y retomada luego por
otros fotégrafos como el japonés Eikoh Hosoe o el neoyorkino Robert Mapplethorpe [ME-250].

En el estudio de Oscar Niemeyer, una fotografia en blanco y negro ocupa un lugar protagénico
sobre el escritorio del maestro brasilefio, atiborrado de libros y objetos. Tres torsos femeninos yacen
horizontalmente uno junto al otro sobre el fondo claro de un cielo poblado de nubes [ME-247].
No hay rostros, ni manos, ni extremidad alguna, tan solo el suave ondular de los jéovenes cuerpos
construyendo un sensual paisaje. Son precisamente esas curvas sensuales de la naturaleza, soluciéon
de mujer y montana, las que precipitan “quimicamente” la materia sélida y libre de los proyectos
de Oscar Niemeyer. En el tercer tomo de Memorias del Fuego, Galeano describe de esta forma a
Niemeyer:

Odia el dngulo recto y el capitalismo. Contra el capitalismo no es mucho lo que puede hacer;
pero contra el angulo recto, opresor del espacio, triunfa su arquitectura libre y sensual y leve
como las nubes.

Niemeyer concibe la morada humana en forma de cuerpo de mujer, costa sinuosa o fruta del
tropico. También en forma de montana, si la montaia se recorta en bellas curvas contra el cielo,
como es el caso de las montaias de Rio de Janeiro, disefiadas por Dios el dia aquel en que Dios
se crey6 Niemeyer'** [ME-248,249].

135 Memoria del Fuego, Eduardo Galeano, 1982
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[ME-247]

37

[ME-248]

[ME-249] [ME-252]

OSCAR NIEMEYER:

[ME-247] El arquitecto en su estudio frente a una fotografia con paisaje antropomérfico femenino.
[ME-248] Croquis area de un area costera.

[ME-249] Croquis interpretativo de la ubicacion del Museo de Arte Contemporaneo de Niteroi.

[ME-250] Robert Mapplethorpe: Calla de la serie Flowers.
<www.mapplethorpe.org/>

[ME-251] Edward Weston: Pepper n°30, 1930.

[ME-252] Imogen Cunningham: Triangles, 1928.
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Estas imagenes son, en mas de un sentido, tan poéticas como reales. La “poesia de la curva”' es
ejercitada concientemente por Niemeyer quien, cuando no dibuja arquitectura, parece solazarse
Unicamente croquizando la figura femenina. La imagen reiterada del paisaje natural brasilefio como
una gigantesca mujer reposando placenteramente —luego del amor, quizds— acompana muchos
de los croquis de estudio de Niemeyer, como idea central o como acotacién grafica.

Las curvas de la geografia y las de la mujer son entendidas como parte de una misma creacién y son
aplicadas por Niemeyer a todas las escalas de disefio de la misma forma y con la misma adoracion.
Atravesando escalas de intervecion, estas curvas que partieron de la mujer-paisaje, vuelven a ella
bajo la forma de una coleccién de joyas diseiiadas por el arquitecto para la firma H. Stern, para cuyo
lanzamiento se realizé una animacién de croquis del maestro, titulada Linhameyer,'* en la cual se

resumen y entrelazan poéticamente sus obsesiones arquitectonicas y personales.

MAMMA

Los asientos, dada su funcion natural de recibir, albergar y sostener el cuerpo suelen reflejar en
su configuracién huellas antropomorficas. Al menos asi ha sido histéricamente: asiento para las
“asentaderas’, respaldo para la espalda, brazos y patas. El asiento destinado al reposo suele ser
mullido y suave y su gestualidad, envolvente. Como un abrazo, como un nido, como un vientre
materno.

El gesto formal de La Chaise de Charles y Ray Eames (1948) recibe nuestro cuerpo “como en la palma
de la mano” [ME-253]. Sacco (Gatti, Paolini y Franco, 1968) nos envuelve como un nido, y Womb
(Utero) de Eero Saarinen tiene el tamaiio justo para acurrucarse en él [ME-258]. Otras piezas lo hacen,
ademas, utilizando una figuracién directa y explicita como por ejemplo la poltrona Joe de De Pas,
D’Urbino y Lomazzi (1968) [ME-254] o Il nido de Paolo Ruffi (1973). El inglés Allen Jones transforma
maniquies femeninos (con indumentaria SM) en muebles-escultura. La reposera Bouloum de Olivier
Mourge (1968), Mrs. Emmenthaler de Verter Panton (1979) o la silla Charly de Nikki de Saint Phalle
(1981) reflejan como un calco de la cabeza a los pies, toda la estructura anatémica del cuerpo

humano.

En un punto de equilibrio inusual entre la figuracion icénica tipica del arte pop imperante y la
abstraccion geométrica, Gaetano Pesce propone en 1969 la serie de asientos Up cuyo buque insignia
es —ademas de su innovadora tecnologia— el sillén con apoyapiés Mamma [ME-255-257,259]. La
Mamma es un sillén conformado por una masa homogénea de poliuretano expandido dentro de
una funda de tela eldstica cuya forma evoca, sin reparo ni margen de duda, el espacio invitante
y acogedor del regazo femenino-materno, estratégicamente aumentado de tamaiio para que al
usarlo retrocedamos hasta la experiencia escalar del niflo en brazos de su madre.

136 Poema de la curva, Oscar Niemeyer: No es el angulo recto que me atrae / Nila linea recta, dura e inflexible, / Creada
por el hombre. / Lo que me atrae es la curva libre y sensual / La curva que encuentro en las MONTANAS / De mi pais, /
En los cursos sinuosos de sus rios, / En las olas del mar, / En el cuerpo de la mujer preferida. / De curvas esta hecho el
universo. / El universo curvo de Einstein.

137 Linhameyer es un corto de animacion de la firma H. Stern para promocionar la linea de joyas disefiadas por Oscar
Niemeyer en el 2008, dirigido por Andrés Lieban y realizado por Andrés Lieban y Diego Stoliar, con musica original de
Carlinhos Brown, George Israel y la participacion de Jacques Morelembaum.
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poltronova’

[ME-253]

[ME-258]

[ME-253] Charles Eames: El disefiador con un ejemplar de La Chaise, 1948, personalizado por Sadl
Steinberg.Foto Stackpole, 1950.
[ME-254] De Pas, D'Urbino, Lomazzi: Poltrona Joe, 1968.

GAETANO PESCE:

Sillén y apoyapies La Mamma, perteneciente a la serie de asientos Up, 1969.Poliuretano expandido
envasado “al vacio” dentro de funda texil Recupera su volumen al incorprar el aire luego de abierto
el packaging

[ME-255] Salvador Dali en sillon Mamma.

Imagen promocional de la Subasta Pop Art 1954-1974, Christie’s, 2004.

En una fotografia de época, vuelta a la luz como parte de la estrategia publicitaria de la empresa
italiana B&B en oportunidad de la reedicion de la Mamma de Gaetano Pesce, puede verse al mediatico
Salvador Dali sentado en el voluptuoso y sensual sillén con su baston-fetiche en mano. Esta imagen,
por si sola, basté para reavivar la sugerencia, la fantasia y el fetichismo implicitos en esta pieza, cuyos
ingredientes esenciales pueden ser también leidos bajo la 6ptica surrealista.

[ME-256] Sean Connery sentado en la poltrona La Mamma.

[ME-257] La Mamma recuperando su forma original apenas liberada de su packaging. Publicidad de
época, Poltronova

[ME-259] Modelo original a rayas que evoca la imagen de presidiaros anclados a la bola de hierro

[ME-258] Eero Saarinen: El arquitecto en su asiento Womb (Utero), 1948
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Desde una optica intencionalmente ambigua, Gaetano Pesce presenta a la mujer como objeto
duplicado del deseo: sexual-maternal (igual que Vito Acconci con su Adjustable Wall Bra)[AX-125,126],
ubicandose a medio camino entre la madre y la muneca inflable. Pesce encadena la poltrona a un
apoyapiés esférico que remeda la pesada bola de hierro que inmoviliza al preso y, por si este gesto
no fuera suficiente, elige para el tapizado una tela a rayas.

El significado es claro: la mujer objetualizada es una prisionera. La poltrona es bella, y en
consecuencia, también es bella la mujer representada. Su opresién parece todavia mas triste
porque la victima en cuestiéon es grande y hermosa. La idea de Pesce es que la imagen del
cuerpo femenino (en aquel momento histérico) podia ser rescatada por la figuracion artistica

solo a través de una critica adecuada.'*®

Las formas redondeadas de Mamma convierten las orejas tradicionales es dos enormes senos
esféricos, los laterales y posabrazos en dos inmensas y pulposas piernas. Por lo tanto nos sentamos
en su regazo, mientras abrazamos sus grandes muslos y recostamos nuestro rostro en sus suaves
pechos.® Lo cierto es que la sexualidad que emana el disefio del sillén estd puntualmente
balanceada por dosis semejantes de maternidad. De hecho la escala de la mujer-silléon con relacién al
usuario, es la escala de la madre. Al sentarnos, volvemos también a nuestra niflez y nos sumergimos
placenteramente en la geografia materna. La semantica identitaria esta anclada en la figuracion
elegida, pero, sobre todo, en la manipulacién precisa de la escala. En este caso, la sensacién
perceptiva integral prevalece sobre la hegemonia habitual de lo visual.

Quedaaun pormencionarotroaspecto clavevinculadoalaidentidad proyectual de estaemblematica
pieza de Gaetano Pesce: su tecnologia. La serie Up forma parte de una investigacién compartida por
muchos disefiadores sobre un material novedoso para la época como es la espuma de poliuretano
y la combina con las experiencias contemporaneas de disefio de muebles inflables. La novedad,
como casi siempre, viene de la mano de una nueva lectura de realidades existentes. En primer lugar,
la cualidad estructural del poliuretano expandido de contener en su masa homogénea un altisimo
porcentaje de aire. En segundo término, las probadas virtudes del aire como “relleno” desechable,
capaz de reducir en forma rapida y econémica el espacio necesario para que las piezas de mobiliario
puedan ser transportadas con comodidad a los efectos de, por ejemplo, una mudanza. Gaetano
Pesce relaciona de modo ingenioso y trascendente estas dos circunstancias y disefla un mecanismo
a través del cual el aire presente en la masa del poliuretano podia ser retirado, y el mueble quedaba
“envasado al vacio’, reduciendo al minimo su volumen de expedicién y trasporte.

138 Sorkin, Michael, “Serie Up de Gaetano Pesce’, comunicado de prensa de la exposicion que presenta en el local
londinense de la firma B&B un avance de las piezas de la subasta “Pop Art 1954-1974" de Christie’s, junio 2004 [en linea],
disponible en: <www.bebitalia.it>, [TA].

139 Segun Marisa Bartolucci, la imagen femenina, que con cierta frecuencia aparece en su obra guarda relacion con
su experiencia de vida y a que Gaetano Pesce fue criado en solitario por su madre y estuvo siempre rodeado por las
mujeres de su familia, abuela paterna, tias y primas.

Bartolucci, Marisa, “Gaetano Pesce’, Compact Design Portfolio, Chronicle Books, San Francisco, 2003 citado en: Cotonaru,
Alex, “Gaetano Pesce: Ideas and Innovation”[en linea], disponible en: <www.sfu.ca/italiadesign/2008/pretrip/Papers/
GaetanoPesce_AlexCotoranu.pdf>, [TA].
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[ME-264] . [ME-265]

GAETANO PESCE:

[ME-260] Lampara de pie Moloch, 1970-1971.
[ME-261] Sofé Sunset in Nueva York, 1980.

[ME-262] SALVADOR DALI, EDWARD JAMES, SOFA LABIOS DE MAE WEST, 1938.

En la década de los treinta Dali disefia él mismo algunos muebles surrealistas basados en objetos
presentes en sus pinturas, reflejos de sus obsesiones personales. Entre ellos hay uno que por su
iconografia mas abierta y universal, anticipatoria del por entonces lejano Arte Pop, tendra un futuro
fecundo en el cual se entrelazan versiones propias y ajenas. Estamos hablando del sofa Labios de Mae
West [2.4/36] disefiado en 1938 con la colaboracion de Edward James y del cual se fabricaron unos
pocos ejemplares.

El sofa es una ampliacion desmesurada de los carnosos labios de la actriz norteamericana Mae West
que actlan respectivamente como asiento y respaldo. La cualidad Unica de la sensualidad del beso
de una diva es transferida al placer del “amante menguante”al reclinarse sobre los mullidos labios del
sofd. Los labios rojos, fetiche surrealista recurrente, condensan una sensualidad doble, la propia y la
cultural que los viste de un color vibrante con el cual se excita a los toros en la arena.

[ME-263] Studio 65, Sofa Bocca, 1965.
[ME-264] Man Ray, A I'heure del'observatoire-Les Amoreux, 1932-1933.
[ME-265] Carlo Mollino, Sofa dormitorio Apto. G. Devalle, 1938-1939.
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Gracias a la‘'memoria morfoldgica’ propia del poliuretano, los asientos, compactados al tamafo
de una gran tortilla, apenas son liberados de su envase recuperaban su forma y consistencia...

La reanimacion de los sillones por ‘exposicion al aire’ resulta milagrosa.'*®

La magia del crecimiento instantaneo se basa en una increible transformacién dimensional y escalar.
Por un lado un objeto practicamente bidimensional se transforma en otro cuya tridimensionalidad
resulta ineludible. Por otro, una entidad que podriamos ubicar entre los objetos pequerios, de facil
maniobra y transporte, pasa a un rango escalar dominado por el equipamiento doméstico y las
grandes piezas de mobiliario.

Gaetano Pesce es proclive a disefiar utilizando el cambio de escala como recurso compositivo. Al
descontextualizar el objeto, se genera un extrafnamiento productivo capaz de desencadenar nuevas
lecturas tanto semanticas como espaciales. Probablemente el sillén Mamma sea, en el conjunto de
su obra, la pieza en la cual este mecanismo es utilizado de forma mas ingeniosa y medida. Hay un
control absoluto del gesto, de su alcance, del abanico de significados y referencias que detona. Una
cuidada alquimia entre figuracion y abstracciéon y una alteracién minuciosa y exacta de la escala del
personaje.

El juego iconogréfico ha fagocitado la propia pieza que hoy dia puede adquirirse, ademds de en sus
reediciones del afio 2000, como miniatura de la extensa coleccion de clasicos del diseno moderno
fabricados y comercializados por la empresa Vitra.

A la sombra de la Mamma, piezas como el sofé Il Pugno (1971), el sillén Glove (1972), u obras mas
recientes como la lampara de pared Knife (2004) o la Cafetera Vesubio (1992), parecen ecos repetidos
de un Arte Pop previsible.

En nuestra opinidn solo otro par de piezas de su autoria arrojan luz propia en lo que respecta a la
manipulacion de escalas: la lampara Moloch''(1970-1971) [ME-260] y el sillén Sunset in Nueva York
(1980)[ME-261]. La ldAmpara Moloch debido a su posicionamiento radical y absoluto que, casi como
un manifiesto, transforma una lampara articulada de escritorio o mesa de dibujo en una gigantesca
ldmpara de pie (229.9 x 286.7 x 86 cm), reproduciendo a la perfeccion hasta sus mas minimos
detalles. El cuidado “filologico”, obsesivo y sin concesiones, se parece al de un eximio director de arte
preparando una escenografia para alguna moderna version de Gulliver en Brobdingnag. Paradéjica
einversamente alo que sucede con Mamma, es esta linealidad fundamentalista en el procedimiento
de magnificacion de la lampara, parte por parte, la que le ha proporcionado reconocimiento
internacional, permitiéndole hoy dia integrar la coleccién permanente del MoMA de Nueva York.
La otra pieza mencionada, el sillén Atardecer en Nueva York, no tiene ciertamente el rigor conceptual
de Mamma o Moloch pero integra muy bien la herencia Pop con la, por ese entonces, nueva
sensibilidad posmoderna. No se trata ademas de un nuevo agigantamiento de un objeto sino de un
agigantamiento del usuario que se sienta, como un rey en su trono, sobre el perfil de rascacielos de
Manhattan con el rojo sol del atardecer a sus espaldas.

140 Sorkin, Michael, Loc.Cit., [TA].

141 Tanto el sillén Mamma como la lampara Moloch formaron parte de la hoy mitica exposicion del Museo de Arte
Moderno de Nueva York: “Italia, El nuevo paisaje doméstico” (1972).
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[ME-266]

[ME-269]

[ME-267] [ME-268]

FUTURE SYSTEMA + ANISH KAPOOR:
[ME-266,268] Estacion de metro Monte Sant’Angelo, Napoles, proyecto, 2002-2004.
[ME-267] Anish Kapoor: Sin titulo, 1996, Galeria Lisson.

[ME-269] Estacién de metro Triano, Napoles, 2002-2004.
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INMENSIDAD iNTIMA

Constelacion de crateres

Como parte de un proyecto mas amplio que prevé la trasformacion de todas las estaciones del
trasporte subterraneo de Ndpoles en “Estaciones del Arte”'*?, el gobierno regional de la Campania
ha decidido financiar un proyecto especial para uno de sus nodos cruciales: la estacion Monte
Sant’Angelo, y ha convocado para esta tarea al escultor Anish Kapoor, una de las estrellas
contemporaneas de la escultura a gran escala. La obra seria probablemente la escultura mas grande
del mundo e ingresaria, ademas de por su valores artisticos, por su singularidad dimensional en
la historia del arte. Es indudable que el prestigio del mundo del star-system de la arquitectura y
el arte opera desde hace un tiempo, como un excelente promotor de intervenciones urbanas e
institucionales en las metrépolis mas importantes del mundo. Si, como en el caso de Kapoor, se
logra aunar la escala arquitecténica urbana con el valor agregado de una de las principales figuras
del arte contemporédneo, entonces la eficiencia de la ecuacién pareceria estar asegurada.

Kapoor comienza a pensar en el proyecto desde la interpretacién del sitio:

si miramos desde lo alto, como pueden ver los pajaros desde el cielo, en el territorio napolitano,
y en particular aquel de la zona flegrea, se puede ver una constelacion de crateres y circulos
azules: son antiguas calderas y lagos volcanicos, que nos traen a la memoria recuerdos lejanos,
de antiguas tragedias de la historia, de mitos y leyendas ya muertas. Observéandolos, no
podemos olvidar que para la cultura latina aqui estaba ubicada la puerta de los infiernos, el
lago del Averno; aqui desembarcé Enea, después que su yerno, Palinuro, cayé al mar; por aqui
habia pasado Ulises, en su viaje de vuelta a Itaca.'®

Pensar en todo esto me ha dado la idea de cdmo deberia ser la obra: otra vez mas un crater,
a través del cual descender a las visceras de la tierra; una puerta, una boca, desde la cual dar

comienzo a mi travesia por el mundo subterraneo, teniendo plena conciencia de él."*

La propuesta, desarrollada en conjunto con el estudio londinense Future Systems,'* incorpora
asi una nueva boca al paisaje. Como buen proyectista, Kapoor logra que la interpretacién de la
vocacion del lugar, el genius loci, coincida con el espiritu de “su” lugar, con su universo personal de
formas, significados y obsesiones.

142 Y para el cual se han convocado nombres como los de Zaha Hadid, Dominique Perrault, Maximiliano Fuksas,
etcétera.

143 Trione, Vincenzo “Kapoor in mostra al Madre”, Il Mattino, Napoles, 3 de noviembre de 2005, disponible [en linea] en
<http://www.architettiroma.it/archweb/notizie/7910.aspx>, [TA].

144 Comunicado de prensa de la inauguracion de la exposicion: “Dall’arte all’architettura. Monte Sant’Angelo Subway,
Anish Kapoor & Future System’, MADRE - Museo d’Arte contemporanea Donna Regina, Napoli, noviembre de 2005,
disponible [en linea] en <http://www.teknemedia.net/pagine-gialle/musei/madre_museo_darte_donna_regina_
napoli/dettaglio-mostra/13737.html>, [TA].

145 Anish Kapoor ya habia colaborado previamente con el Estudio de Jan Kaplicky y Amanda Levete, aunque ninguno
de los proyectos previos, como el concurso para el memorial a Diana en Kensington Gardens o el South Bank Centre,
logré ser llevado a la practica.
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Vulva

El mundo subterrdneo emerge en la superficie de la gran explanada como una inmensa vulva
que multiplica hasta una escala inimaginable la experiencia de Le Hon de Nikki de Saint Phalle',
permitiendo el transito de un importante flujo de usuarios (amantes menguantes en miniatura) que

entran y salen continuamente a través de su gigantesca boca [ME-266].

Soy consciente que alguna de las formas son, por asi decirlo, muy explicitamente sexuales, pero

eso es lo que son. Esa es la naturaleza de este tipo de busqueda.'”

Laexploracién de Kapoorvaendireccion opuestaalas construccionesfalicas dela esculturamoderna.
No se dirige hacia arriba y a hacia a delante como la Columna sin fin de Brancusi. Es, por oposicién,
antifalica y vaginal. Su trabajo bucea en las profundidades interiores, en la caverna, en la oscuridad,
habita orificios y hendiduras, fosas sin fin que se abren sobre misterios eternos y dilemas metafisicos,
territorios oscuros de nuestra imaginacién [ME-267]. “Es probable que alli, en la extrafia oscuridad
del desaguie, bajo la cama o debajo del inodoro, esta sea mucho mas aterrorizante y reveladora, alli
donde las cosas tienen su origen”'*, Kapoor persigue el espacio negativo; “demasiado vacio para ser
invisible, un lugar donde hay demasiada ausencia para estar vacante!”'* Es precisamente en eso en
lo que esta interesado: el vacio, la nada, “el momento en que lo que vemos no es un agujero, es un
espacio lleno de lo que alli no esta”'*°. Por ese motivo “sus esculturas sugieren a menudo la presencia
de una dimension oculta y operan como portales o antecdmaras de espacios imaginarios que se
encuentran en su interior o incluso mas alld"™' Estas inquietudes encajan a la perfeccién con los
desafios que propone por su naturaleza un programa como el que Kapoor debe enfrentar en Napoles.

En la mayor parte de los casos, cuando se trabaja bajo tierra, [los arquitectos] parecen proponer
la existencia de una suerte de palacio celestial; un palacio de vidrio y luz. Lo que nosotros
estamos intentando hacer es todo lo contrario. Queremos tener conciencia de que estamos
bajo tierra —una travesia en el mundo del Dante. Una aventura hacia las profundidades de la
caverna. Si logramos esto, entonces, tal vez la experiencia del transito, del atravesamiento, del

viaje, pueda también ser artistica.’>

146 Le Hon es una instalacion escultdrica visitable exterior e interiormente, presentada en 1966 en el Museo de Arte
Moderno de Estocolmo y realizada por Nikki de Saint Phalle, Jean Tinguely y Olof Ultveld, en la cual una gigantesca
mujer reclinada recibe a los visitantes a través de su sexo abierto.

147 Nayeri, Farah, “Anish Kapoor Turns Art Inside Out, Hates the Smell of Hairspray’, entrevista, 29 de octubre de 2008,
disponible [en linea] en <http://www.bloomberg.com/apps/news?pid=20601088&sid=alfgTR2ZpmCk&refer=muse>, [TA].

148 Dantas, Marcello (curador de la muestra “ascensién’, Rio de Janeiro/Brazil/San Paulo 2006-2007) entrevista a Anish
Kapoor disponible [en linea] en <http://www.anishkapoor.com/writing/brazilinterview.htm, [TA] .

149 Bhabha, Homi K., “Anish Kapoor: Making Emptiness” disponible [en linea] en: <http://www.anishkapoor.com/
writing/homibhabha.htm>, [TA].

150 Higgins, Charlotte, “A life in art: Anish Kapoor”, entrevista, The Guardian, Londres, 8 de noviembre de 2008,
disponible [en linea] en <http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2008/nov/08/anish-kapoor-interview>, [TA].

151 Kent, Sarah, “Mr. Big Stuff”, en Modern Painters [en lineal, noviembre de 2008, disponible en <http://www.artinfo.
com/news/story/29161/mr-big-stuff/>, [TA].

152 Fairs, Marcus “Anish Kapoor”, Icon [en lineal, n°2, mayo de 2003, disponible en <http://www.iconeye.com/index.
php?option=com_content&view=article&catid=337:icon%20002&id=2749:anish-kapoor--icon->,[TA].
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La boca de la estacion es tan solo un afloramiento expresivo del movimiento subterraneo. Huella
visible de un sinniumero de conductos que se entrelazan bajo tierra. Para darle forma, “hice que el
tunel emergiera y entonces lo di vuelta sobre si mismo como a una media”"**[ME-268]. A Kapoor le
interesan las formas que parecen no cerrarse sobre si mismas, formas cuyo interiores y exteriores
puedan ser equivalentes e intercambiables'*, incluso sugiriendo un devenir formal de inversiones
sostenidas.

La pulsante herradura, construida en ferruginoso acero cor-Ten fija simultdneamente la abstraccion
del cuerpo perforado y la figuracidn del orificio corporal. A pesar de la carga semdntica y expresiva
que Anish Kapoor asigna al proyecto, este debe naturalmente cumplir con requerimientos
funcionales rigurosos, mas aun teniendo en cuenta la enorme cantidad de usuarios que ascenderan
y descenderan diariamente a través de la escultura, desde y hacia el aparato circulatorio subterraneo
de la metrépolis. Kapoor desarrolla una alianza estratégica entre pureza estética y practicidad.
Propone que todo el sistema circulatorio aparente, como por ejemplo las escaleras mecénicas, sea
autoevidente y estandarizado, materializado de la forma mas sencilla posible, sin nada que “parezca”
disefado especialmente para la circunstancia particular de esta estacion. La entidad plastica preserva
de este modo su integridad y la potencia de su gesto, abstracto y figurativo a la vez. La forma y las
descomunales dimensiones del objeto escultérico hacen que sea practicamente imposible abarcarlo
completamente con la mirada. Al provocar una apreciaciéon necesariamente parcial del evento,
Kapoor nos obliga a incorporarlo como experiencia fenomenolégica en la que el movimiento en el
espacio tiene un rol protagénico. La homogeneidad material colabora con esta intencion al focalizar
nuestra atencion en las pulsiones de la forma y el espacio, en sus curvaturas cambiantes, en las
gradaciones luminosas y en las infinitas variaciones de una superficie continua que se extiende al

infinito.

La escala del tiempo

Para Anish Kapoor la escala es una herramienta muy importante. Pero la nocién de escala que
interesa a Kapoor no estd univocamente relacionada con el tamafo de las cosas, de las realidades.
Es un atributo que tiene para él vinculos mds sugestivos con la trascendencia de los contenidos, con
su significacion.Y en ese punto establece una conexidn con su profundo interés sobre la dimension
temporal del proyecto. Tiempo narrativo, tiempo de recorrer la obra, atravesarla, habitarla, pero
también tiempo como elongacion literal del instante. Segun Kapoor, la manipulacién de la formay
el color pueden inducir estados de “ensofiacién” en los cuales el tiempo se elonga y parece discurrir
mas lentamente. Y en ello intervienen las dimensiones, o al menos la extensién de una forma o
un campo de color. La percepcidn, necesariamente parcial, de obras inmensas como la estacién
Sant’Angelo o Marsyas, realizada para la Tate Gallery de Londres en el 2002 [AX-3], provoca por
momentos una pérdida de referencia espacial:

153 Nayeri, Farah, Loc.Cit., [TA].

154 Tusa, John, entrevista a Anish Kapoor, BBC, Londres, 6 de julio de 2003, disponible [en linea] en <http://www.bbc.
co.uk/radio3/johntusainterview/kapoor_transcript.shtml>, [TA].
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cuando lo que ves no estd bien determinado, tu cuerpo demanda una suerte de reajuste,
demanda certeza. Algo sucede con el espacio; el tiempo se modifica. El tiempo, pienso yo, se

hace mas lento.™®

En todo caso, para Kapoor, el hecho de desarrollar esculturas de grandes dimensiones, mucho mas
habituales en obras de arquitectura o ingenieria, tiene mucho mds que ver con el desarrollo de
cualidades inmateriales que materiales.

La idea de inmensidad, o mejor dicho la capacidad de sugerencia que esta idea tiene, intriga
centralmente a Kapoor:

pienso en los personajes de Caspar Friedrich de pie al borde del acantilado y observando la
inmensidad del paisaje, estan perdidos en el asombro, estan perdidos en el tiempo. Parados alli

en un espacio sin tiempo. Creo que con la escala pasa algo similar.’®

La escala de la que Kapoor habla no es la escala asertiva que crece extendiéndose hacia arriba y
hacia el cielo. Es la escala de la imaginacion, capaz de crecer preservando la intimidad y el misterio.
Para comprenderla basta solo pensar en sus constantes referencias a funciones, conductos y orificios

corporales.

PROYECCIONES INQUIETANTES

Al dejar atras el jardin por su esquina suroeste, se escucha un chapoteo de aguay oleadas de risas.
Una vez que atravesamos el camino bordeado de arboles, una explanada se abre al espectaculo
de la Fuente Crown del artista Jaume Plensa. Dos torres de ladrillo de vidrio de 15 metros de
altura [7 de ancho y 5 de profundidad], conteniendo 141 pantallas LED cada una, proyectan un
par de rostros gigantescos en los extremos de un espejo de agua de 70 metros de largo. Sus cejas
y musculos faciales se tensionan y contraen, pestafnean, hacen guifiadas y humedecen sus labios,
y luego de exactos 5 minutos, sonrien de oreja a oreja y lentamente fruncen sus labios. Entonces
un potente chorro de agua dibuja un arco en el aire que termina en el estanque. Un montén de
nifos en traje de bano juegan y se codean debajo. Cuando el chorro se extingue, los nifios corren
a alinearse junto a la torre y comienzan la cuenta regresiva... tres, dos, uno... y una cascada que
cae desde lo alto de las torres, al baiarlos casi los tira al piso. Entonces el ciclo vuelve a comenzar
con un nuevo par de rostros. Adultos y nifios se pasean refrescandose en el espejo de agua. La

fuente Crown es el lugar mas popular del parque en un dia caluroso como el de hoy."’

En 1999, una convocatoria restringida en la cual participaron Maya Lin, Robert Venturi y Jaume Plensa
solicitd ideas para una nueva fuente monumental a ubicar sobre una amplia superficie en uno de los

155 Marcello Dantas, Loc.Cit., [TA].
156 Marcello Dantas, Loc.Cit., [TA].

157 Flanagan, Regina M.,“The Millennium Park Effect, A tale of two cities”, Capitulo 9, p138, en Cartiere, Cameron; Willis,
Shelly, The Practice of Public Art, Routledge, 2008, ISBN: 0415962927, 9780415962926, [TA].
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angulos del futuro Millennium Park de la ciudad de Chicago, cuyo plan general —encargado a Skidmore
Owings and Merrill— estaba por entonces siendo aprobado por el ayuntamiento. La propuesta del
artista catalan fue finalmente seleccionada por los mecenas del emprendimiento —la familia Crown—
para ser llevada adelante y desde su inauguracion en el aflo 2004 se ha convertido en el espacio mas
populary visitado del nuevo parque. Steve Crown, fildntropo y principal defensor del proyecto de Plensa,
buscaba un trabajo comprometido con la familia, la infancia y el cardcter multiétnico de la ciudad.
Jaume Plensa supo aprovechar muy bien estas premisas para desarrollar un proyecto consistente con
sus preocupaciones artisticas. Segun él, el buen arte debe ser capaz de interactuar con el observador,
desafiando sus tradiciones y prejuicios y provocando un verdadero intercambio de energia.'*®
Apelando alas mas recientes tecnologias, Plensa recrea dosinmensas gargolas humanas en perpetua
trasformacién a partir de un extenso archivo multiétnico y visual de la poblaciéon de Chicago. Mil
fueron los ciudadanos, de entre siete y ochenta afios, convocados para realizar microfilmeaciones de
doce minutos de duracién con primerisimos planos de sus rostros, con el objetivo de ser proyectadas
alternativa y secuencialmente sobre las superficies interiores de las torres. Las imagenes inician el
didlogo. Al proyectar inmensos chorros de agua desde sus bocas, abandonan momentdneamente
su marco y conquistan la tridimensionalidad hasta entonces solo sugerida. Ademas la interaccion
con el publico queda a su vez atrapada en medio de un didlogo entre gigantes, establecido a partir
del enfrentamiento, “cara a cara” de las dos torres [ME-270].

Las imagenes que nos devuelven los LED son naturalmente de altisima definicién, la mayor
que la tecnologia actual es capaz de ofrecer. La sincronizacién de los movimientos del rostro
en la filmeacion, en el momento que nace desde la boca el chorro de agua esta perfectamente
cronometrada. La emision del chorro emula con precision la forma y potencia que un individuo
de esas dimensiones podria expulsar. No debemos olvidar que es un pueblo mirdndose a si mismo
en un espejo de aumento. Los habitantes de Brobdingnag son también liliputienses. El didlogo es
naturalmente amable y se vuelve por lo mismo mucho mas creible la fantasia escalar. El agua cae en
violenta cascada desde lo alto o, en gesto complice, desde las bocas de los habitantes de la ciudad,
para unificarse en un espejo de agua de escasisima profundidad y cuyo fondo de granito negro
colabora con la multiplicacién especular del espectdculo. Hay sonrisas y humor a ambos lados del
espejo. Banados por el mismo elemento primordial, todos parecen disfrutar. El agua opera como

elemento de unién entre los dos mundos.

Una fuente es la memoria de la naturaleza, el maravilloso sonido de un arroyuelo de montaina
transportado a la ciudad. Para mi [dice Plensa], una fuente no implica un potente disparo de

agua. Representa la humedad, el origen de la vida.”®

158 Ibid., p.145..

159 Jaume Plensa, cita tomada de la pagina oficial del Millennium Park, disponible [en linea] en <http://www.
millenniumpark.org/artandarchitecture/crown_fountain.html>

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 217



[M»27]

[ME-271] [ME-272]

MILLENIUM PARK, Chicago, EE.UU.:
[ME-270] Jaume Plensa, Crown Fountain, Concurso restringido, 1999. Inauguracion, 2004.

[ME-271] Anish Kapoor, Cloud Gate, 2004-2006.
[ME-272] Frank O. Ghery, Puente peatonal BP (Snake), 2004.
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Chicago es la cuna del rascacielos moderno, tipologia objetual por excelencia, en busqueda
permanente de reafirmacion individual: por la altura del “personaje’, por la singularidad de su
coronamiento, por su pregnancia visual, y por su valor iconogréfico. La ciudad ya estaba poblada
por gigantes y algunos de ellos fueron hasta no hace demasiado tiempo los més altos del mundo.
Chicago es una metrépolis en la cual pueden encontrarse fuertes contrastes de escala entre sus
construcciones. El nicleo de edificios de gran altura estd absolutamente concentrado y restringido
a un drea muy reducida y la altura de las construcciones cae abruptamente apenas salimos del
centro. Esto es particularmente evidente cuando se sobrevuela la ciudad de dia con las cimas de
los rascacielos casi tocandonos y la inmensa y baja periferia que aparece abruptamente al atravesar
una calle. El corazén de la ciudad, si bien es mayormente alto, no es compacto, lo cual permite que
sobrevivan diseminados por todo el centro edificios de muy pocos niveles. Como si esto fuera poco,
la presencia del loop de vias elevadas por las cuales transita el metro de superficie, materializa un
plano de inflexion y referencia que permite conservar una escala horizontal, proxima y en cierto
sentido hasta pueblerina por debajo y liberar por encima otra descomunalmente vertical.

Lo que creemos necesario apuntar, es que Chicago tiene una tradicion propia de contrastes escalares
y que el proyecto del Millennium Park, y en particular de la Crown Fountain no hacen més que
insertarse de forma consistente en ella. La antropomorfia y objetualidad intrinsecas de la edilicia
de Chicago se integran al juego de reflejos multiples del proyecto de Jaume Plensa con comodidad.
En términos de manipulacién de la escala, es probable que su propuesta sea menos rupturista —
aunque si mas explicita— de lo que en primera instancia aparenta. Tal vez —y afortunadamente—
sea tan solo parte de un proyecto abierto de consolidacién de la identidad de una ciudad como
Chicago, levantada con dosis equilibradas de acciones deliberadas y casuales.
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ESCALAR

[ME-273]

Los disefiadores Ronan y Erwan Bouroullec
trabajando en su estudio con modelos a escala de si
mismos trabajando con modelos a escala del Sillén
Facett, 2005. Foto Morgane Le Gall

DEL RIGOREN LA CIENCIA

En aquel Imperio, el Arte de la Cartografia logro tal Perfeccion que el mapa de una sola Provincia
ocupaba toda una Ciudad, y el mapa del imperio, toda una Provincia. Con el tiempo, esos Mapas
Desmesurados no satisfacieron y los Colegios de Cartégrafos levantaron un Mapa del Imperio,
que tenia el tamano del Imperio y coincidia puntualmente con él. Menos Adictas al Estudio de
la Cartografia, las Generaciones Siguientes entendieron que ese dilatado Mapa era Inutil y no
sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y de los Inviernos. En los desiertos del
Oeste perduran despedazadas Ruinas del Mapa, habitadas por Animales y Por Mendigos; en

todo el Pais no hay otra reliquia de las Disciplinas Geograficas.'®

Este texto de Borges ha sido bastante difundido e interpretado, mas alla de su valor literario, bajo
miradas proyectadas desde otras disciplinas. La paradoja del modelo que en su afan de representar
mejor y de modo mas fidedigno confunde sus dimensiones con las de la realidad es desarrollada
bajo el sugerente titulo: Del rigor en la ciencia.

El “rigor” que fue guiando la confeccidn de sucesivas versiones del mapa del reino cada vez mas

grandes en su ambicion cientifica de incluir en ellos mas y mas precisa informacién se convirtio

160 “Del rigor en la ciencia’, extraido de: Borges, Jorge Luis, El Hacedor, Emecé editores S.A., Buenos Aires, 1960.
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[ME-274]

[ME-274] Le Corbusier: Capilla de Ronchamp, 1954, detalle de geometrales de las torres de luz
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a la larga en el germen de su propia destruccién. Lo que se ha perdido en el camino es el rol del
modelo como representacion de la realidad, como agente activo dirigido a su interpretacion y
comunicacién. Despojado de su esencia, el modelo queda reducido a la operaciéon automatica
implicita en el cambio dimensional, eco distante de la identidad tanto de la representacién como
de aquello que busca ser representado.

Quienes desarrollamos nuestra actividad en disciplinas proyectuales como la arquitectura o el
disefio hemos aprendido a menudo a desconfiar del rigor de la ciencia. Porque hemos internalizado
pacientemente a lo largo de nuestro proceso de formacién y luego de nuestro desempefio
profesional, que los procesos de ideacién que nos atafien poseen una complejidad propia y
especifica que desafia, en ocasiones fuertemente, la generacion de conocimiento en las ciencias
llamadas duras, y los vuelven por momentos incomprensibles ante la l6gica de pensamiento de

vastos campos disciplinares.

ZOOMS INFINITOS

La escala es una forma de darle una figuracion, una representacion a una realidad concebida con los
sentidos o la mente. Esto vale tanto en sentido figurado como literal. Todos quienes nos formamos
en la representacion analégica sabemos bien que cada escala de representacion tiene asociada
determinada definicién de detalle y que, en respeto por lo que la escala de observacién implicita
en ella supone, no es conveniente transgredir determinados “limites naturales”. Cuando al dibujar
cambiabamos la escala de representacion, sabiamos bien que los limites de lo visible estaban
cambiando junto con las trazas sobre el papel. Si debiamos concebir un dibujo para ser apreciado
desde cierta distancia, teniamos entonces en cuenta esa “distancia al observador” especifica y
particular para elaborar la representacion.

Este proceso tan directamente palpable cuando ladistanciaalarepresentacion es fisicamente estable
se transfigura cuando ingresamos a la dimensién digital. La representacion digital supone zooms
infinitos, la posibilidad de sumergirse en las profundidades y emerger en un instante y por lo tanto
de cambiar drasticamente la distancia al observador en pocos segundos. Dependiendo del software
utilizado la imagen que la pantalla nos devuelve no siempre esta “preparada” para semejante viaje.
Aunque en realidad no es debido a la pantalla sino al uso de la herramienta. Al tener la posibilidad
de incorporar el nivel de detalle que queramos a la misma realidad-archivo unitario, muchas veces
al alejarnos virtualmente de la representacién pueden generarse densas grafias que nos indican la
abundancia de informacion y que no son siempre visualmente eficientes. Claro que todo esto suele
compensarse con un deslizamiento de los procesos de ensayo y error que antes estaban localizados
en los aspectos expresivos directos y ahora responden al set de puntas elegidas para el “ploteo”de la
Idmina, al apagado y encendido de layers y a la consecuente exploracién expresiva alimentada por
una inmensa cantidad de impresiones de prueba.

Pero tanto en la representacion analdgica como en la digital, la realidad es una sola aunque sobre
ella se sucedan multiples proyecciones que seleccionan en cada caso la informacion oportuna a
cada grado de proximidad o alejamiento.
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[ME-275] Gerrit T. Rietveld con pequefio modelo del pabellén Sonsbeek en la palma de su mano.
Foto tomada de: Peter Drijver y Johannes Niemeijer, Gerrit Rietveld, Architectural Guide, Academia art
& architectural projects,1988.

[ME-276] Le Corbusier, maqueta del Plan Voisin, “a new city to replace old’, 1925.

[ME-277] Le Corbusier ajustando un médulo para la Unidad de Habitaciéon de Marsella con el auxilio
de un modelo, enero de 1946. Foto Nina Leen.
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ESCALANDO EL PROYECTO

La accién de escalar es inherente al acto de proyecto. Todo proceso proyectual se apoya
fuertemente en la utilizacién de un sinnimero de representaciones de diverso tipo y a distinta
escala. Representaciones que se imbrican en procesos iterativos no lineales que eluden definiciones
y usos rigidos preestablecidos.

La realidad modelizada y escalada se vuelve operativa. Selecciona sectores de informacion, y al
hacerlo rechaza otros, generando ecuaciones complejas y fluctuantes que permiten evolucionar la
idea del proyecto.

Escalar es una accion experimental que va siempre acompafada de una actitud de
observacién atenta dirigida a evaluar precisamente sus consecuencias. En el proceso de
ideacion y evolucién del proyecto, la generacion de una representacion nueva a una escala
alternativa supone siempre la construccion de una mirada que reinterpreta las condiciones
de la ecuacion original. Pone a prueba las decisiones tomadas y las exhibe bajo una nueva luz.
Confirma o cuestiona pero sistematicamente alimenta la evolucién del proyecto.

La dimensién del objeto de proyecto se mantiene, dentro de ciertos parametros, estable.
Sin embargo las escalas utilizadas para su observacion y representacion son multiples,
multiples escalas y una Unica dimensién. La multiplicidad de modelos a diferentes
escalas que alternan su protagonismo y se imbrican permite la convivencia consistente
de definiciones precisas y concretas con visiones difusas y abstractas.

El objetivo de un modelo tridimensional dificilmente sea univoco. En los modelos
confluyen un cierto nimero de elementos y variables, de premisas y conflictos que
deben ser reestructurados en un objeto material que los refleje y habilite de este modo la
experimentacion proyectual. Se parecen menos a una anticipacion del objeto de proyecto
que a una nuevo objeto intermediador configurado segun condicionantes multiples.
Porque ademas de auxiliar la interacion solitaria con el proyectista, las maquetas son herramientas
imprescindibles para la discusion e intercambio grupales.

Los arquitectos tenemos la costumbre de discutir en torno a nuestras maquetas. Las observamos
de cercay de lejos. Cuando crecen y la escala de representacion lo permite, estimulan la experiencia
interior. Cuando sus dimensiones se reducen y su escala lo transforma en un objeto manipulable,
suele girar en nuestras manos incansablemente buscando la paz de una decisién de proyecto.

Las maquetas son comparadas con cuanta otra presencia hay en su alrededor generando
ecuaciones instantdneas que vulneran o reafirman las hipotesis bajo las cuales fueron
concebidas. Los saltos de escala, hacia arriba o hacia abajo, devienen en verdaderos
estados de prueba que aceleran la visualizacién de determinados conflictos y generan

nueva informacién util al proceso de disefo.

La escala del modelo y sus caracteristicas materiales condicionan su rol especifico pero, en cualquier
caso, la sinergia fundamental se produce cuando coexisten contemporaneamente modelos a

diferentes escalas, permitiendo a estos informarse mutuamente y detonar modificaciones y ajustes
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[ME-279]

[ME-280]

[ME-281] [ME-282]

[ME-278] Domenico Cresti da Possighano: Miguel Angel presenta al Papa Paolo IV la maqueta de
San Pedro, 1619. Oleo sobre lienzo, 1.41 x 2.36 cm

[ME-279] Los disefadores Ronan y Erwan Bourolullec en su estudio, proyectando el Sillon Facett
(2005), con el auxilio de modelos a diferentes escalas. Foto Morgane Le Gall.

[ME-280] Le Corbusier manipulando a contraluz una maqueta de Ronchamp construida en papel.

[ME-281] J6rn Utzon y su equipo en 1958, ensayando articulaciénes de las céscaras de la Opera de
Sydney. Foto Arne Magnussen.

[ME-282] Pequeia maqueta abstracta que explica la definicion geométrica de los casquetes
esféricos de la Opera de Sydney de J&rn Utzon.
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cruzados. Ajustes en los modelos y, en consecuencia, en los pardmetros que cada uno privilegia. Los
deslizamientos escalares son tentativos, aunque no aleatorios. No cristalizan en si mismos sino a
partir de la interaccién que se produce a raiz de la presencia simultanea de las diferentes escalas.

A medida que el proceso de definicién del proyecto avanza, el objeto va abandonando su tenor
experimental y encuentra gradualmente la(s) escala(s) mas adecuada(s) para su representacion.
La situacion anteriormente descripta supone un ejercicio permanente, consciente e inconsciente,
de lecturas dimensionales y escalares imbricadas, que se alimentan mutuamente y que resultan
determinantes para la evolucion segura del proyecto.

La manipulacién de la escala es un instrumento clave en cualquier proceso de disefo. La
intermediacion de la maqueta es un recurso con el que los arquitectos estamos fuertemente
familiarizados. De hecho nos resulta dificil de concebir la evolucion del proyecto de
arquitectura sin la articulacion determinante de las maquetas. Como consecuencia de las
caracteristicas metodoldgicas particulares del proceso de proyecto, en la maqueta se confunde
la representacion del objeto con el objeto mismo. La maqueta es ya arquitectura y su presencia
opera desde siempre como una suerte de fetiche disciplinar. En este sentido la maqueta
de arquitectura es un objeto de culto que ha sabido conquistar su autonomia como hecho
plastico y cultural, integrando en la actualidad colecciones de arte moderno del mundo entero.

Resultan particularmente estimulantes algunas exposiciones monogréficas que estudios de
arquitectura de amplia trayectoria han venido realizando en los ultimos afios: la exhibicién de Herzog
y de Meuron en el interior de la Sala de Maquinas de la Nueva Tate Gallery de Londres [ME-283,284],
la muestra Beyond Borders de Sanaa, The New Real in Architecture de Toyo Ito [ME-286 a 289], y OMA
en Beijing en el MoMA [ME-285]. En los tres casos la exposicién de la intimidad del proceso de disefio
aparece como el principal objetivo de la muestra. Un sinnimero de pequefios modelos y grandes
maquetas reverberan entre si para sacar a la superficie las dindmicas de generacién y evolucion
de sus ideas. Las diferencias de definicion, tamafo y escala de representacion de las maquetas es
en algunos casos radical, abarcando desde esbozos volumétricos primarios y modelos facilmente
manipulables, hasta fragmentos a escala natural.

La manipulaciéon de escala presente en el proceso de proyecto se traslada en la exposicién al
visitante, que es invitado a modificar permanentemente su distancia y escala de aproximacion
a los objetos, y a los proyectos que estos representan. En la exposicién de Toyo Ito, por ejemplo,
caminamos por una superficie suavemente ondulada que es en realidad un modelo a escala
de la cubierta del Crematorio de Kakamigahara, para detenernos luego aqui y alla, agacharnos
e imaginarnos dentro de las maquetas de sus proyectos para el Centro de Relax de Torrevieja
en Alicante, el pabellén para la Serpentine Gallery de Londres, o la Biblioteca Universitaria
de Arte de Tama. Podemos a su vez compararnos dimensionalmente con un fragmento
de fachada escala 1:1 del edificio arborescente para la firma Tod’s en Omotesando, Tokio.

FETICHE

En 1818 Joseph Michael Gandy (1753-1827), colaborador y dibujante de John Soane (1753-1827),
realiza la acuarela: Perspectiva de varios proyectos de edificios publicos y privados realizados por Soane
[ME-291]. Al igual que otras obras, la obsesién del coleccionista domina la escena. En un amplio
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[ME—23] . T [ME-285]
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[ME-283,284] Sala de maquinas de la Tate Gallery de Londres, Herzog y de Meuron (2001), en
oportunidad de albergar una muestra monogréfica de su estudio.
Vista general axial y detalle desde las galerias laterales superiores.

[ME-285] MoMA, esposicion OMA en Beijing.
Vista general el dia de su inauguracién. Foto Iwan Baan.
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interior coronado por una cupula rebajada, mediterrdneo y sin conexiéon aparente con el
mundo exterior, el universo de proyectos de Soane, representado en perspectivas enmarcadas
y maquetas, es desplegado hasta abarrotar el recinto. Una verdadera ciudad en miniatura
se levanta bajo el cielorraso, iluminada por un sol artificial: el potente foco de una Unica
ldmpara de pie. Cada rincon, cada pequena cornisa o fragmento de pared es ocupada por
algun tipo de representacion arquitecténica. Inspirado en los estudios del historiador y
naturalista francés Georges Cuvier, Soane predica los beneficios de la arquitectura comparada al
tiempo que Gandy refleja de forma transparente este concepto en sus pinturas.

En el medio del descomunal salén y apenas visible ante la presencia sobrecogedora de los grandes
lienzos eimponentes maquetas, unindividuo (probablemente el propio Soane), estudia planos sobre
una mesa. En el universo del arquitecto la realidad es sustituida por la realidad de su representacion.
Rodeado por una escenografia conformada por arquitecturas de distintos tamanos representadas
segun medios diversosy escalas variables —e incluso disonantes—, Soane parece encontrarse como
en casa. Elconsideraba ala maqueta como registro y herramienta fundamental para el arquitecto.
A lo largo de su vida conformé una importante coleccion de maquetas vinculadas con el estudio,
construccion y presentacion de sus proyectos, asi como gran cantidad de réplicas en miniatura de
estructurasdelahistoriadelaarquitectura.MasdeunsigloymediodespuésLednKrierintentardemular
laimagen de Gandy reinterpretdndola en torno a su propia obra. Sin embargo, no se vera a si mismo
ya como la pequeia figura casi perdida en un mar de arquitectura. En la version posmoderna, Krier se
plantara en la escena del autorretrato como el creador absoluto rodeado por su obra, representada
nuevamente, y a espejo de la acuarela decimondnica, por una ciudad de maquetas.

ALEGRIA INFANTIL

La miniatura vive en una realidad idealizada de detalle infinito y tiempo detenido.La posesion y la
manipulacién implicitas en la miniaturizacion arquitecténica son también la base del éxito de gran
parte del mercado de souvenirs y de la tradicién del juguete arquitecténico.

El mundo del juguete nos presenta una proyeccién del universo cotidiano. La miniaturizacion
y el agigantamiento que lleva asociados, alimentan fantasias esenciales tanto en el
nino como en el adulto, poniendo a prueba la relacion entre materialidad y significado.
Algunos juguetes tienen la capacidad de propiciar un acceso espontdneo al mundo urbano-
arquitectonico.

Muchos arquitectos entrenaron con juguetes su pensamiento espacial abstracto y, lo cual es
muy importante, generaron desde su nifiez, la ilusion de que el elemento arquitecténico tiene
importancia para la comunidad urbana. Hasta en la alegria infantil con la cual los arquitectos
presentan sus maquetas a los clientes, se refleja en el caracter ltdico-educativo de la casa de

juguete.'®!

161 Krieger, Peter, “Canadian Center for Architecture, Idea, ética y proyectos’, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, México, N° 85, 2004, p. 167
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[ME-286] [ME-287] [ME-288]

[ME-289]

[ME-290]

[ME-286-289] Toyo Ito: Exposicion The New Real in Architecture, Tokio Opera Art City Gallery, 2006.

[ME-290] Mies van der Rohe observando el modelo de la Casa Farnsworth en la exposicion
retrospectiva de su obra desarrollada en el Moma de Nueva York en 1947. Foto: William Leftwich
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Casas de muniecas, trenes y ciudades en miniatura, bloques de madera, mecanosy legos alimentaron
nuestra imaginacion espacial, formal y constructiva, y sobre todo nos introdujeron casi sin darnos
cuenta en el universo de la representacién y la manipulacion escalar.

El juego (infantil) se desarrolla entre la realidad y la fantasia en un entorno de flexibilidad extrema
en el cual la escala es desafiada y reiterpretada a cada paso.

Son conocidas las instantaneas en las cuales vemos a los Eames fotografiando sus modelos [EP-33,
35] y preparando el set de algunos de sus filmes que giran precisamente entorno al mundo del
juguete [EP-36]. Las imagenes de creadores trabajando en sus modelos aparecen casi siempre como
escenas de disfrute y concentracién. En cambio, en el retrato del creador junto a su obra “terminada”
y materializada en la maqueta suelen aparecer gestos corporales de orgullo y satisfaccién por la
conquista que reproducen la relacién del nifo con su castillo de arena o su fuerte apache. Los
proyectistas se transforman asi en versiones contemporaneas de Gulliver en Lilliput.

Para la edicion de enero de 1960, la revista Look le encomendé al fotégrafo Arnold Newman una
imagen del equipo de arquitectos y disefiadores del Lincoln Center de Nueva York. La potente
instantanea claramente coreografiada ubica al grupo de actores en un modelo de grandes
dimensiones del complejo cultural, y adopta un punto de vista y un horizonte bajo que privilegian la
lectura simétricay monumental del espacio [ME-294]. Trajeados para la ocasion, serios e inmutables,
asomando desde el pavimento de la Plaza, agachados en primer plano como en una foto de equipo
de futbol o acodados sobre los edificios laterales del Nueva York State Theater y el Avery Fisher Hall,
la foto exhibe a los creadores como gigantes en la ciudad. En el eje de la fotografia, de pie en medio
del grupo y como simbolo de poder econdmico, John D. Rockefeller Ill. El éxito de comunicacién de
esta imagen debe mucho a la manipulacién de la escala real, implicita en el partido compositivo del
fotégrafo que reproduce conscientemente la relacion de dominacion ludica del proyectista sobre
el modelo.
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[ME-291] Joseph Michael Gandy: Perspectiva de varios proyectos de edificios publicos y privados
realizados por Soane, Acuarela, 1818. Foto Sir John Soane’s Museum Foundation.

[ME-292] Philip Johnson a los 88 afios, intentando “enderezar” las torres de un modelo a escala de la Puerta
de Europa proyectada con John Burgee para Madrid, 1995.

[ME-293] Gerrit Thomas Rietveld trabajando en la maqueta equipada de una vivienda, 1929. Foto
publicada en Marijke Kuipper, Gerrit Rietveld 1888-1964, Editorial Museo Central de Utrecht, 1992.

[ME-294] Retrato del equipo de proyectistas del Lincoln Center for the Performing Arts, junto a una maqueta
del complejo cultural ubicada en el vestibulo del Rockefeller Center, Nueva York, 28 de noviembre de 1959.
Foto Arnold Newman / Getty Images.

Universidad de la Republica



LA ESCALA DE NUESTRO PENSAMIENTO

[ME-295]

Mario Botta: Iglesia y Parroquia de Santo Volto, Turin, 2000-2006.
Floreros ceramicos, 1999-2001, col. privada.<www.botta.ch/>
Eduardo Chillida: Derriérre le mirroir, 1973. Litografia, 56 x 38 cm

EL VIENTRE DEL ARQUITECTO

“Un arquitecto debe ser capaz de disefar todo, desde una cuchara a una ciudad”'®* decia Ernesto
Nathan Rogers a inicios de la década de los cincuenta y con esta afirmacion reflejaba el espiritu de
una época en la cual los arquitectos se veian a si mismos como centro de la actividad proyectual,
sin importar la envergadura o complejidad del encargo. En un contexto social y cultural en que
las especializaciones disciplinares como la comunicacién visual, el disefio industrial o el proyecto
urbanoy territorial, no habian consolidado aun una practica autdbnoma e independiente, el sistema
continuaba orbitando en torno a la figura renacentista del arquitecto. No debemos olvidar que el
nacimiento de todas las escuelas de disefio artesanal, industrial, grafico, urbano, paisajista, etc.,
siempre estuvo relacionado con la actividad pionera de arquitectos o grupos de arquitectos.

Pero esta confianza plena en la capacidad de reinar sobre un amplio espectro de problemas de
disefio de dimensiones tan contrastantes como las que anunciaba Rogers en su“slogan promocional
de servicios profesionales’, mirada con la perspectiva de la historia posterior, no tiene que ver tanto
con una vanidad exacerbada como con una convicciéon plena en que la actividad proyectual posee
una identidad tan fuerte que trasciende naturalmente el problema de la escala.

162 Aunque Massimo Vignelli ha afirmado en mas de una oportunidad que esta cita pertenecia originalmente a Adolf
Loos. Ver “Massimo Vignelli on Rational Design” en Heller, Steven; Pettit, Elinor, Design dialogues Escrito por Allworth
Communications, Inc,, 1998 p. 8.
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[ME-296, 297] Joseph Hutchins & Co: .M. Pei y Philip Johnson exhibiendo tocados que evocan sus
disenos arquitectonicos, 1996.

Estas dos piezas forman parte del vestuario conceptual disefiado para un articulo sobre arquitectura

en la revista Vanity Fair, en el cual aparecen también Peter Eisenman, Richar Meier, Cesar Pelli, Robert
Stern, Charles Gwathmey, Norman Foster y Michael Graves.

[ME-298] The Palm Trump International Hotel & Tower, Dubai, proyecto original, 2005.

[ME-299] Hotel Burj Al Arab, Dubai, 1994-2000. Arq. Tom Wright. Foto propiedad Hotel Burj Al Arab.
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Frente a ldégicas y metodologias de pensamiento e investigaciéon, de practica y desarrollo
tecnoldgico y de representacion con tantos puntos en comun, la estructuracién y clasificacion
disciplinar en funcién de los rangos dimensionales del objeto proyectado podria parecer un mero

acto burocratico.

El equivalente actual de la cita de Rogers deberia entonces rezar: un proyectista debe ser capaz de
disenar todo, desde una cuchara a una ciudad. Aun hoy en dia los arquitectos son (auto) convocados
para ejercer su actividad de este modo, y si esta forma de trabajo no forma parte de su practica
habitual, tarde o temprano seran tentados a invadir nuevas areas proyectuales. Mendini, por
ejemplo, afirmaba hace unos afos en relacion con el proyecto Tea & Coffee Towers, en el cual 23
estudios de arquitectura de reconocida trayectoria fueron invitados a disefar juegos de té y café
para la firma Alessi:

Creo que los arquitectos hoy dia poseen mas talento que los disefiadores para enfrentar los
desafios de la contemporaneidad. Un hermoso edificio se transforma en un polo de energia
positiva, integra y atrae cualidades, revitalizando el sistema social que lo rodea. Por el contrario,
el juego estético que muchos disefiadores llevan adelante parece ser meramente auto-

hedonista, y conlleva una actitud acritica hacia el consumo.'®?

Hay un punto, que por cierto no es un punto insignificante, en el cual el pensamiento sobre la forma,
el espacio, la funcion, la representacion, la luz, el color trascienden de forma nitida y transparente
las fronteras dimensionales. Todos los rangos dimensionales y escalares se informan e imbrican
mutuamente. El deslizamiento de fenémenos de un rango a otro son frecuentes, como forma de
verificacion de determinadas cualidades, o como detonante de las siguientes etapas en el proceso
de proyecto. La hipotesis de desfasaje, corrimiento y extraflamiento escalar es tanto o mas eficiente
que otras para evaluar decisiones proyectuales presentes y futuras.

La idea de una realidad unitaria que analizamos bajo distintas escalas de observacion es el motor
para no anclarnos axiomaticamente en un punto fijo y utilizar en todo caso esa misma apertura
para elegir con mayor propiedad el lugar en el cual detenernos. El proyecto sabe moverse entre
premisas ajustadas e incluso absurdas en el grado de condicionamiento que implican, pero no
admite la presion de corsés ajustados en sus aspectos metodoldgicos o en el caracter de las fuentes
de las cuales es oportuno abrevar. El mundo para el proyectista es ancho pero jamas serd ajeno.
Su actividad es visitada diariamente por hipétesis de trabajo que fusionan campos aparentemente
puros y exclusivos. De hecho, se alimenta fundamentalmente de mestizajes que sabemos, por
definicién, son de todo tipo y color. Entre ellos la hibridacién escalar-disciplinar es moneda corriente

(y vigente) en nuestra(s) profesion(es).

La propia mirada creativa no puede hacer otra cosa que agradecer su estimulo constante, tan
naturalmente relacionado con los aspectos ludicos del pensamiento e incluso con la mirada infantil.

163 Mendini, Alessandro, “The Tray served as a Field of Exploration’, Form n°188, febrero de 2003, p. 73.
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[ME-300] [ME-301]

[ME-302] [ME-303]

[ME-300] Paco Rabanne: Vestido 1960.

[ME-301] Future Systems: Selfridges Department Store, Birmingham, 2003. Vista general y detalle del
revestimiento exterior.

[ME-302,303] Herzog & De Meuron: Central Signal Box, Basilea, 1994-1998
Maqueta, 1988-1995, coleccion MoMA, Nueva York y edificio construido.
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Porque el nifio traeimpreso en el proceso de crecimiento que estad experimentando la experiencia del
cambio de escala. Porque a diferencia del adulto, para él todo estd aun sucediendo. El recuerdo del
refugio bajo la mesa esta fresco, el de descubrir lo que pasa por encima del horizonte de su tablero
es mas presente que memoria. Porque las fantasias de agigantamiento y empequefiecimiento
tienen que ver también con la comprensién y conquista de ese proceso de crecimiento. Y gracias a
Dios que sobreviven casi intactas al llegar a grandes, porque configuran una parte importante de
nuestros mundos imaginarios. Como comprender sino la fascinacion adulta por aventuras como
las de Alicia en el Pais de las Maravillas o Los viajes de Gulliver (y todas sus infinitas variaciones y
sucedaneos), que acompafan a generaciones manteniendo nuestra admiracién intactas. Hay fibras
muy intrinsecamente humanas, genéricas y personales, en el poder asociado al cambio de escala.
Atravesar escalas supone ademds transgredir una frontera y es por lo tanto un acto de rebeldia.
La rebelién supone siempre la conquista de nuevos grados de libertad esenciales al ser humano,
mas aun referidos a actividades creativas como la de proyecto. Los deslizamientos entre universos
escalares pueden ser minimos, casi imperceptibles, o violentos e impositivos. Gritos y susurros con
un sustrato comun: la sorpresa.

Junto con el tamano relativo se manipulan significados. Se nutren las relaciones analdgicas, se
enfatizan contenidos iconograficos hasta el extremo de la objetualizacion de la arquitectura
como un producto de consumo mas en las géndolas del hipermercado urbano. Hoy dia la carrera
iconografica es desenfrenada y, por momentos, carente de todo sentido. De un trabajo histérico
prudente y maduro de abstraccién moderna se ha pasado a una gran vitrina de figuraciones en
competencia olimpica.

Indudablemente en el par dialéctico abstraccidon-figuracion se juega una partida importante de la
interpretacion escalar de la percepcién. La sintonia fina de esta variable se ha demostrado prolifica
en la generacion de resoluciones brillantemente ambiguas desde este punto de vista. Entre la
literalidad y la abstraccion podemos tender puentes entre escalas de observacion proxima y lejana.
Nuevamente un espacio hibrido representa un fértil campo de cultivo para nuevas ideas o, mejor
dicho, para ideas sustanciales, nacidas de premisas mas libres abiertas y amplias.

Como todos sabemos no solo los distintos rangos escalares se informan reciprocamente, también la
actividad de proyecto y el acto de representacion, imbricado e indisoluble, funcionan de ese modo.
La representacion de un proyecto supone de por si una manipulacién de escala con el objetivo de
generar dibujos proporcionales y modelos fisicos y representaciones multiproporcionales como las
derivadas de las técnicas digitales.

Todos los sistemas de representacion condicionan el modo en el cual apreciamos la escala,
algunos de manera mas visceral y directa como los modelos fisicos, otros mas sutilmente como los
geometrales, o las perspectivas axonométricas. Siempre hay juegos de proporcion de dimensiones
relativas, siempre hay manipulaciones que permiten condicionar el punto de vista, el horizonte y la
mirada, y con ellos la percepcion, entre otras cosas, de la escala. Lo mismo sucede cuando tomamos
una fotografia o guionamos una animacion.

La representacion digital abre todo otro mundo ante nosotros. En el espacio digital reina el zoom.
Las realidades flotan en su espacio virtual “sin escala” determinada, a la espera de que la observacion
intencionada la seleccione y fije, a que la escala de observacion determine el fenémeno.
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[ME-304] Sillén Paimio, 1931: Estructuras de madera curvada.
Publicidad del fabricante Artek Pascoe.

[ME-305] Iglesia de Riola, Italia, 1975-1978, vista interior.

[ME-306] Luminaria A335B, 1953-1954, vista parcial.

[ME-307] Luminaria Villa Mairea.

[ME-308] Universidad de Otaniemi, Auditorio, 1955. Vista interior de la cubierta del auditorio.

[ME-309] Opera de Essen, 1959, vista interior del auditorio.
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Y ademas esta el pixel, esa unidad primigenia y arcaica, origen de todas las cosas, que descubrimos
con los puntillistas e impresionistas primero, y recuperamos con las artes gréficas y el Pop mas
tarde, y que tampoco tiene escala. El gen digital por otra parte ha salido de la pantalla como si fuera
un personaje de La rosa purpura del Cairo, y con su ficcion ha invadido la realidad del proyecto de
arquitectura.

La maqueta por si sola es un concentrado de situaciones en las que de modo consciente o
inconsciente, literal o metaférico, lidiamos de forma permanente con la escala. Nuestra propia
relacion fisica con el modelo implica vernos como gigantes y empequefiecernos mentalmente
para imaginarnos dentro de sus espacios. Los viajes de Gulliver se experimentan de ida y de vuelta
cuando uno trabaja con maquetas. Cada vez que proyectamos utilizando modelos, jugamos, y cada
vez que jugamos volvemos a ser nifios ante los universos en miniatura de nuestra fantasia: la casa
de munecas, el castillo de arena o el fuerte apache.

Cada objeto que pasa por nuestras manos puede serd a la vez modelo de alguna realidad.
Toda composicién de objetos es implicitamente para nuestras fantasias de agigantamiento-
empequefiecimiento un modelo de una realidad mayor. De algiin modo los arquitectos despliegan
sus naturalezas muertas colosales en la ciudad del mismo modo en que tienden la mesa u organizan
objetos y utensilios sobre el escritorio de trabajo o el aparador. Hay urbanismos de mesa vy Still life
urbanas.

La arquitectura tiene cddigos propios y especificos que permiten discernir como una ventana,
una puerta, una galeria, una casa, un puente, deben ser. Asi como no es esperable que nuestros
miembros superiores se prolonguen hasta el suelo o que en vez de dos ojos tengamos cuatro,
tampoco es esperable encontrarnos con Un botén gigantesco en medio de la plaza o con una caja
del tamaino de nuestra casa, ni con un edificio que parezca no tener aberturas, se asemeje a un
ave o quepa en una columna. Todas estas situaciones producen desconcierto. Las cosas tienen
cualidades que permiten identificarlas como tales y como parte de un grupo, caracteristicas que
las hacen inteligibles ante nuestros ojos. También con relacién a su tamafo. Cuando atributos de
una categoria dimensional especifica son reconocidos en realidades ajenas a ella se produce una
ambigliedad perceptiva y el resultado es la impresion que algo se ha modificado intercambiando
identidades. Es el caso de objetos que devienen arquitecturas, arquitecturas que devienen objetos;
arquitecturas objetuales, objetos arquitecturizados; macro objetos, micro arquitecturas.

Algunas veces esto refiere no Unicamente a cédigos generales compartidos sino que invade la esfera
de la expresion personal de un creador o un equipo que, desarrollando su actividad en varios rangos
escalares, trasvasa experiencias, légicas compositivas y expresivas de uno otro bajo la forma de
estilismos. De este modo los objetos de disefio, las piezas de mobiliario y la arquitectura se evocan
de manera cruzada y simultanea. Basta mencionar algunos nombres como los de Mario Botta, Toyo
Ito, Alvar Aalto [ME-304 a 309] o Verner Panton, para darse cuenta que no es una circunstancia
propia de una época o de una légica de pensamiento absolutamente especifica. Viene con el
ombligo del proyectista, con todo ese nucleo de contenidos compositivos que no se relacionan en
particular con una escala, o que tal vez se vinculan de forma igualmente eficiente con todas, y que
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[ME-313]

- I h o %

[ME-314]

[ME-315] [ME-316]

EL VIENTRE DEL ESCULTOR, EDUARDO CHILLIDA

[ME-311] Plaza de los fueros, Vittoria-Gasteiz, 1979, con Arq. Pefia Ganchegui, Vista aérea general de
la plaza.

[ME-312] Mendi Huts, 1984.
pequena escultura en Alabastro.

[ME-313] Proyecto Tindaya, el colosal espacio interior abierto en el interior de la montafa.
[ME-314] El espacio Chillida en la proa de la Plaza de los fueros.

[ME-315] Detalle de una escultura de Chillida en hierro dentro de la propuesta arquitecténica-
espacial-escultdrica del propio artista en la Plaza de los fueros.

[ME-316] Detalle de escultura en los jardines del Museo Chillida Leku.
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ademds forma parte del universo de intereses-obsesiones proyectuales del creador. Asi como los
pequeios objetos pueden ensayar ideas que luego seran transferidas a la arquitectura, asi como
las pequenas obras suelen ser un banco de prueba para otras mayores, del mismo modo el arte
puede anticipar —y suele hacerlo— experiencias expresivas y conceptuales que luego resonaran
en el campo del disefio y el proyecto arquitecténico. Liberada de la exigencia funcional, el arte es
un terreno fértil para desarrollar los aspectos expresivos y aun conceptuales de la creacién visual. Es
mas que interesante comprobar las interferencias e intercambios permanentes que se establecen
entre la arquitectura y escultura —dominios espaciales por excelencia— a lo largo de la historia.

Munecas rusas, cajas chinas con espiritu fractal, las escalas no solo se imbrican unas con otras sino
también y fundamentalmente unas dentro de otras. La inclusion es uno de los mecanismos mas
habituales para reconocer rangos escalares. Los objetos se guardan dentro de los muebles que se
ubican dentro de los edificios que se construyen en el interior de la ciudad que forma parte del
territorio, del paisaje, y asi... Como la increible zambullida desde el espacio exterior mas remoto
en el interior més profundo del organismo humano en la secuencia final del filme Powers of Ten de
Charles y Ray Eames.

La manipulacién de la escala opera muchas veces —a la par que otros tipos de “extrafiamiento”—
como un eficiente recurso para cuestionar el conjunto de variables y atributos propios del proyecto.
Modificar sensiblemente la escala con que es percibida una entidad volumétrica-espacial, equivale
a cambiar por completo la relacion con su entorno y el rol que en él desempeiaba. La consistencia
original se pone asi en tela de juicio y a través de su reafirmacion o cuestionamiento permite que
las ideas involucradas evolucionen y se desarrollen. En este contexto, la modificacion de la escala
funciona ademas como mecanismo de creacion e hipotesis operativa de evolucion del proceso de
disefio.
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EDIFICIOS Y OBJETOS

[ME-317]

Frank O. Gehry, Claes Oldenburg, Coosje Van Bruggen: Agencia de publicidad Chiat-Day-
Mojo, Los Angeles, 1985-1991. Acceso principal.

ENTIDADES EN DIALOGO

Elhombre esresponsable dela creacion de unamplisimo espectro de construccionesy productos que
abarcan rangos dimensionales igualmente vastos. La arquitectura y el disefio, como protagonistas
principales de la materializacion de nuestro habitat, estructuran dos universos familiares en
permanente interaccién con el hombre: los edificios que este habita y los objetos que auxilian sus
actividades. Edificios y objetos poseen identidades propias, aunque laxas en multiples aspectos, lo
cual permite que eventualmente interfieran, se fusionen o intercambien.

Los edificios se perciben desde dentro y desde fuera. Tienen techo, paredes y piso que configuran
una envolvente fisica que define y protege un espacio interior. Tienen ingreso, aberturas y
cerramientos permeables que regulan la relacion de este con el espacio exterior. Son habitables. No
son manipulables ni transportables. Se construyen “artesanalmente’, son durables y no desechables,
a pesar de todas las excepciones que puedan confirmar la regla. Sus dimensiones guardan en
mayor o menor medida relacién con la del cuerpo humano. Utilizan un vocabulario formal pautado
histéricamente que es interpretado, reinterpretado y desafiado, pero que esta siempre presente.
Su composicidon es compleja, involucra un gran ndmero de variables, componentes y materiales.
Cumplen muchasfunciones simultdaneamente. Estas suelen ser explicitas. Puedenincorporar algunas
instalaciones electromecanicas y sistemas automatizados. Su cualidad integral es la tectonicidad.
Los objetos se perciben desde el exterior. Su superficie envolvente puede llegar a ser continua y
unitaria. Pueden o no involucrar un espacio en su interior. No son habitables. Son manipulables y
transportables. Su produccién puede ser desde artesanal a totalmente industrializada. Pueden ser
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[ME-320]

f
| Panasonic .5, (

M E—3:2 1] [ME-322]

[ME-318,320,321] Rem Koolhaas-OMA: Centro de exposiciones y convenciones Ras al Khaimah (RAK),
Dubai, proyecto original, 2007.

[ME-319] Death Star: Nave y arma superpoderosa que aparece en la saga filmica Star Wars, dirigida por
George Lucas y cuyo primer largometraje fue estrenado en 1977.

[ME-322] Radio portatil Panapet, Panasonic, 1972.
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durables pero también efimeros y desechables. Sus dimensiones guardan en mayor o menor medida
relacién con partes del cuerpo humano. Su vocabulario formal también utiliza pautas histéricas
especificas de cada clase de objeto, interpretadas, reinterpretadas y desafiadas cuando es necesario.
Su composicion suele ser mucho menos compleja, involucra por lo regular un nimero de variables,
componentes y materiales menor, pudiendo llegar a ser unitaria con relacién a la mayor parte de
ellas. Cumplen un numero reducido de funciones e incluso con frecuencia una sola. Estas, ademas,
suelen ser explicitas. Pueden funcionar exclusivamente a través de mecanismos electromecanicos y

sistemas automatizados. Su cualidad integral es la objetualidad.

TECTONICIDAD

Todas las palabras, mas alld de su eventual precisién semantica “de diccionario’, suelen atravesar
derroteros particularesenlos cualessuusonavegaenaguasnosiempretransparentes.Tectonicidad...
el diccionario no nos dice gran cosa. De hecho tectonicidad no es un término reconocido por la
R.A.E. El vocablo tectdnico/ca, nos devuelve como primera acepcién: “adj. Perteneciente o relativo
a los edificios u otras obras de arquitectura” Si adoptamos esta definicién, el adjetivo podra ser
aplicado a un gran nimero de sustantivos, dando como resultado distintos tipos de “tectonicidad”.
Pero, ;existe la tectonicidad “a secas”?

Segun Helio Pifion, la tectonicidad es“una condicién de la forma arquitectdnica que aporta un orden
material [...]. Garantiza la verosimilitud fisica del artefacto y se rige por criterios de autenticidad"'**

En su opinion,

lo constructivo [...] define los atributos de la materia sobre los que actuara la accién formativa
del sujeto. Lo tecténico seria su manifestacion visual: lo tecténico es a lo constructivo lo que lo

formal es a lo estructurante.'®

Se alude a un sentido de tectonicidad que valora la condiciéon tangible, sensual, no abstracta, tactil,
ligada a la construccion, a los detalles de la ejecucion fisica de la arquitectura. La importancia de
este rol es tal que,

si se hace abstraccion de la realidad fisica, con sus atributos corpdreos y cromaticos, la
concepcion corre el riesgo de convertirse en una incursion ingeniosa en los dominios de

Euclides, ajenos, en si mismos, al territorio de la arquitectura.'®®

Hay una tecténica anclada en la tradicién que reconoce en los componentes constructivos y estables
su ley fundante. Es la tecténica del inconsciente colectivo, de la experiencia acumulada a lo largo
de la historia. La del portico, el arco, la boveda, la cliipula, de la transmision rapida y eficiente de las
cargas hacia el suelo y la autenticidad material.

164 Pindn, Helio, La forma y la mirada, Editorial Nobuko, Buenos Aires, 2005, p. 100.
165 Ibid., p.102.
166 Ibid., p.103.
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Existe también la tectonicidad asociada a la expresion de la condicion matérico-arquitectdnica, la
que aflora en los detalles, en el modo en el cual la materia se articula y sintetiza con los demdas
aspectos del proyecto. Es la tectonicidad articuladora del cristal, el acero y la piedra; del orden
sistemético y la fluidez espacial de la obra de Mies van der Rohe; de la ligereza visual del hormigén
visto de Tadao Ando; de los pliegues laminares metalicos de escala incierta de Frank O. Gehry.
Construccién, materialidad y articulacion y sintesis proyectual, la arquitectura no serd nunca
una expresiéon directa del acto constructivo, sino su representacion. Con un sentido amplio
y comprehensivo, “Semper trata sobre la nocién de tectonicidad como relaciéon organica,
interrelacionada y articulada sobre las diversas decisiones técnicas que conforman un edificio.
Segun Semper existen distintas artes y técnicas tecténicas, siendo la arquitectura la técnica del arte
del espacio.”’®”

En cualquier caso la tectonicidad parece ser, por definicién, la cualidad identitaria esencial de
la arquitectura. Aquella que la diferencia del resto de los fenédmenos y realidades. Su lugar es el
lugar natural de la friccién entre la estructura fisica y la visual, aquella que Piflon reconoce como el
problema central de la creacién auténtica.

OBJETUALIDAD

Si la tectonicidad tenia mérgenes amplios de interpretacidn e involucraba una compleja sintesis de
variables, la objetualidad, como cualidad intrinseca de las cosas, no parece quedarse atras. Objetos
hay muchos y muy diversos. Por lo tanto la precision de una iconografia socialmente compartida de
la representacion de los objetos es un terreno pantanoso del cual emergen muy pocas certezas.

Lo primero que podemos afirmar es que los objetos —sobre todo los contemporaneos— no se rigen,
como regla general, por pautas analogas a las establecidas por la tectonicidad para la arquitectura.
Enla actualidad, su caracter esta fuertemente pautado por los habitos de consumo que requieren del
objeto una particular seduccién que amalgama: una légica expresiva industrial, una imagen unitaria
y utilitaria, pregnancia de forma y color, facil aprehensién comunicacional, originalidad, exclusividad
y valor agregado como portador de estatus. A pesar de ser una cualidad esencialmente del producto
industrial, cada vez mas las obras de arquitecturas estdn comenzando a aceptar premisas consumistas
—en términos de imagen de producto— en todos sus niveles de aplicacion.

Los objetos, a diferencia de los edificios, son con cierta frecuencia transformables y cuando asi
es, suelen incorporar mecanismos y automatismos que regulan los movimientos y funciones
incorporadas. Las piezas moviles o los componentes transformables que en la arquitectura
son por lo general pequefios con relacién al tamaio del edificio, en los objetos pueden llegar a
ser proporcionalmente mucho mayores. Los adjetivos de la transformacion son de aplicacion
predominantemente objetual. Retractil, plegable, extensible, deslizante, inflable, telescopico,
compactable, etc., pueden ser aplicados a enteros objetos pero en la arquitectura acostumbran
estar referidos tan solo a elementos secundarios de la composicion.

167 Montaner, Josep Ma., Arquitectura y Critica, Gustavo Pili, Barcelona, 1999. Concepto recogidos por el autor en:
Semper, Gottfried, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten, 1860-1863.
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INTERCAMBIO DE CUALIDADES

La tectonicidad y la objetualidad que nos interesan de momento, aunque no exclusivamente,
refieren a cualidades aparentes que nos permiten identificar los productos de cada disciplina y
asociarlos con las dimensiones esperables de sus fendmenos y circunstancias.

{Qué es lo que hace que percibamos una arquitectura como un objeto gigantesco?

{Qué es lo que hace que percibamos un objeto como una arquitectura en miniatura?

La respuesta puede parecer obvia pero no por ello es menos verdadera: las arquitecturas se perciben
como macro-objetos y los objetos como micro-arquitecturas cuando han intercambiado cualidades
fundantes para sus respectivas identidades de acuerdo al imaginario colectivo de lo que un edificio
0 una cosa “deben ser”.

La identidad de objetos y arquitecturas suele con frecuencia hibridarse y en este proceso, entre
otras cualidades, estd siempre involucrada la escala.

Las arquitecturas pueden experimentar trasformaciones que paulatinamente las objetualicen hasta
devenir en auténticos objetos colosales, mientras que los objetos pueden ir desarrollando procesos
graduales de arquitecturizacién hasta convertirse en verdaderas miniaturas arquitectonicas:

OBJETOS
OBJETOS
ARQUITECTURIZADOS S OBJETOS AUMENTADOS
DE TAMARO
MINIATURAS / ; \
ARQUITECTONICAS ' §:44 e OBJETOS
LAY / COLOSALES
\ /W
ARQUITECTURAS &/ o>
REDUCIDAS DE TAMARIO B ARQUITECTURAS
OBJETUALIZADAS

ARQUITECTURAS

Considerando nuestra hipdtesis basica que afirma que la manipulacién de la escala suele ser
detonante —o al menos catalizador— de los procesos de proyecto, analizaremos cémo en muchas
oportunidades los objetos aumentan su tamafio para dar vida a nuevos objetos, y cdmo en muchas
otras las arquitecturas reducen sus dimensiones para alimentar nuevas arquitecturas.

De este modo las dos metamorfosis planteadas de los objetos en miniaturas arquitectonicas y de las
arquitecturas en objetos colosales pueden concebirseintegradas en un ciclo continuo de intercambio
de identidades y escalas. Dentro de este ciclo continuo pueden reconocerse operativamente, dos
tramos encadenados que habilitan la trasformacién de objetos en arquitecturas, y de arquitecturas
nuevamente en objetos. Ambos estan alimentados por transformaciones en la identidad de objetos
y arquitecturas, comprometiendo intimamente sus rangos escalares intrinsecos.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica 251



252 Universidad de la Republica



DEL OBJETO A LA ARQUITECTURA
(TESTIMONIOS)

[ME-323]

Luis M. Mansilla+Emilio Tufion: Centro Internacional de Convenciones de la Ciudad de Madrid, 2007. <www.mansilla-
tunon.com/> Graficos y maqueta presentada al concurso, integrados con fotografia de una de las 12 medallas
Costellazioni Zodiacali por Bruno Munari para Ricci, Brescia, 1975. Composicion: Anibal Parodi Rebella.
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[ME-325]

[ME-324]

The final decline and total collapse
of the American avant-garde.

r
[ME-330]

[ME-328]

OBJETOS AUMENTADOS DE TAMANO
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-56-57)

[ME-324] Ingo Maurer: Limpara de mesa Bulb, 1966.
[ME-325] Roberto Matta Echauren: Butaca MAgriTTA, 1970.
[ME-326,327] Gruppo Strum: Asiento Pratone, 1966.

VERNER PANTON:

[ME-328] Silla Panton, 1968.

Detalle de pieza publicitaria de la época.
[ME-329] Two level seat, 1973.

El disefiador y su esposa oficiando de modelos.

[ME-330] George Lois: Cubierta revista Squire, mayo 1969.
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[ME-335]
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[ME-336] [ME-337]

OBJETOS AUMENTADOS DE TAMANO
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-56-57)

Masanori Umeda:
[ME-331] Butaca Rose, 1990.
[ME-332] Butaca Getsuen, 1990.

[ME-333] Stéphanie Marin. Livingstones, 2004.
<www.smarin.net/>

[ME-334] Franke+Steinert: Furniture Playstation, 2000.
<http://www.frankenstein-berlin.de/portfolio.pdf>

[ME-335] Alex Garnett+Naoko Koyama: Taburete apilable FunKey, 2003.
<http://mixko.co.uk/

[ME-336] Eero Aarnio: Mesa auxiliar Screw, 1992. <www.eero-aarnio.com/>

[ME-337] Joep Verhoeven+Estudio Demakersvan: Lace fence, 2005. <www.demakersvan.com/>
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[ME-338] [ME-339] o [ME-341]

[ME-342]

-

ME344  [ME-345)

OBJETOS AUMENTADOS DE TAMANO
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-56-57)

PHILIPPE STARCK:

[ME-338] Hotel St. Martins Lane, Londres, 1995.

Vista del hall principal en el cual puede apreciarse un conjunto de taburetes Diente.
[ME-342] Taburete Diente, 2005.

[ME-343] Fabrica de cuchillos Laguiole, 1987.

[ME-344] Fabrica de aparatos sanitarios Duravit, 2004.

[ME-339] Constantin Brancusi: Bird in space.
[ME-340,341,345] Paolo Bertoni: Interpretaciones didacticas fuera de escala de objetos disefiados por
Philippe Starck.

Cepillo de dientes (1989) como higienizador de inodoros, Cafetera Hot Bertaa (1990) como paragtiero,
y exprimidor Juicy Salif (1990) como taburete alto.
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[ME-349] [ME-350]

[OBJETOS AUMENTADOS DE TAMANO] AUMENTADOS DE TAMANO

(Textos en Anexos digitales p. Ax-58)

[ME-346] Santiago Calatrava: Pabellon flotante CH91, 1989.
Este proyecto, nunca construido se abria y cerraba como un nenufar en medio de las aguas del
Lago de Lucerna.

[ME-347] Mario Irarrazébal: La Mano, Antofagasta, 1992.
La gigantesca escultura durante el proceso de construccion

[ME-348] Ico Parisi: Rascacielos bajo forma de colosales piernas, 1985.

[ME-349] Eduardo Catalano: Floralis Generica, 2002.

Escultura ubicada en la Plaza de las Naciones Unidas, Buenso Aires. 32 La enorme flor se cierra
y abre con los cambios de luz o los vientos. Tiene 23 m de altura y su diametro va 32 a 16 m de
didmetro, de abierta a cerrada. Foto Anibal Parodi Rebella.

[ME-350] Alessandro Mendini: Mobili da Uomo, 1997-2005.
El arquitecto frente a la serie de esculturas realizadas para la empresa Bissazza, recubiertas
completamnete en teselas ceramicas color oro.
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[ME-354]

[ME-355] [ME-356] [ME-357]

OBJETOS COLOSALES
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-58,59)

Exposicion Universal de Nueva York, 1965:

[ME-351] Kevin Roche + John Dikeloo, Pabellén IBM.
[ME-352] Pabellén Chrysler.

[ME-357] Pabellén-rueda gigante, US Rubber Royal Tires Co.

Exposicién Internacional Panama-Pacific, 1915:
[ME-353] Réplica aumentada de méaquina de escribir Underwood, souvenir

Exposicion Universal Colombina, Chicago, 1893:

[ME-354] Réplica aumentada de la cocina Garland.
Michigan Stove Co., 8m de altura

Exposicion Internacional de Nueva York 1939:
[ME-356] Pabellédn National Cash Register.

[ME-355] Century Giant Lamp Tower, Guzhen, China. Perspectiva de proyecto.
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[ME-358]

;- . [ME-359]

[ME-360]

[ME-361]

ESCALA ARQUITECTONICA Y EXPRESION OBJETUAL
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-59,60)

CHRISTO & JEANNE CLAUDE:
[ME-358] Wrapped Telephone, dibujo, 1984.

[ME-359] Wrapped Reichstadt-Project, instalacion, Berlin, 1995.
<www.christojeanneclaude.net/>

[ME-360] Bruno Munari: Cenicero Cubo, 1957.

ALDO ROSSI:

[ME-361] Monumento a Sandro Pertini, Milan, 1988-1990.
Foto Toni Nicolini

[ME-362] Monumento a la Resistencia, Cuneo, proyecto, 1962.
Corte longitudinal y maqueta.

[ME-363] Jean Nouvel: The Monolith, Morat, Suiza, 2002.
<www.jeannouvel.com/>
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"~ IME-365]

ESCALA ARQUITECTONICA Y EXPRESION OBJETUAL
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-59,60)

SANTIAGO CALATRAVA:

[ME-370] Escultura y Rasccielos Turning Torso, Malm&, Suecia, 2005.
[ME-371] Rascacielos 80 South Street, Nueva York, 2003.
Perspectiva del proyecto y detalle de modelo 3D.

REM KOOLHAAS-OMA:
[ME-365] Torre de 52 pisos, New Jersey City, 2006.
[ME-366] Urbanizacién The Interlace, Singapur, 2008.

[ME-367]1 Dominique Perrault: Banco Central Europeo, Franfurt, 2003.
<www.perraultarchitecte.com/>

[ME-368] MVRDV, Conjunto habitacional El Mirador, Madrid, 2005.
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ARQUITECTURAS OBJETUALIZADAS
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-61,62)

FRANCOIS BARBIER:

Pabellén en forma de columna en ruinas para Frangois Nicolas Henri Racine de Monville, Jardines del
Désert de Retz, 1771.

[ME-373] La columna en ruinas en el paisaje.

[ME-374] Frederic Passy y familia, duefos entre 1856 y 1936. foto 1910 con agregado ventanas en el
4°piso y la incorporacién de una cubierta plana.

[ME-375] Seccién transversal segun registro en Jardins anglo-chinois de George Le Rouge, 1785.

[ME-376] Thomas Kemmer: Modelo 3D de la propuesta para el concurso del Edificio del Chicago
Tribune, 1922. <www.workshop-archiv.de/kemmer/kemmer_ct.html>

[ME-378] Agya Dinami: S XVI, Atenas.
La pequena Iglesia quedo ubicada bajo el actual Ministerio de Educcacion y Cultura de Grecia.
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[ME-379]

f

[ME-380]

[ME-382] [ME-383]

[ME-384]

ARQUITECTURAS OBJETUALIZADAS
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-61,62)

[ME-379] Joe Colombo: Mini-Kitchen, 1963.
Re-edicion re-ingenierizada, 2007, Boffi.

[ME-380] Salvador Dali: Venus de Milo con cajones, 1936, detalle.
[ME-381] Hans Peter Worndl: Pabellén Guklhupf, Viena, Austria, 1993. Serie fotografica: Paul Ott.

[ME-382] Eileen Gray: Mueble auxiliar con cajones pivotantes para estudio de arquitectura, 1925.
121 x 205 x 49 cm. Coleccion particular, Bruselas.

[ME-383] Steven Holl + Vito Acconci: Storefront Gallery for Art and Architecture, Nueva York,1993.
[ME-384] Combinado: Radio-Tocadiscos década de 1950.-1960

[ME-385,386] Dominique Perrault: Centro Olimpico de Tenis, Madrid, 2009
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[ME—88]

[ME-391]

ARQUITECTURAS OBJETUALIZADAS
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-61,62)

[ME-389] Dosmasuno: Conjunto habitacional en Carabanchel, Madrid, 2003
<www.dosmasunoarquitectos.com/>

[ME-390] Salvador Dali: Ciudad de cajones, el escritorio antropomérfico, 1936. Oleo sobre madera,
25,4x44,2 cm

[ME-391] Seifert+Stockman:Living Room,1999-2004 <http://www.formalhaut.de/>

De pronto y sin previo aviso un sector en la parte superior de la fachada principal, enfrentada a
una pequena plazoleta, comienza a moverse. Un gran “cajon” emerge deslizando desde el interior
del volumen y proyecta una entera habitacion hacia exterior, a cielo abierto. Capa sobre capa, signo
sobre signo se acumula informacién que desafia la tectonicidad de la obra y es poco menos que
inevitable percibirla como un artefacto subitamente aumentado de tamafio en medio de la textura
urbana tradicional del barrio.

[ME-390,391] MVRDV: Unidad habitacién WoZoCo, Amsterda, Holanda, 1994-97. <www.mvrdv.nl/>
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DE LA ARQUITECTURA AL OBJETO
(TESTIMONIOS)

Modelo del Arco de Triunfo.
Foto Tara Bradford. <http://parisparfait.typepad.com>
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[ME-395]

[ME-397]

ARQUITECTURAS REDUCIDAS DE TAMANO
(Textos en Anexos difgitales pp. Ax-63,64)

[ME-393] Juego de comedor escala 1,85:1
Pabellén del Conocimiento, Predio Expo Internacional de Lisboa 1998. Visita Bill Gates y Ministro de
Ciencias portugués, Febrero de 2006. Foto Agencia AFP/Expreso.

[ME-394] Ingrid Bergman frente a modelo de utileria del Arco de Triunfo.Foto Allan Grant. Revista Life,
7 de noviembre de 1947.

[ME-395] La Republica de los Nifios, La Plata, Argentina, 1949.
[ME-396] Hotel Nueva York-Nueva York, Las Vegas, EE.UU, inaugurado en 1997.Foto Lee Friedlander.

[ME-397] Hotel Paris, Las Vegas, EE.UU, inaugurado en 1999.
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[ME-398] ' [ME-399]

M E400]

ARQUITECTURAS REDUCIDAS DE TAMANO
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-64,65)

No solo los contenedores de la vida en la tierra, armarios, aparadores y badles, suelen adoptar una
expresion arquitecténica. También nuestra casa en el mas alla. Las tumbas de la mayor parte de
las culturas, desde la antigliedad al presente, se levantan y organizan a imagen y semejanza de la
arquitectura.

Con un caracter mucho mas explicito aun al que adoptan los muebles en el interior de una vivienda,
al configurar una estructura espacial “urbana” con calles, plazas y edificios, las tumbas y panteones
familiares construyen verdaderas ciudades en miniatura dentro del recinto amurallado de los
cementerios. El correlato estilistico, como en el caso del mobiliario, es arquitecténico. Al reducirse
las exigencias funcionales, aumentan las de representacion, la expresién se libera y permite reflejar
sensiblemente el espiritu de cada época.’

[ME-398,400] Cementerio de La Recoleta, Buenos, Aires, Argentina, 1822
[ME-399] Cementerio Pére-Lachaise, Paris, Francia, 1804.

1 Adolf Loos apuntaba en su texto “Arquitectura”de 1910 que; “Solo hay una pequeia parte de la arquitectura que pertenezca
al arte. Elmonumento funerario y el monumento conmemorativo. Todo lo demas, lo que sirve para un fin, debe quedar excluido
del reino del arte”. Cita extraida del referido texto en Loos. Adolf, Escritos Il, 1910-1932, El Croquis editorial, Madrid, 1993, p. 33.
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[ME-402]

W [ME-403]

MINIATURAS ARQUITECTONICAS

(Textos en Anexos digitales p. Ax-68)

La miniatura nos ofrece una version domésticada y manipulable de la realidad, alimentada por la
nostalgia de la infancia y la temporalidad indefinida y eterna del ensuefio. Junto con sus dimensiones
se reduce también el espectro de su experiencia sensorial que se apoya ahora esencialmente en el
protagonismo de sus aspectos visuales.

[ME-401] Souvenirs Arquitectonicos:
Ciudad imaginaria formada por replicas en miniatura de hitos arquitecténicas realizadas en metal
fundido. <www.infocustech.com/skyscrapers>

[ME-402] Efim Deshalyt: Moscu en miniatura, modelo, 1976.
Extension: 1200 m2. Foto Natalia Grishkina.

[ME-403] Pesebre Michele Cucciniello, Museo San Martino, Napoles, S. XVIIl.
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MINIATURAS ARQUITECTONICAS
(Textos en Anexos digitales pp. Ax-65-67)

[ME-404] Cenicero portétil Souvenir Olimpiadas de Beijing, 2008.

[ME-405] Papel moneda con la imagen del Estadio diseiado para los Juegos Olimpicos de Beijing
por Herzog & De Meuron

[ME-406] Modelo de la estructura reticulada del Estadio Olimpico de Beijing. Edicion limitada, 5000
ejemplares (acero de desecho de construccion estadio)

[ME-407] Michael Hughes: Cheap Souvenir - Columna de la Victoria, Tiergarten Park, Berlin.
<http://www.hughes-photography.eu/>

[ME-408] Snow-globe con miniatura del Museo Weisman de F.O. Gehry.

“Una vez, cuando estaba en Europa, le decia a alguien que crefa que lo habia logrado todo.’No, hay una
cosa que no he logrado. No tengo uno de mis edificios colocado dentro de estas esferas de vidrio con
nieve, un‘snow-globe; Lo sacudes y contemplas entonces como la nieve se posa sobre todo lo que hay

"

dentro’ Cuando volvi a Santa Ménica, tenia una en mi escritorio”.

1 Gehry, FO; Forster, K; Bechtler, C, Frank O. Gehry, Kurt W. Forster, Editorial Cantz Cop., Alemania, 1999
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[ME-409] [ME-410] ME-411]

‘ [ME-412] [ME-413]

[ME-414] [ME-415]

MINIATURAS ARQUITECTONICAS

(Textos en Anexos digitales p. Ax-67)

[ME-409] Anillo hebreo de matrimonio de oro y esmalte, inicios del siglo XIV. Pieza encontrada en Colamr,
Alsacia, Francia en 1863.

[ME-410] Donna Veverka: Anillo Amphitheater, 2006
www.donnavjewelry.com/

[ME-411] Robert Venturi: Pendiente, 1986, Cleto Munari.

[ME-412,413] Kengo Kuma: Plaza de Chokkura, Takanezawa, Shioya-gun, Tochigi, Japén, 2006; anillos
Chokkura, Mayumi Ohmori, 2009. <http://www.kkaa.co.jp/>

[ME-414,415] Arata Isosaki: Anillo, 1986, Cleto Munari; Club de Campo Fujimi, 1974.
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[ME-417] B
= [ME-418]

[ME-419]

OBJETOS ARQUITECTURIZADOS

(Textos en Anexos digitales p. Ax-69)

[ME-417] Julia Fullerton Batten: Teenage stories-Floating in harbour, 2005.
<www.juliafullerton-batten.com/>

[ME-418] Hans Hollein: Frutero, 1979-80, para Cleto Munari.
Imagen tomada de Arquitecturas diminutas de Juli Capella.

[ME-419] Ettore Sottsass - Mempbhis: Mesa Park, 1983, para Up&Up.
Imagen tomada de Arquitecturas diminutas de Juli Capella.

“La situacién cultural de Italia en esa época era tal que no podia practicar la arquitectura con la cual
sofaba. Entonces pensé en lanzarme a la micro-experimentacion. Hacer objetos arquitecténicos en

"

lugar de arquitectura!

1 Palabras de Ettore Sottsass citadas sin indicar fuente en: Capella, Juli, Arquitecturas diminutas: disefios de arquitecto en el siglo
XX, Edicions UPC, Barcelona, 2001.
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[ME-421]

A

[ME-424] [ME-425] . [ME-426]

OBJETOS ARQUITECTURIZADOS

(Textos en Anexos digitales p. Ax-69)

[ME-420,423,427] Agostino Bossi-Amedeo Giordano: Floreros ceramicos Paestum, 1997 Prototipo.
Foto Anibal Parodi Rebella, 1999.
[ME-421,422,426] Paestum: Templo de Poseidén y Templo de Hera.

Todo comenzd contemplando el Templo de Poseidén en Paestum frontalmente y al atardecer. El
volumen repetido de las columnas se aplana a contraluz, mientras que los intercolumnios iluminados
adquieren corporeidad y se transforman en figura sobre un manto oscuro. Al desarrollar el proyecto
ceramico Paestum, los gigantescos floreros percibidos entre las columnas del templo migran a su
rango escalar habitual, y al hacerlo miniaturizan la arquitectura intersticial. En el proceso de creacién
del conjunto se exploran bordes, se pone en jaque lo previsible y se desafian identidades, alentando
fronteras de ambigiiedad semdntica, espacial y escalar que arquitecturizan la esencia objetual de la
pieza disefiada.

[ME-424] Shigeo Fukuda: Cubierta Revista Domus n2.745, Enero 1993.
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[ME-429]

OBJETOS ARQUITECTURIZADOS

(Textos en Anexos digitales p. Ax-70)

[ME-429] Gil Carvalho: Calzado V Concept.
Acero pulido, Elastico y Cuero, edicion de 10. Imagen tomada de <www.gilcarvalho.com/>
[ME-428] Santiago Calatrava: Zubizuri, puente peatonal del Campo de Volantin, Bilbao, 1990-1997.

CALZANDO CALATRAVA

Gil Carvalho es un artista de origen portugués cuya formacion en historia del arte y artes plasticas
lo conduce a estudiar arquitectura en Londres, desembocando posteriormente en una carrera en
disefio de moda y en particular de calzado. Carvalho desarrolla en paralelo dos lineas de trabajo,
una comercial y otra conceptual y artistica sobre la cual descansa su trabajo mas experimental, en
la que se trasluce su formacién multidisciplinar. V-Concept es una coleccion fabricada con materiales
como el aluminio y el elastico, inusuales para la industria del calzado, explicitamente inspirada en la
obra de Santiago Calatrava. Las pequenias estructuras tensadas, como diminutos puentes, resuelven
el programa funcional especifico del calzado al tiempo que se plantan con fuerza como propuesta
estética innovadora en el sector.
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LA ARQUITECTURA DEL MUEBLE

[ME-430]

Studio Job: Mesa Robber Baron, 2006: Exhibicién integrada por cinco piezas, un armario,
una caja de seguridad para joyas, un reloj y una lampara de pie y una mesa

VIDA EN MINIATURA

La arquitectura del mueble

Segun Mario Praz, en origen, los muebles pertenecen a dos especies: “muebles que soportan y
muebles que contienen. Los primeros adquieren formas animales [el sillon-elefante, por ejemplo],
los segundos arquitecténicas [los aparadores-edificios de Iturria]; la silla se inspira en el caballo, el
aparador de la ropa blanca, como el resto de los muebles contenedores, se inspira en la casa."'®

Es asi que, desde la antigliedad, los armarios, y por extension todos los muebles contenedores, son
cajas cuyo vocabulario formal evoca la arquitectura, el templo, la casa.

La arquitectura, el mobiliario y buena parte de los objetos cotidianos, ademas de reflejar su uso,
cumplen una funcién de representacidn, lo cual los vuelve vulnerables a la adopcion de lenguajes
codificados comunes con valores semanticos propios de cada época.

Con tanto humor como seriedad y pragmatismo, Eduardo Souto de Moura trasforma unaimportante
maqueta de la Torre Burgo (Oporto, 1990-1991), en un mueble-bar para su estudio [ME-433].
Establecido el paralelo entre el contenedor de individuos y actividades humanas y el de objetos
y utensilios que las apoyan, es inevitable la asociacion frecuente y mas o menos directa tanto
de los muebles con arquitecturas en miniatura como de las obras de arquitectura con muebles

agigantados.

168 Praz, Mario, La filosofia dell'arredamento, citado por De Fusco, Renato, en Storia dell’arredamento, UTET, Turin, 1997,
p. 6, [TAL.
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Los denominados Cabinets arquitectonicos han sido histéricamente proyectados a imagen y
semejanza de la arquitectura de cada época. Sus cajas son envolventes con fachadas, basamento,
remate, cubierta, aberturas y niveles [ME-439].

La propia estructura estratificada de estantes interiores o vistos opera como una primera asociacion
inevitable con la superposicién de niveles habitables en los edificios.

De este modo, un pequeio mueble auxiliar con cajones pivotantes disefado por Eileen Gray para
su Villa E-1027 (1926-1929), puede ser leido como una impecable arquitectura expresionista [ME-
438]; la estanteria Tensile (1938), proyectada por Franco Albini, aparece ante nuestros ojos como
una delicada arquitectura colgante Hi-Tech [ME-438, 439]; la biblioteca VIA (2005) de Philippe Nigro
trasforma sus estantes en un larguisima rampa que desciende lentamente mientras gira en torno al
nucleo de soporte central [ME-435].

El mueble, generalmente percibido de manera automatica como presencia volumétrica y objetual,
es una realidad espacial determinante e insoslayable en nuestra vida cotidiana. Los muebles,
aisladamente o articulados entre si, operan como frontera, limite y envolvente del espacio en el cual
desarrollamos nuestra vida cotidiana. Los muebles crean o contienen espacios experimentables e
incluso habitables, y esa es una caracteristica compartida en su esencia por la arquitectura.

El asiento de presencia minima esta representado en el plano de apoyo de un taburete. Cuando
este se continla en un respaldo se convierte en silla; cuando de sus laterales surgen apoyabrazos se
transforma en butaca; cuando se prolonga en un apoyapiés se convierte en reposera. En definitiva,
incluso un asiento puede transformarse en una pequefa capsula espacial personal en la cual
refugiarse.

Ahi estan para confirmarlo: el sillén Ball de Eero Aarnio'® (1966) [ME-440], o los sillones Ear (2002) de
Jurgen Bey que prolongan exageradamente sus orejas para, al enfrentarse, crear un ambito intimo
de conversacion [ME-444].

Las camas-nicho medievales, las camas con baldaquino como la que proyecta Carlo Mollino para
la Habitacion en una Casa de Campo (1943) [ME-442,443] presentada al concurso de propuestas de
espacios domésticos de la revista Domus, o la Cama Cabriolet (1969) disefiada por Joe Colombo
[ME-445], son en realidad pequefas arquitecturas, maxime si pensamos en el origen textil de la
arquitectura defendido por autores como Gottfried Semper.

También los nichos equipados que se apilan unos sobre otros en los Capsule Hotel japoneses,
populares entre los hombres de negocios, son de algun modo piezas de mobiliario que recrean
hdbitats temporales minimos y autosuficientes [ME-446].

Pero los muebles pueden también aumentar sus dimensiones hasta desafiar su propia identidad.
El estudio de disefo Asobi crea una pieza de mobiliario colectiva dentro de la cual pueden tenderse
varias personas a conversar mientras descansan. El sofd Isle Lounge (2005) [ME-447] es un enorme
caliz eliptico separado del suelo (5,4 x 3,0 m 0 4,5 x 2,5 m) que brinda un comodo espacio-nido en
el cual reunirse informalmente. Su imagen parece ser producto de la alteracién de escala de los
asientos Strange Thing (2002) [ME-449] disefados por Philip Starck para Cassina.

169 Cuyo anélogo formal a una escala menor puede bien ser la contemporénea lampara Eclipse (1965) de Vico
Magisteretti, y a una mayor la Living Capsule de SaNueva Yorko Electric (1970).
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[ME-435]

[ME-438] [ME-439]

EDUARDO SOUTO DE MOURA: Torre Burgo, Porto, 1990-1991.
[ME-432] Vista exterior del edificio construido.
[ME-432, 433] Transformacién de la maqueta del edificio en el armario-bar de su estudio.

[ME-434] Philippe Nigro: Biblioteca VIA, 2005.
[ME-435,436] Franco Albini: Estanteria Tensile, 1938.

[ME-437] Eileen Gray: Pequeiio mueble auxiliar con cajones pivotantes para la E1027 en Roquebrune,
1926-1929.

[ME-438] William Vile + John Cobb: Vitrina arquitecténica, 1760-1965.
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La enorme cupula de la luminaria de techo XXL Dome (1999) [ME-450] de Ingo Maurer corona el
espacio definido por el cono de luz que se despliega desde su base de 1,8 metros de diametro.

La instalacion Visiona 2 (1970) desarrollada por Verner Panton para la firma Bayer en el interior de un
embarcacién de lujo con motivo de Feria del Mueble de Colonia, perseguia el objetivo de difundir
el uso de nuevos materiales en la industria del equipamiento doméstico. Su espacio emblema fue,
en esa oportunidad, el Fantasy Landscape [ME-453], un ambiente poblado de formas sinuosas y
coloridas que configuraban una envolvente organica multifuncional en donde poder sentarse,
recostarse y descansar acurrucados como en el interior de un Utero psicodélico.

TurnOn Urban Sushi (2000) [ME-448] es un médulo de equipamiento de seccién circular, giratorio y
combinable, proyectado por el estudio austriaco AWG (Alles-wird-gut Architekten) capaz de configurar
una vivienda ultra compacta que cubre todas y cada una de las funciones domésticas principales a
partir de la combinacién y rotacién de una serie acotada de moédulos basicos. El espacio resultante,
contenido en una envolvente exterior cilindrica regular, presenta hacia el interior un perfil ondulado
y cambiante producto de la rotacion independiente de los mdédulos que muta el paisaje interior al
tiempo que multiplica sus alternativas de uso.

El estudio suizo Claesson, Koivisto y Rune presenta en el 2005 Luna Lounge [ME-451,452], un
supermueble heredero de propuestas estéticas de la década de los setenta, entre las cuales se
encuentran los trabajos ambientales de Panton. Luna define un amplio ambiente monomaterial
que integra en su envolvente continua camas, asientos, superficies de apoyo y luminarias.

TESTIMONIOS

CABINETS'”

Pequeiias arquitecturas a resguardo

El mueble, fechado en el entorno del 1600 y conservado en el Museo de Artes Decorativas de
Barcelona, estd decorado exteriormente con motivos mudéjares taraceados en marfil y maderas
tefidas, segun una costumbre originaria de Damasco, frecuente en los barguefos espafnoles [ME-
457]. Cuando sus puertas se abren, su interior nos revela, amén de una serie de delicados cajones, la
sorpresa de encontrarnos con una verdadera arquitectura en miniatura que detalla porticos ojivales
y diminutos balaustres al tiempo que configura pequenos estantes y compartimientos.

Mientras, en el Museo del Renacimiento de Ecouen, Francia, un gran cabinet de ébano esculpido
—también del siglo XVII y presumiblemente de origen flamenco— hace lo propio. Su exterior,
profusamente trabajado, se unifica bajo el manto oscuro y discreto del ébano [ME-458]. El cuerpo

170 “Entre los muebles contenedores, es el studiolo o cabinet el que establece la mayor continuidad entre el 500 y el
600, es decir entre el Manierismo y el Barroco, exhibiendo sin embargo una evoluciéon que merece ser profundizada.
En su version siglo XVI, este mueble estaba compuesto de dos cuerpos superpuestos, semejantes a dos badles, con el
superior dividido en compartimientos, y frecuentemente inspirado en la fachada de un edificio”. Palabras de Renato De
Fusco en su Storia dell'arredamento, UTET, Turin, 1997, p. 181, [TAI.
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[ME-440] Eero Aarnio: Sillén Ball, 1966.

[ME-441] Living Capsule SaNueva Yorko, Japdn, 1970.

[ME-442, 443] Carlo Mollino: Habitacion en una casa de campo, Concurso Domus, 1943
[ME-445] Jurgen Bey: Sillon Ear, 2002.

[ME-446] Joe Colombo: Cama Cabriolet, 1969.

[ME-444] Hoteles-Capsula, Japon.

[ME-444]
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superior se cierra con dos grandes puertas batientes que al abrirse descubren un segundo plano
hermético conformado por los frentes de pequeios cajoncitos y otras dos puertas mucho mas
pequenas ubicadas centralmente. Al abrirlas, un teatro arquitectonico en miniatura se muestra
en todo su esplendor [ME-459]. La minuta escenografia abandona el negro del ébano y aparecen
maderas caoba junto al blanco y negro de un pavimento taraceado propio de Lilliput. Por si fuera
poco, el artilugio escenogréfico se prolonga en efectos ilusorios como los que aplica Borromini en el
Palacio Spada en Roma, que se multiplican a partir de la incorporacién de algunos espejos.

El pequeio escritorio en caoba, fechado en 1813 y firmado por Johann Haertl, forma parte de la
coleccion permanente de Museo de Artes Decorativas de Viena. Su cuerpo cilindrico, alto y regular
indica su pertenencia a la tipologia conocida como de columna. La misteriosa forma revela su uso
a medida que deslizamos algunos pequeiios paneles corredizos y desplegamos el plano de apoyo.
Como resultado, trabajamos sentados frente al pequeno mueble-escritorio mientras descansamos
nuestra vista en un delicado interior arquitecténico definido con precisién hasta el mas mimino
detalle, dicho esto con conciencia plena de lo que la expresién implica cuando se trata de un modelo
en miniatura [ME-455]. El pavimento de la pequefa escenografia sirve como plano de apoyo auxiliar
y desde su basamento accedemos a un par de cajones.

Teniendo en cuenta el efecto especular analdgico entre el contenedor edilicio y el mueble
contenedor, el hecho que dentro de una arquitectura encontremos un mueble que, amén de sus
reminiscencias arquitectdnicas, engendre en su vientre otra arquitectura, nos enfrenta a un juego
exquisito de inclusiones e imbricaciones escalares y semanticas que implica vinculos y evocaciones
cruzadas entre rangos escalares distintos, I6gicas propias de las muiecas rusas e incluso alegorias
de maternidad.

La casa dentro del armario

En la tradicion holandesa de los siglos XVII y sobre todo XVIII, era frecuente la construccién de
exquisitas reproducciones de ambientes domésticos en el interior de aparadores construidos con
ese proposito. Desde el exterior el mueble era un simple cabinet que respondia estilisticamente a la
moda imperante en el momento, pero escondia tras sus puertas el intimo y exclusivo tesoro de la
miniatura [ME-460]."La casa de mufiecas es un secreto materializado; lo que perseguimos es la casa
de munecas dentro de la casa de muiecas y su promesa de un interior infinitamente profundo”'”"
La casa de muiecas no oculta su aspiracion a provocar una fuga abismal. De hecho se alimenta de
ella. Tal vez por eso mismo fue originalmente un juguete para adultos. La casa de mufecas refleja la
realidad que queremos ver y la idealiza e inmortaliza con precision meticulosa.

Como todo modelo a escala, tiene la facultad de engrandecer nuestro poder en proporcién a nuestro
tamano y de ofrecernos la oportunidad Unica de materializar nuestro Lilliput propio y personal.

171 Stewart, Susan, On longing: narratives of the miniature, the gigantic, the souvenir, the collection, Duke University
Press, Durham, NC, 1993, p. 61, [TA].
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[ME-447]

[ME-450]

[ME-453]

[ME-447] Asobi: sofd Isle Lounge, 2005.

[ME-448] AWG, Alles-wird-gut Architekten: TurnOn Urban Sushi, 2000.
[ME-449] Philippe Starck: Butaca Strange Thing, 2002.

[ME-450] Ingo Maurer: XXL Dome, 1999.

[ME-451-452] Claesson, Koivisto, Rune: Luna Lounge, 2005.

[ME-453] Verner Panton: Fantasy Landscape, Visiona 2, 1970.
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William Burges

William Burgess (1827-1881) fue un arquitecto y disefiador victoriano conocido por la fuerte
inspiraciéon medieval y neogodtica de su obra, encuadrable dentro del movimiento Arts and
Crafts britanico. Siguiendo la tradicién historica, la apariencia de la mayor parte de sus muebles
contenedores evocade maneradirectalaarquitectura. Elmismo caracterintrincado e hiperarticulado
de la volumetria y los remates arquitecténicos de su obra reaparece miniaturizado en sus cabinets
que reformulan, casi como si tratara de casa de mufiecas, el vocabulario que aplica en sus proyectos
edilicios. Por ejemplo, la esbelta columna de un pequefio secretary cabinet (mueble auxiliar para
guardar libros, papeles y laminas) disefiado en 1870 [ME-462], es rematada con una compleja
articulacion de cubiertas y lucarnas que refleja, como si fuera un modelo a escala, al pabellén del
Males Servant Toilet que realiza para la Gayhurst House en 1860.

La féormula compositiva més recurrente reserva a la mitad superior del mueble y sobre todo a su
coronamiento la iconografia arquitecténica explicita. Este recurso parece haber sido heredado y
reinterpretado por Philip Johnson cuando corona con fragmentos recuperados de la tradicion,
obras pertenecientes a una tipologia ajena como la del rascacielos, provocando su resignificacion
instantanea.

De algin modo los rascacielos posmodernos de Philip Johnsony los altos cabinets de William Burges
parecen corresponder a una misma ecuacion proyectual que juega con la escala de los repertorios
formales de la arquitectura y el disefio.

Se daincluso una situacion bastante singular y es que, para el proyecto de la sede de AT&T en Nueva
York, Johnson invierte la secuencia referencial y, tomando una arquitectura, elige rematarla con un
sigho que pertenece al vocabulario de disefio del mobiliario Chippendale [ME-466,467]. Mientras
los cabinets de Burges parecen arquitecturas en miniatura —e incluso modelos a escala de los
rascacielos de Johnson—, la torre de AT&T se levanta como un gigantesco cabinet.

ESTILISMOS

El tipo de manipulacion escalar utilizada para el disefio de los cabinets arquitecténicos aprovecha la
analogia explicita entre contenedores y juega con el modelo de arquitectura como generador casi
automatico de la imagen total o parcial del mueble.

Existe, sin embargo, otro mecanismo que sin desestimar el anterior e incluso integrandolo, liga de un
modo mds natural y espontaneo el proyecto de arquitectura y el disefio del mueble. Es el derivado
de la propia naturaleza de los procesos de disefio comprometidos en mayor o menor grado tanto
con la forma como con el espacio.

Mas alla de las diferencias programaticas evidentes y del comportamiento estructural variable en
funcién de la escala, muebles y arquitecturas, protegen, soportan, albergan, significan formas y
califican espacios —internos y externos—, se agrupan e interactian entre los de su misma especiey
con sus entornos mediatos e inmediatos. Ambos configuran un pequefio tramo de continuidad del
universo espacial en el cual nuestra vida se desarrolla y adquiere sentido.

Asi como las pequefas arquitecturas han servido de laboratorio de prueba para los grandes
proyectos, también el disefio de mobiliario —y de objetos en general— desempena para muchos
estudios un rol exploratorio y complementario para el desarrollo de ideas, procesos, metodologias
de disefo y técnicas que luego serdn puestas en practica a escala edilicia.
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[ME-458] [ME-459]

[ME-460]

CABINETS arquitecténicos:

[ME-455] Johann Haertl: Secretaire en Caoba, 1813, detalle.
Museo de Artes Aplicadas, Viena.

[ME-456] Carlo Bugatti: Armario, 1898.

[ME-457] Armario estilo Mudejar con taraceas de Damasco, c. 1600.
Barcelona, Museo de Artes Decorativas.

[ME-458, 459] Gran Cabinet en Ebano, siglo XVII.
Vista general con las puertas abiertas y detalle del interior.

[ME-460] Sara Ploos van Amstel: Armario-casa de munecas, c. 1735.
Vista general con las puerats abiertas y detalle del interior.
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Ademas, para el arquitecto la maqueta es una presencia cotidiana integrada por 6smosis natural a la
préctica disciplinar. Estamos en contacto permanente y continuo con versiones dimensionalmente
reducidas —y con diferentes grados y l6gicas de abstraccion— de nuestros proyectos y, por lo
tanto, la interpretacion analdgica cruzada entre objetos y arquitecturas se integra naturalmente al
proceso de verificacion de hipdtesis compositivas.

Por otra parte, la construcciéon de improntas proyectuales personales suele trasvasar los distintos
rangos escalares en los que individuos o equipos de disefio trabajan, impregnando el conjunto
de su obra sin importar su escala. Dicho de otro modo, es dificil que las convicciones filoséficas,
las afinidades expresivas y los habitos de proyecto no terminen por traducirse en cédigos proto-
estilisticos, capaces de caracterizar la producciéon de un mismo autor con independencia de sus
dimensiones. Como es de esperar, aquellos autores mas afines a la utilizacién de repertorios
formales explicitos son mas proclives a la transferencia de cédigos identificables a primera vista
entre trabajos pertenecientes a escalas distintas.

Rudolph M. Schindler

Schindler, como su maestro Wright, disefia integralmente envolvente y mobiliario para todas y
cada una de las viviendas que proyecta y construye. Con rasgos comunes y un lenguaje mucho
mas austero y materialmente mas pobre, Schindler aborda el disefio del mobiliario como una
prolongacion natural —y en oportunidades real— de la envolvente arquitecténica. Equipamientos
fijos y moviles pueblan sus interiores domésticos afirmando el caracter propio de cada vivienda.
Si bien pueden reconocerse patrones transversales, Schindler asigna a cada obra una variacion
geométrica y formal especifica y diferencial. Alimentdndose de estas premisas, los ecos entre
mobiliario y arquitectura se multiplican sin dificultad.

En la Casa W. E. Oliver (Los Angeles, 1933-1934), encontramos una pieza de equipamiento
particularmente interesante ya que con su sola presencia determina, de forma tan inexorable como
amable, las posibilidades de uso del espacio de reunion [ME-469].

Se trata de un mueble fijo, indisolublemente ligado a uno de los dngulos de la sala, que articula
el espacio de reunién junto al fuego y el rincon de musica. El mueble integra un amplio sofa, una
ventana, superficies de apoyo, el depdsito de la lefia y los espacios de almacenamiento necesarios
para que todas las funciones principales del ambiente puedan cumplirse con comodidad.
Losrecursos dearticulacion formal que definenla continuidad y pliegue de planos que van enlazando
toda la pieza son los mismos que definen la expresion de los espacios y volimenes de acceso. La
dindmica espacial que provoca el equipamiento fijo desde el angulo del salon es semejante a la que
promueve la percepcion obligadamente oblicua de la vivienda desde la calle [ME-468].

Como las maternidades de Ignacio lturria, la casa engendra en su interior otra presencia activa que
replica sus movimientos y gestos de proyecto
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ME-462)  ME-463] [ME-464]

T iak

[ME-466] [ME-467]

WILLIAM BURGESS:

[ME-462] Secretaire, 1870.
Foto tomada de Natural History, de Jacques Herzog.

[ME-463] Escritorio, 1867.

[ME-464] Armario policromo, dibujo, 1860.
Lapiz y acuarela, Victoria & Albert Museum, Londres

[ME-465] Castillo de Cardiff, dibujo, 1866-1871.
[ME-466] Armario Chippendale.

[ME-467] PHILIP JOHNSON: Rascacielos AT&T, Nueva York, geometrales, 1984.
Litografia firmada, tiraje 20, Vist ageneral y detalle

[ME-465]
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Julio Vilamajo

Los muebles que Julio Vilamajé (1894-1948) disefia no revelan de manera inmediata vinculos
evidentes con su arquitectura, mas alla de los planos de consistencia general presentes en cualquier
proyecto integral.

Sin embargo todos sus dibujos son un regocijo para cualquier proyectista de arquitectura, tanto
aquellos que definen obras de gran porte como los que describen piezas de mobiliario u objetos
de disefio, tanto los que representan sus proyectos globalmente como los que se detienen en la
elaboracién del detalle.

Los dibujos de Vilamajoé estan vivos. Mas alla de plasmar los impulsos de la mano, se presentan
ante nosotros siempre en grupos que responden a intenciones, grados de definicion y sistemas de
representacion diversos. Las ldminas que presentan los geometrales generales de cualquier edificio
u objeto comparten el papel con geometrales de detalles y pequefios apuntes perspectivos, casi
siempre al margen. Al margen solamente en relacién con el espacio de la hoja, porque no pueden
resultar mas determinantes para la comprensién tanto de los elementos disefados como de las
I6gicas que guiaban las decisiones de proyecto mientras sus trazos se depositaban sobre el papel. El
rol del apunte es tan complementario como revelador de esencias [ME-478].

En el caso de los recaudos para el disefio de muebles, los pequefios croquis perspectivos adoptan
una cualidad recurrente: estan representados con el horizonte a ras del suelo, o casi. Ciertamente
esto no es casual. El motivo, si bien no estd documentado con palabras en ninguna fuente de la que
tengamos conocimiento, no parece estar demasiado oculto. El golpe de vista de estos pequefios
dibujos que describen equipamientos fijos, aparadores, armarios, estanterias, mesas y escritorios
articulados unitariamente, nos devuelve de manera inequivoca arquitecturas. La escasa altura con
la cual el horizonte es posicionado magnifica las dimensiones del mueble, juega con la percepcion
de su escalay lo trasforma en imponente arquitectura, propia o ajena.

En la articulacién seca y directa de los volimenes prismaticos de los apuntes para el equipamiento
de la Casa Abella (1938), reconocemos la misma impronta que en los croquis de estudio para la
Facultad de Ingenieria [ME-476].

En los coloridos croquis que describen el equipamiento de mostradores y vitrinas de la Confiteria
Americana (1944) pueden identificarse arquitecturas expresionistas modernas que Vilamajoé no
llegaria jamas a abordar profesionalmente [ME-477].

Verner Panton

Cuando Julio Vilamajo, disefiando piezas de equipamiento, realizaba esos pequefios apuntes sobre
los bordes de la hoja, parecia por momentos no poder verlas de otra manera que como arquitecturas
reducidas. Cuando Zaha Hadid sistematicamente traslada sus hallazgos compositivos del universo
de la arquitectura al del mueble y el objeto de disefio, parece querernos decir que de algin modo
en su interior todo es arquitectura o mejor dicho todo confluye en ella.

Es de imaginar que el razonamiento inverso, en el cual un disefiador de muebles enfrentado al
disefio de una obra de arquitectura no pueda hacer otra cosa que proyectarla como si fuera un
objeto industrial, deberia también ser posible.
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[ME-469]

[ME-470] .

[ME-474]

RUDOLPH M. SCHINDLER: Casa Oliver, 1934, Los Angeles, EE.UU.
[ME-468] Vista exterior.
[ME-469 Articulacion del dngulo del estar con el sofa-escritorio-biblioteca-mesa auxiliar.

TOYO ITO:

[ME-470] Mediateca de Sendai, seccion.
[ME-471,473] Biblioteca Sendai, 2005, Horm.
[ME-474] Aparador-buffet Polka-dots, 2006.

[ME-472] Subarquitectura: Estacion de tranvia, Alicante, 2006.
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Es, probablemente, lo que hasta cierto punto suceda con el trabajo del disefiador danés Verner
Panton (1926-1998). Su proyecto para el edificio administrativo de la firma Sommer en Pliderhausen
(1964) [ME-480, 481, 485], por ejemplo, recurre al repertorio formal del disefio de mobiliario para
fundar la identidad signica de la composicion. Panton encierra el espacio interior del edificio en
una envolvente tramada cilindrica concebida a partir del apilado regular de formas que refieren
inequivocamente al caracteristico pie central de los asientos y las mesas Tulip (1956) de Eero
Saarinen. Algunos afios mas tarde su admiracion por este signo inconfundible reaparecera integrado
al disefio de su luminaria —de pie y de mesa— Panthella (1971) [ME-479, 483].
Elenhebradovertical delos pies Saarinen,deviene en patrénformaly espacial de todo el edificio Somer.
Dentro de la envolvente la |6gica es reiterada: ocho series de discos estructurados y sostenidos por
columnas centrales se organizan entorno a un nucleo similar de mayores dimensiones, articuladas
por columnas circulatorias también cilindricas. Un Unico motivo con variaciones resuelve toda la
composicion, del mismo modo que en alguno de sus disefos textiles o graficos, como por ejemplo
Puzzle | perteneciente a la coleccion Decor Il de 1978 [ME-482].

Cuarenta y cinco aflos mas tarde para una exposicion conjunta (Be honest, Spiral Garden, Tokio,
2008) de dos de las firmas insignia del disefo finlandés: Artek y Marimekko, se creard un stand que
recupera el sentido de la repeticién de una pieza de mobiliario —esta vez el taburete E60 de Alvar
Aalto— para conformar una envolvente espacial tramada, semejante a la ideada por Panton para el
concurso en Pliderhausen [ME-484].

El conjunto de columnas que organizan verticalmente las distintas areas de trabajo del edificio
Sommer, guarda una relacion de semejanza formal —e incluso funcional— asombrosa con su
proyecto de sistema de equipamiento para oficinas [ME-491] (Office Furniture System, 1965).

Su Bar Boy, disefiado contemporaneamente (1963) [ME-489,490], desplaza el eje central y se
trasforma en el pivot para las bandejas méviles auxiliar. Casi al mismo tiempo Panton proyecta —
junto a Borge Glahn— la sede para la firma Poul Henningsen (concurso, 1964) [ME-486,487]. La serie
de torres no puede ser entendida sino como una serie de Bar Boys gigantescos adaptados a los
nuevos requerimientos arquitectonicos.

Esta misma estructura compositiva de discos circulares articulados por un nucleo central sera
el motivo detonante para el disefilo de un importante nimero de luminarias. Los primeras
exploraciones, realizadas en 1955 dieron lugar a las luminarias colgantes integradas su proyecto
para el Restaurante de la hosteria Kom-igen [ME-488] (Langeso, Dinamarca, 1958), reapareciendo
afos mas tarde en la ldmpara de techo Ellipsen (1971) y en la serie de luminarias UFO (1975).

La exploracién con superficies facetadas y transparentes del Pabellén para la firma Myresjé (1961)
[ME-493], detonara el disefio de una serie de floreros poliédricos de cristal [ME-492,495] (1964,
reeditados en 2006) que, a su vez, inspiraran el proyecto de la Spherical house (1970) [ME-494], en una
hilaciéon cronoldgica caracterizada por la continuidad formal y la alternancia de rangos escalares.
Es bastante facil imaginar el estudio de Verner Panton en que muebles y objetos alimentan el
proyecto de arquitectura y edificios inspiran el disefio de productos en un proceso iterativo, y en el
cual los mismos croquis y modelos describen indistintamente las distintas escalas en que sus ideas

se materializan.
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IME476] [ME-477]

[ME-478]

JULIO VILAMAJO:

[ME-476] Facultad de Ingenieria, Montevideo, Uruguay.
Volumen de acceso, croquis de proyecto

[ME-477] Confiteria La Americana, Montevideo, Uruguay.
Detalle del disefio del mostrador, 1944, vista inferior
Lapiz grafito y pastel sobre papel, 32,4x 28,8 cm

[ME-478] Casa Abella, Montevideo, Uruguay, sala de estar.

Alzados, plantas y croquis de estudio del mobiliario, 1938
Encuadre parcial 35 x 30 cm. Original, 72,2 x 51,5 cm
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[ME-480].

[ME-481] [ME-485]

VERNER PANTON

[ME-479,483] Luminarias Panthella, 1971, cuyo pie se inspira en el soporte central de las mesas y
asientos de la serie Tulip de Eero Saarinen

[ME-480] Textil y papel de pared Puzzle I, Coleccién Decor II, 1978.
[ME-480, 481, 485] Oficinas Sommer Company, Pliderhausen, Alemania, 1964.

[ME-484] Be honest: Exhibicion Artek + Marimekko, Spiral Garden Tokio, 2008
El espacio central estd conformado con los taburetes disefados por Alvar Aalto para la firma Artek.
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[ME-488]

[ME-490]

VERNER PANTON:

[ME-486,487] Oficinas Poul Henningsen, concurso desarrollado con Borge Glahn, 1964.
[ME-488] Luminarias colgantes para la Kom-igen guest house 1958.

[ME-489,490] Barboy, 1963.

[ME-491] Sistema de Equipamiento de Oficinas, 1965.

[ME-492,495] Coleccion de floreros, 1964 reedicion 2006.

[ME-493] Pabellon Myresj6, Dinamarca, 1961.

[ME-494] Casa Esférica, 1970.
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TODO UN ESPACIO (BAJO LA MESA)

[ME-496]
Giancarlo Neri: Lo scrittore, 2005

El conjunto escultério estd compuesto por una sillay mesa
gigantescas cuyas dimesniones han sido aumentadas x 10.
La obra esté4 ubicada temporalmente sobre un prado verde
del parque Hamstead Heath de Londres..

BAJO LA MESA

La mesa de reuniones en el estudio de Sanaa es multifuncional. Sirve para intercambiar opiniones
y discutir las ideas en proceso pero también para construir maquetas o comer pizza.Y en las largas
jornadas de entrega, para tomar una pequena siesta debajo. “Si. Es como un cuartito. Tengo una
colchoneta y la despliego”, admite Sejima con una risita (infantil).”?

Mientras, en el estudio de Thom Faulders, la misma idea instintiva de buscar refugio bajo la mesa,
encuentra terreno fértil como disefio especifico de un equipamiento de emergencia para terremotos.
La Undercover Table [ME-499] es una mesa que, como tal, cumple su funcién regular y cotidiana, pero
que cuando hay movimientos de tierra, puede servir también como refugio instantaneo. Recipientes
colgados debajo de su tablero, proporcionan mascaras de oxigeno, agua, un silbato, un overol de
papel, una radio, una manta, un dlbum de fotos y una Guia telefénica. El bastidor sirve para guardar
los cerramientos laterales enrollables, y el plano de apoyo de policarbonato puede desmontarse y
funcionar como camilla de emergencia.'”?

La mesa es un cuartito. La mesa es un refugio. Lo cierto es que la presencia de una cubierta
protectora (tablero) sumada a la demarcacién espacial que supone la materializacién de las cuatro
aristas (patas), bien puede entenderse como el germen primario del espacio arquitecténico. Asi lo

172 Ver apartado “Debajo de la mesa” en capitulo: “La ilusionista, Sanaa”

173 Undercover Table, 1999, Arquitecto Thom Faulders en colaboracion con Anna Rainer. El Prototipo forma parte de la
colecciéon permanente del Museo de Arte Moderno de San Francisco.
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hizo el gran codificador ilustrado de la teoria de la cabana primitiva como base de la arquitectura,
el abate Marc-Antoine Laugier, al publicar en 1753, de forma anénima, en su influyente Essai sur
I'Architecture:

El hombre quiere hacerse un alojamiento que le cubra sin sepultarlo. Algunas ramas caidas
en el bosque son los materiales propios para su designio. Escoge cuatro de las mas fuertes y
las alza perpendicularmente disponiéndolas en un cuadrado. Encima coloca otras cuatro de
través, y sobre estas coloca otras inclinadas que se unan en punta por dos lados. Esta especie de
tejado estd cubierto de hojas los bastante apretadas entre si como para que ni el sol ni la lluvia

puedan penetrar a través de él; y he ahi al hombre ya alojado.'*

El ediculo esencial que configura la mesa representa en esencia la idea de la cabafa primitiva
[ME-5001. Y el espacio que delimita, siempre y cuando se pueda acceder a él, fisicamente o con la
imaginacién, es ya un espacio arquitecténico. El techo y la superficie de apoyo; la casa y el templo;
la exposicién de la vitrina y el abrigo de la cueva; el baldaquino, el dosel, la mesa y el escabel; son
todas adaptaciones que interpretan un mismo arquetipo.

El tablero de la mesa, cubierta protectora primero, plano de apoyo y universo terrestre mas tarde,
cumple un rol inicidtico en nuestra percepcidn y apropiaciéon del mundo. Cuando comenzamos a
desplazarnos por nuestros propios medios, el espacio bajo la mesa —luego de los brazos maternos
y la cuna— es la experiencia mas cercana de intimidad espacial. Sobre todo si—como en las culturas
primitivas— el ediculo primigenio termina de conformar su envolvente con elementos textiles, que
en el caso de la mesa estan representados por el mantel. Solo conocemos su abajo, y su arriba no
es mas que una sucesion de intuiciones y suposiciones sobre operaciones ocultas que tienen lugar
fuera de nuestro dominio visual. Un punto de inflexion clave tiene lugar cuando al crecer nuestros
ojos alcanzan su plano de apoyo. Si nuestro horizonte coincide con el tablero de la mesa —ademas
de ganar alguno que otro golpe— nos iniciamos en la conquista de un nuevo hemisferio. De ahora
en mas dominamos el adentro y el afuera, el debajo y el sobre.

La mesa nos ofrece la primera arquitectura a nuestra escala y una referencia dimensional estable
para medir nuestro crecimiento. El espacio va cambiando de escala porque nosotros —como fiel
de referencia— crecemos. Una experiencia que jamas volvera a repetirse en la vida adulta y que ha
alimentado multiples fantasias de agigantamiento y empequeiiecimiento entre las cuales las mas
populares fueron imaginadas por Jonathan Swift en “Los Viajes de Gulliver”. Nunca mas podremos
almacenar en nuestra memoria distintas percepciones de escala de una misma realidad espacial.
Nunca, hasta que evoquemos intencionadamente la experiencia desde la manipulacion de escalas
que el proyecto habilita.

Mesas gigantes delicadamente posadas sobre la Plaza de la Estacién Sants en Barcelona [ME-501];
mesas biomorficas diseftiadas por Carlo Mollino, devenidas luego en soporte de sus arquitecturas
alpinas [ME-504 a 506]; mesas-templo como “La Basilica” o “Columnata” de Mario Bellini; mesas

174 Calatrava Escobar, Juan A., “Arquitectura y naturaleza. El mito de la cabafia primitiva en la teoria arquitecténica de
la llustracién’, Universidad de Granada, 1991, disponible [en linea] en <http://www.ugr.es/>
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[ME-499]

[ME-499] Beigedesign: Undercover table, 1999.
Mesa-refugio para emergecias de terremotos. Prototipo, coleccion permanente, San Francisco
Museum of Art.

[ME-500] Marc-Antoine Laugier: La cabafa primitiva. Essai sur I’Architecture, 1753.
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disenadas por Frank Lloyd Wright que evocan arquitecturas miesianas; mesas como la disefiada
para Laura Moroni por Sottsass, que reaparece aumentada de escala como parada de dmnibus en
Hannover [ME-502,503].

Ediculos primarios que, con la misma estructura y la misma expresion, definen tanto un pértico
de ingreso como el baldaquino protector de un rincén de conversacion o una mesa auxiliar (Josef
Hoffmann); una mesa minimalista que desde Paris, inspira la levitacion de la lamina de la cubierta
de un gran auditorio en Suiza (Jean Nouvel); un abanico de mesas nido que envuelven un espacio
de trabajo privado (Pierre Chareau); la tecténica precisa de un signo grafico y una solucién formal y
estructural del disefio de una mesa, que se adapta con naturalidad a varias escalas (Jean Prouvé); el
par activo que conforman dos“mesas”, una interior y otra exterior, una pequenay otra enorme, como
componentes claves en la aproximacién a espacios arquitecténicos de Le Corbusier; el taburete de
Max Bill agigantado y devenido en Glorieta de peatonal para homenajear al disefiador en el centro
de Ulm.

TESTIMONIOS

Abanicos: Pierre Chareau

Pierre Chareau es reconocido como el autor de una de las obras maestras del diseio doméstico:
la Maison de Verre y por un sinnimero de interiores, piezas de mobiliario y objetos de disefio que
dejo a lo largo de su fecunda actividad profesional. Sus proyectos supieron ser pioneros en la
utilizacion desprejuiciada de materiales hasta entonces disociados del lenguaje expresivo de su
contemporaneidad, sobre todo en el dmbito de la vivienda. Como, por ejemplo, la utilizacién masiva
del ladrillo Pan de Verre en la reforma para el Dr. Dalsace o el uso del hierro sin mas ornamento que
el derivado de la naturaleza de los componentes de produccién industrial. El optimismo maquinista
moderno lo lleva a investigar de modo recurrente en la incorporacién del movimiento en sus
proyectos, tanto arquitecténicos como de disefio. Su cuidado extremo en la resolucion del detalle
inspirara en el futuro preciosismos compositivos como el de Carlo Scarpa en Italia.

En este espiritu, desarrolla una investigacién sobre el movimiento pivotante, que se prolonga en
el tiempo y en la cual ensaya todas sus variantes, usos y aplicaciones imaginables. En particular
incorporé en varios de sus proyectos estructuras tipo abanico en la cual elementos andlogos
formalmente se pliegan o despliegan al girar en torno a un Unico eje vertical.

En 1923 presenta en el Salon d’Automne de Paris una instalacién de una pequena sala de estar
que regula su comunicacién con el espacio adyacente por medio de un biombo-cerramiento en
hemiciclo, entelado con el mismo patrén decorativo que el cielorraso [ME-514]. Las piezas moviles,
rectangulares en el plano vertical, se pliegan en lo alto en forma de tridngulos cuyos vértices
convergen y se articulan en un pivot metalico fijado en el techo. El diafragma resultante aporta
la flexibilidad de su mecanismo gradual de apertura y cierre, manteniéndose al mismo tiempo
solidario con la estructura arquitectonica del ambiente.

Fechado tan solo un afio después y probablemente desarrollado en paralelo, aparece el disefio
de la primera mesa auxiliar en abanico una version en miniatura de la instalacion de 1923. La MB-
106 recoge el mecanismo de ocultamiento telescépico de las mesas-nido tradicionales, pero lo
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[ME-502] . [ME-503]

T

[ME-505]

s
- \ [ME-506]

[ME-501] Albert Viaplana y Helio Pifion: Plaza de la Estacion de Sants.

[ME-502,503] Ettore Sottsass: Parada de autobus, Konigsworther Platz, Hannover, 1993-1994 y Mesa
baja SA01, 2004, Laura Meroni.

CARLO MOLLINO:
[ME-504] Casa Capriata, 1947, Fachada.

[ME-505] Mesa para la Casa Provera, 1955. pieza Unica.
[ME-506] Casa sull altopiano, Agra, 1952-1953.
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reinterpreta al condicionar el movimiento de los cuatro componentes con la incorporacién de un
eje de giro fijo e ineludible [ME-516]. No es tan facil ahora percibirlas como cuatro mesas, cuatro
mufecas rusas que aumentan su escala gradualmente para incluir en su ntcleo a lainmediatamente
menor. La l6gica geométrica de “gajos”y el mecanismo que habilita el movimiento le confieren una

nueva identidad integral.

Otro aflo mas tarde, el espacio que encogid y devino en mueble, vuelve a reinventarse como espacio
arquitectonico.

Uno de los interiores mas difundidos proyectados por Chareau después de los de la Maison de
Verre es el Bureau-Bibliothéque del pabellén “Une Ambassade Francgaise” de la Société des Artistes
Décorateurs en la Exposition Internationale des Arts décoratifs et Industriels Modernes de Paris en 1925
[ME-516].

La butaca y el escritorio del embajador se ubican bajo una cipula central que opera ademas como
fuente luminosa principal del espacio de trabajo. Su perimetro circular, enfatizado en el cielorraso
por una ancha banda de madera, se refleja en la geometria de la alfombra anclando definitivamente
el espacio en su eje vertical. Componentes andlogos a los que integran la mesa abanico se articulan
en torno al cenit, giran, se agrupan o despliegan para regular el bafio de luz que cae sobre el plano
de trabajo. Algunos de ellos prolongan sus verticales hasta el sueloy, junto con un par de bibliotecas,
se deslizan sobre rieles y colaboran con la conformacién “a requerimiento”de la burbuja personal del
embajador. La mesa-abanico puede entenderse como una maqueta conceptual del nucleo central
de la oficina y este, a su vez, como la posibilidad de materializar la experiencia espacial cambiante
bajo la mesa.

Lejos de terminar en este punto, la historia continla desarrollandose en nuevas variantes del
mismo tema que van alternando interpretaciones de escala: una nueva version de la mesa abanico
original, ahora con pequefo cuerpo vertical que enfatiza el eje de giro (MB-152, 1925) [ME-514];
otra pequena sala como la presentada en 1923 en el Salon d’Automne de Paris integrada al proyecto
de equipamiento interior de un apartamento en 1926; una adaptacion de la oficina del embajador
de Francia para el pabellédn de Marsan en la Exposition des Artes Decoratifs de 1927; y una mampara
pivotante para el vestibulo del Gran Hotel de Tours.

Una genuina investigacién formal deriva en una estructura compositiva que integra valencias
espaciales, funcionales, geométricas y expresivas que permiten una interpretacién dimensional
amplia y flexible, transparentando asi un proceso de manipulacion escalar meridiano.

Compas: Jean Prouvé

En la rutina de cualquier proyectista casi siempre es posible identificar temas recurrentes de
los cuales se parte y a los cuales se vuelve periddicamente. Algunas veces son obsesiones —o
desafios insuficientemente satisfechos— pero, en otras oportunidades, son tan solo producto de la
ejercitacion consciente de determinados principios formales, técnicos, expresivos, o de todos ellos
contemporaneamente.

En la obra de Jean Prouvé pueden reconocerse varios. Entre ellos, las patas de forma triangular
cuya seccién disminuye hacia los puntos de apoyo, son un “signo de identidad” del disefio Prouvé.
Casi todas las piezas con mayor demanda estructural suelen aumentar su seccién en los puntos de
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[ME-510]

[ME-511]

ROBERT THERRIEN:

[ME-509] Sin titulo, 1993.

Esta obra integra la exposicion Extrafiamente familiar: Aproximaciones a la Escala en la Coleccién del
Museo de Arte Moderno, Albany, 2003.

[ME-510] Bajo la mesa, 1994.

ROBERT MORRIS:
[ME-511] Plywood Show, Green Gallery, Nueva York, 1964.

Los objetos de la instalacion de Robert Morris, con su contundente abstraccion formal, geométrica
y material, sus grandes dimensiones, sus secciones y espesores sustanciales, muestran, como es
frecuente en el arte minimalista, como la escala (y por lo tanto la percepcion) puede ser relativa y
circunstancial’. La presencia envolvente de los distintos elementos, diseminados por todo el ambiente,
genera un universo de limites y referencias espaciales multiples sobre los cuales cada espectador
proyecta su experiencia personal de vida, sus recuerdos, afinidades y temores. Por momentos, nos
sentimos pequenos individuos que pasan debajo de un enorme travesafo, rodean la escuadria de una
pata caida o se protegen bajo el tablero de la mesa que permanecié milagrosamente en suspenso.

1 Valle, Pietro, “Paesaggio non indiferente’, 2003, disponible [en linea] en <http://architettura.supereva.com/>
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articulacion o empotramiento. La razén reside en un principio de economia material y de esfuerzos
que de inmediato es habilmente traducido como recurso expresivo en sus sillas, en sus mesas 'y en

su arquitectura.

La actividad como proyectista de Jean Prouvé estuvo decididamente més volcada al disefio de
mobiliario que a la arquitectura. No es extraiio, por lo tanto, que sus temas de investigacidn surgieran
del universo objetual para luego eventualmente trasladarse al proyecto arquitecténico.

Del conjunto de mesas disefiadas por Prouvé hay dos series que tuvieron un eco directo en sus
propuestas espaciales. La serie de mesas “Standard” de chapa plegada (década de 1930-1940) [ME-
521], en la cual la estructura del tablero se apoya en dos porticos planos, y la serie “Compas” (1948)
[ME-517] que asocia el inconfundible perfil en V invertida (que le da nombre) con una doble ménsula
de seccion también decreciente.

Los porticos “Standard” reaparecen, cambiados de escala, como soporte central de sus refugios
desmontables patentados en 1939 —no casualmente— como “maison d portique”.

En el afio 2003, en oportunidad de una muestra sobre Jean Prouvé, la Galeria Patrick Seguin de Paris
exhibe el refugio desmontable de 6 x 9 m. El curador de la muestra decide incorporar en su interior
algunas piezas de mobiliario de Prouvé entre las cuales, como era de esperarse, habia una mesa. Y
la ubica precisamente bajo el ediculo que conforman los dos pérticos que soportan centralmente
el “/megatablero” de la cubierta, cuya estructura portante recuerda a la utilizada en el disefio de
muchas de sus mesas [ME-519]. El reconocimiento de la semejanza geométrica se torna ineludible.
Y también la sensacion de encontrarnos debajo de una versién fuera de escala de la mesa Standard.
La misma percepcion multiplicada se verifica en el edificio Ferembal, cuyo espacio largo y angosto
es habitado por cinco pérticos idénticos regularmente dispuestos sobre su eje longitudinal.

En 1953, Jean Prouvé recibe el encargo de “enfatizar fuertemente el acceso a un gran edificio
administrativo” en Le Mans. Su propuesta para la marquesina de ingreso al edificio de la Seguridad
Social se “limita” a recuperar una estructura formal, funcional y tecnolégica cuyo valor trasciende
la escala, a reproponer una solucién personal de un signo arquetipico. Prouvé cambia de escala
el disefio de su mesa Compds de 1948 y la dispone en paralelo a la fachada principal del edificio.
Utiliza la misma forma, la misma imagen pregnante del perfil de su mesa y la misma tecnologia para
la definicion de su estructura de chapa plegada y soldada, sobre la que descansa una cubierta de
aluminio. La marquesina fue recuperada en la demolicidn del edificio en 1997 y en la actualidad
forma parte de la coleccion de la Galeria Enrico Navarro en Paris [ME-518].

En la muestra itinerante sobre la obra de Jean Prouvé: La poética del objeto tecnoldgico la relacion
entrelamesay el portico del refugio expuestos en la Galeria Seguin se invierte. Algunas maquetas de
sus proyectos arquitectonicos se ambientan al abrigo de un modelo gigante de una mesa Compds
(o uno a escala natural de la marquesina de Le Mans, que es lo mismo). Esta inversion de las escalas
relativas esperables en los modelos enfrenta micro-arquitecturas y macro-objetos reales y evidencia
didacticamente el recurso de la manipulacién escalar.

En la identificacion del germen formal utilizado: el compas, existia ya una primera alteracion de
escala cuando Prouvé lo transforma en pie compuesto de una mesa o cuando lo presenta como
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[ME-512]

[ME-514]

[ME-515]

[ME-516]

ABANICOS: PIERRE CHAREAU

[ME-512] Perspectiva Oficina y Biblioteca de la Embajada de Francia,
Exposicién Internacional de Artes Decorativas, Paris, 1925.

[ME-513] Detalle de la instalacion Oficina y Biblioteca de la Embajada de Francia, Exposicion
Internacional de Artes Decorativas, Paris, 1925.

[ME-514] Mesa Abanico, MB-152, 1925.
[ME-515] Mesa Abanico, MB-106, 1924.

[ME-516] Instalacion Salon d’Automne, Paris 1923.
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[ME-518]

[ME-519] [ME-520]

[ME-521]

COMPAS: JEAN PROUVE
[ME-517] Mesa Compas, 1948.

[ME-518] Marquesina para edificio administrativo, Le Mans, 1948.
Foto de época y marquesina recuperada luego de la demolicion del edificio. Exhibida en Galeria
Enrico Navarro en Paris.

[ME-519] Refugio desmontable 6x9 m, 1944.
Foto Galeria Parick Seguin, Paris, 2003.

[ME-520] Banca Compas, 1948.

[ME-521] Bureau Standard, década de 1930-1940.
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[ME-523]

[ME-526]

[ME-525] [ME-527]

LE CORBUSIER
Cité de Refuge, Paris, 1929-1933:

[ME-523] Fotografia de época. Planta.

El automovil en la imagen es un Voisin Car, cuya fabrica pertenecia a Gabriel Voisin que financio el
Plan de Paris que realiza Le Corbusier en 1925 (Informacién recogida de la revista Form, n°33, 1959).
[ME-525] Detalle de alero de ingreso sobre soportes en “V".

Maison La Roche, Paris, 1923-1925.
[ME-524] Fotografia de la Galerie des tableaux, apenas inaugurada la casa. Aun sin la presencia de la
mesa fija que colabora en la articulacién entre las dos alas de la vivienda.

[ME-526,527] Dos registros posteriores con la mesa fija custodiando en el pasaje hacia el hall
principal.
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gigantesco soporte lateral de un columpio. De ahi a la transferencia de sus propiedades compositivas
a estructuras arquitectdnicas bastdé con un pequefo paso, porque todos ellos: compds, mesa,
columpio y refugio desmontable, reconocen en una misma forma su poética tecnoldgica.

Tableaux: Le Corbusier

La mesa de la “Galerie des tableaux” de la Villa La Roche siempre habia llamado mi atencion aunque
nunca antes me detuve a pensar el porqué. Es un elemento singular en muchos aspectos. No
se parece a ninguna de las mesas que ha usado antes el maestro en sus proyectos, ni tampoco
a ninguna de las que utilizara en el futuro. Apoyado sobre dos soportes diferentes, uno planar
de mamposteria y otro metalico en “V” la lamina de marmol negro pulido se refleja sobre otro
rectdngulo oscuro dibujado en el pavimento como si de una alfombra eterna se tratase [ME-527].
Con relacién a otros equipamientos fijos, en particular planos de apoyo, tiene una ubicacién sin
precedentes en proyectos anteriores de Le Corbusier. A diferencia del criterio habitual que ubica las
mesas fijas como parte del disefio de los mérgenes del espacio, en este caso la ubicacion es central,
pivot ineludible en el eje principal de la galeria, desfasada hacia el extremo de ingreso desde el nivel
inferior. La presencia pequefa y oscura de la mesa anclada en el suelo contrasta con la claridad y
amplitud espacial de la galeria. John Hejduk ha querido verla como una especie de altar bajo el coro
de la biblioteca.'” La mesa juega un rol protagoénico en la percepcién del movimiento en el espacio,
colaborando con los recorridos envolventes y sirviendo de pivot para el ingreso a la rampa o para el
retorno desde ella al saléon [ME-526]. Si bien no aparece en las primerisimas fotografias tomadas de
la Galeria [ME-524], esta firmemente documentada su presencia en los planos de proyecto previos
a la construccion de la Villa.'”

El eco de este gesto formal quedard en el aire algunos aflos hasta reaparecer discretamente pero
aumentado de escala como elemento articulador entre el cilindro y el gran cubo de ingreso a la
Cité de Refuge [ME-523,525]. Tres décadas mas tarde este signo se asociard inequivocamente a las
cubiertas en voladizo sobre apoyos metalicos de las viviendas de la segunda modernidad.

175 Barbera Pastor, Carlos, “Sobre una experiencia de John Hejduk en la casa La Roche”, en Massilia: Anuario de estudios
lecorbusierianos, Fundacion Caja de Arquitectos, 2004.

176 Ibid.
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[ME-528] MVRDV:Collections Building, Museo Boijmans van Beuningen, Rotterdam, 2007-

LA MESA

MVRDV no solo no elude la referencia formal directa, sino que la aprovecha conscientemente para
transferir cualidades del objeto de inspiraciéon al proyecto de arquitectura. El nuevo Collections
Building del Museo Boijmans van Beuningen (Rotterdam 2007-) ES una gigantesca mesa posada sobre
una plaza publica prexistente en el drea de intervencion [2.2/54]. Los propios autores se refieren a sus
componentes como “las patas” o “el tablero” de la mesa. Es que el signo es inconfundible y cuando
esté finalmente concluida su construccion, el edificio serd inevitablemente conocido como “la mesa”.
Sucede con frecuencia cuando algunas construcciones evocan al primer vistazo figuraciones extra-
arquitectdnicas. La Biblioteca de Asplund en Estocolmo es conocida popularmente como “el tintero”;
las Marina Towers de Chicago son “los choclos”; el nuevo auditorio de Piano como “los escarabajos”; y
el Monumento a Vittorio Emanuele, también en Roma, como “la maquina de escribir”.

Las patas de la mesa son su sostén estructural y representan el recorrido natural de las descargas
a tierra. Sobre ellas descansa un tablero que debe tener la rigidez suficiente (propia o con auxilio
de estructuras de refuerzo) para poder salvar la luz entre apoyos. Su funcién principal es ofrecer
una superficie de apoyo, distanciada del suelo (por comodidad e higiene) en torno a la cual comer,
conversar y eventualmente trabajar. Protegido superiormente y claramente enmarcado por la
presencia de las cuatro patas, el espacio bajo la mesa suele ser acondicionado por los nifios con lugar
ideal para sus representaciones ludicas.

Silo pensamos bien, todas estas caracteristicas han sido aprovechadas plenamente. Estructuralmente
el edificio-tablero descansa sobre las cuatro columnas circulatorias que conduce ahora ya no solo el
transito de “cargas” sino también de personas. El espacio de la azotea esta destinado a restaurante
y jardin de esculturas, reproduciendo el ambito de reunién entorno a la comida en la que no falta
habitualmente la impronta escultérica de algin centro de mesa. La plataforma-tablero se ensancha
para albergar el archivo de obras de arte (generando espacio de almacenamiento como sucede con
los cajones de la mesa), y se eleva para alejarlo de la humedad natural del suelo. Ante el museo-mesa
nos sentimos mucho mas pequenos que cuando éramos ninos, pero seguimos refugiandonos bajo su
techo para “jugar”. “El edificio funciona como una cubierta que cubre la plaza urbana. Incorporando
iluminacién y proyectores al techo de la plaza [elevado a 35 metros del suelo], esta se transforma en

"

un espacio para eventos de todo tipo; una pista de baile urbana”.

1 Tomado de la descripcion que los propios autores hacen del proyecto en su pagina web. Disponible [en linea] en <http://
www.mvrdv.nl>, [TA]
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TODO OTRO ESPACIO (SOBRE LA MESA)

[ME-529]

Le Corbusier: Unidad de Habitacion de Marsella,
Modelo digital del espacio de la cubierta, vista parcial.

LA GEOGRAFIA DE LA MESA

Lageografiadelamesaesplanayesta poblada porobjetos cotidianos. Aunque no siempre dispuestos
de lamisma exacta manera, un nimero finito y acotado de objetos habitan la mesa: vajilla, cubiertos,
libros, utiles escolares, floreros, “centros de mesa’, costureros, juguetes, ordenadores portatiles. Si
bien la lista no es naturalmente taxativa, enumera algunos de los “personajes” principales que se
mueven en el escenario plano y llano de la mesa, directamente sobre las “tablas” o, suavizando el
contactoy el transito, sobre manteles, individuales o carpetitas de croché. Nuestra vida diaria nos da
y

la oportunidad regulary periédica de (re)componer infinitas naturalezas muertas o “vidas detenidas’
como rezaria una traduccion mas o menos justa del término anglosajon still life.

La mesa es —sin mediar metéforas— un escenario, un dmbito de accién, originalmente abstracto y
vacioalaesperadel drama que lo active. Sobre él todo sucede o puede suceder. Es, simultdneamente,
el espacio de encuentro, de trabajo, de alimentacion, de aventura y de juego.

La mesa funciona como marco de referencia —estable y permanente— para las infinitas
composiciones efimeras que sobre él tienen lugar. [Com]poner la mesa es una actividad con la
que estamos familiarizados. Es un terreno seguro en el cual, a escala, manejamos las distancias,
las alineaciones, las proporciones, la forma, el color, los llenos y vacios, la funcion, la expresion, el
caracter, la atmésfera, las costumbres, el estilo. Varias veces por dia proyectamos, de forma mas
0 menos consciente, el universo de la mesa que, como todo universo, es proyeccidon posible e
inspiracién probable de muchos otros.
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El tendido de la mesa, la organizacion de la batalla, el armado de rompecabezas de miles de piezas,
la organizacién del material de estudio, el planchado de las camisas, la partida de cartas, todo es
excusa valida para levantar, derribar y reconstruir verdaderos “urbanismos de mesa” (tal y como
bautizé Alessandro Mendini a las experiencias de disefio de juegos de Té y Café para la firma Alessi
por parte de reconocidos estudios de arquitectura).

El universo de la mesa bien puede ser nuestra personal representacién de una “tierra plana” que se
extiende hasta los confines de sus abismos perimetrales [ME-530].

La plataforma independiente que la mesa simboliza, y sobre la que se levanta una nueva realidad con
nuevas reglas, puede también ser aquella que ha fundado la identidad de el Karesansui del templo
Ryoan-ji en Kyoto o las propuestas urbanas del capitolio de Chandigarh, la Plaza de los Tres Poderes
de Brasilia, la isla ecologica de Rem Koolhaas y Reiner de Graaf para la“Water Front City” entre Dubai
y Abu Dhabi, o sus populares vecinas, las Palmas de PTW.Todos estos proyectos, de una u otra forma
han incorporado nuevos matices en la percepcion de escala de los entornos preexistentes.

TESTIMONIOS

ST

Saul Steinberg, viejo conocido del club de los Eames, fue un artista con una vision afilada y precisa de
la realidad, un extraordinario sentido del humor, y una habilidad gréfica magistral capaz de plasmar,
con una gran economia de recursos y una sintesis comunicacional envidiable, la vida cotidiana del
hombre del siglo XX. Es probable que su actividad dominante como dibujante lo haya encontrado
en buena parte de su vida sentado a su mesa de trabajo, la cual aparece registrada en varias
oportunidades en sus dibujos. La misma capacidad de observaciéon que le permitié desmenuzar
la realidad, la sociedad y sus costumbres, fue utilizada también para reconocer su ambiente mas
proximo: la mesa. Una y otra vez su obra parte y regresa a la mesa de trabajo, al escritorio del juego,
a la mesa-aventura, ciudad, universo.

La portada del 29 de marzo de 1976 de The Nueva Yorker, una de las mas famosas de la revista en
toda su historia, transformé la personal vision ombligo céntrica de Manhattan en uno de los dibujos
mas conocidos y difundidos de Steinberg, hecho no menor, considerando la prolifica produccion
del artista [ME-536].

En primer plano una visién parcial pero detallada de Manhattan desde la 92 avenida hacia el
Rio Hudson se proyecta por sobre Jersey y “el resto del pais” (representado por un arido solar
rectangular, colindante con México de un lado y Canadé del otro, en el cual algunas elevaciones
dispersan conforman un paisaje abstracto parecido al Karesansui del Templo Ryoan-ji de Kyoto),
hasta la costa del Océano Pacifico. El paisaje de la otra “ribera” es reconstruido en el horizonte por
la presencia lejana de China, Japén y Rusia. Esta vision del mundo, recurrente en Steinberg es la del
mapa extendido sobre la mesa que cobra vida aqui y alld donde nuestra mirada pone el ojo y el
corazén. Los urbanismos de la gran metrépolis son semejantes a los que configuran los instrumentos
de dibujo, la vajilla o los recuerdos sobre el tablero de la mesa. El universo gréfico no tiene mas
limites que los que la imaginacién le proporciona. La bidimensionalidad del dibujo encuentra una
prolongacion natural en el entorno tridimensional y viceversa.
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Gracias a la capacidad de vulnerar casi todos los limites que el dibujo le confiere, Steinberg juega de
modo permanente con la construccion de un mundo de escala ambigua, multiple o cambiante.

En el aflo 2008 una exposicidon no casualmente titulada Mesas y otras esculturas, redne una serie
de trabajos tridimensionales en los cuales se aprecia el juego sutil de interpretacién, integracion y
respeto porlos universos de dosy tres dimensiones. Las“esculturas”construyen su tridimensionalidad
plegando ocasional y cautelosamente algunos componentes bidimensionales. Paralelamente estos
mismos elementos enfatizan una expresion volumétrica de utileria que arroja sombras dibujadas
sobre el soporte de las mesas. Las lineas se escapan del papel al tiempo que los volimenes se
refugian en él [ME-539]. Existe un paralelismo cierto y marcado entre ambos mundos que ensayan
constantes intercambios de contenidos, significados, dimensiones y escalas.

Mientras en una acuarela un pequefo Quijote da la batalla contra un enorme Anana [ME-537], en
uno de los dibujos de la serie realizada a partir del papel membretado del Smithsonian Institute en
1967, la ciudad de objetos sobre la mesa observa con nostalgia, a través de la ventana abierta, la
ciudad analoga que se levanta a lo lejos en el horizonte [ME-538]. Steinberg profesa y practica el
culto por las naturalezas muertas (que de muertas tienen muy poco para el maestro). Estas son
una fuente inagotable de encuentros tan fortuitos como planificados, de contrastes movilizadores,
detonantes de comentarios graficos agudos y certeros sobre la sociedad en la cual vive, y del
universo de objetos cotidianos entre los cuales habita y trabaja.

Cualquier grupo de objetos parece tener para Steinberg, la cualidad suficiente para sugerir “espacio
urbano”. Como si le resultara ineludible jugar con los significados relativos de las distintas piezas,
achicarse y agrandarse a voluntad para dar vida y sustancia a sus aventuras graficas.

Resulta poco menos que inevitable que, dada la empatia comuin por los mundos en miniatura
(comprendidos los misteriosos paisajes azules de la porcelana Willow), la arquitectura del mueble, la
comunicacién a través del humory la ternura, la obra de Saul Steinberg sobrevuele protectoramente
el trabajo de Ignacio lturria.

MANHATTAN PARA LLEVAR

Madelén Vriesendorp y Rem Koolhaas, marido y mujer, son co-fundadores, junto con Elia y Zoe
Zenghelis, de OMA (Office for Metropolitan Architecture, 1975). Desde entonces, y con perfiles
diferentes, ambos han desarrollado su actividad en torno al pensamiento y la practica de la
arquitectura. En el transcurso del tiempo, sus trabajos se han cruzado y complementado en varias
oportunidades. Los dibujos de Madelén Vriesendorp conocidos como la “Serie Nueva York” (1973-
1975), y entre los cuales se encuentra el popular Flagrant Delit, son previos a su utilizacion como
ilustraciones del libro Delirious Nueva York (1978) y ciertamente incidieron en la concepcién de las
teorias que lo sustentan.

El tiempo transcurrido desde entonces, sumado al intercambio natural de una experiencia de
vida en comun, han logrado que, aun en sus trabajos mas recientes, cuando pareceria que
sus caminos personales se han definitivamente alejado, encontremos ecos y reflejos entre sus
respectivas obras.
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Mar.20,1976 THE P;Q;g 75 cents

NEW YORKER

L ]
[ME-537]

[ME-539]

[ME-538]

SAUL STEINBERG:
[ME-536] llustracion de la portada de la revista The Nueva Yorker, 26 de marzo de 1976.

[ME-537] Sin titulo (Pineapple) de 1970, 76 x 60cm
Esta ilustracion sirvié como imagen promocional de la Exposicion Saul Steiberg llluminations 'y de
portada al libro homénimo.

[ME-538] Dibujo perteneciente a la serie del Smithsonian Institute, 1967

En esta serie Steinberg parte siempre del soporte de hojas membretadas del Smithsonian Institute
y, tomando como detonante plastico el nucleo grafico de su isotipo y logotipo, desarrolla decenas
de dibujos.

Krystal KaNueva Yorkons que dialogan de todas las formas imaginables con la pequefia “arquitectura”
del membrete.

[ME-539] Rodazhacari table, 1981.
Integrd la exposicion Mesas y otras esculturas, 2008.
Fotografias, The Saul Steinberg foundation.
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Dos imagenes se superponen en nuestra mente: por un lado, la plataforma cuadrada de la isla
ecoldgica poblada de rascacielos, proyectada por Rem Koolhaas como parte de un plan de
urbanizacion del frente costero que vincula Dubai y Abu Dabi [ME-545]; por otro, las mesas del
estudio de Madelén Vriesendorp repletas de pequenos y bizarros objetos-personaje recolectados
a lo largo de treinta afios, organizados entre otros criterios (secretos o explicitos), por su altura que
oscila entre 0y 30 cm. aproximadamente [ME-548].

Ambos proyectos se apoyan en extensas superficies planas, con limites claramente definidos que
estan separadas de su entorno inmediato por el agua en un caso o los abismos de los confines de
la mesa o el pedestal en el otro. Los dos ambitos estan densamente poblados por objetos que,
siendo diferentes, se integran dentro de un patrén colectivo. Personajes de todo tipo y color, con
dimensiones y escalas variables dialogan de forma igualmente intensa en la isla y la mesa. Ambas
realidades son representaciones de ciudad.

Laisla

Laisla cuadrada es un retazo urbano por encargo, una suerte de “Manhattan para llevar” aterrizando
sobre el collage urbano de Dubai. Koolhaas propone un cluster que regresa a la ideologia mitica del
manhattanismo.'”” La antigua hoguera de vanidades de los rascacielos de Nueva York transplantada
a su nuevo contexto aparece como un juego de nifios ante al competencia iconogréfica, cada
vez mas desenfrenada y sorda, de las propuestas arquitecténicas de la nueva Dubai: macro-logos
satelitales como las urbanizaciones Palms que brotan a cada paso a lo largo de la costa; torres que
desafian lo posible emergiendo violentamente sobre lo esperable.

En una imagen fantéstica y fascinante de Dubai, las altisimas estructuras de las nuevas torres
asoman sus cabezas al sol aqui'y alld por encima de un denso plano de nubes que cubre la ciudad.
Al igual que los templos que rematan las piramides mayas de Tikal aflorando sobre el nivel de
maximo crecimiento de la vegetacién de la selva circundante [ME-544], lo “sagrado” emerge sobre
la altura de las nubes en Dubai como autoafirmacién de poder [ME-540]. Ya en 1969 Hans Hollein
habia preanunciado una imagen semejante en su dibujo de Copenhague enterrada en el cual solo
los fantasiosos pindculos nérdicos asoman por encima de una arida llanura, dejando que la vida
“terrena”transcurra precisamente bajo tierra [ME-543]. También algunas imagenes cinematogréficas
como la Nueva York bajo agua de Inteligencia Artificial de Spielberg recuperan esta significacion
acumulada en las cabezas de personajes altisimos [ME-542].

Volviendo a la isla de la WaterFront City, es probable que frente a la desmesura que la rodea, la
“manhattan drabe” de Koolhaas aparezca como una reserva de escala urbana tradicional.

El agrupamiento de rascacielos, en contraste con la tipologia de mega-torres individuales y aisladas,
parece casi una organizacién defensiva de liliputienses en Brobdingnag. El caracter de los rascacielos,

177 “Elmanhattanismo es la Uinica ideologia urbanistica que se ha alimentado, desde su concepcion, de los esplendores
y las miserias de la condicién metropolitana (la hiperdensidad) sin perder ni una sola vez su fe en ella como fundamento
de una deseable cultura moderna. La arquitectura de Manhattan es un paradigma para la explotacion de la congestion”:
Koolhaas, Rem, Delirio de Nueva York: un manifiesto retroactivo para Manhattan, traduccién de Jorge Sainz, Gustavo Gili,
Barcelona, 2004.
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[ME-540] [ME-541]

[ME-542]

[ME-544]

[ME-540] Dubai: Niebla matutina, vista desde el Burj Arab en construccién.

[ME-541] Chicago: Vista aérea por sobre el nivel de las nubes.

[ME-542] Inteligencia Artificial: filme, Steven Spielberg, 2001. Nueva York bajo agua.

Fotograma promocional del filme, conla mano de la estatua de la libertad asomando del agua en
primer plano.

[ME-543] Hans Hollein: Copenhague enterrada, 1969.

[ME-544] Tikal: Los templos que rematan las piramides mayas, asomando por encima del limite de

crecimiento natural de los arboles de la selva circundante.
Foto Anibal Parodi Rebella.
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como bien desarrolla Anton Capitel en uno de los capitulos de su libro Las formas ilusorias en la
arquitectura moderna, esté en algunas oportunidades muy préximo a la figura de lenguaje conocida
como prosopopeya o personificaciéon. Segun él,

puede decirse que, en arquitectura, la prosopopeya se produce cuando los edificios, de una u
otra manera, tienen caracteristicas que les hace atribuirse la condicion de personajes; o bien,
y de un modo mas general, cuando las formas abstractas se les concede el estatuto de figuras,

esto es, de figuras con un significado concreto.'”®

En 1941 Salvador Dali describia de esta manera la presencia del conjunto de rascacielos en Nueva
York:

Cada anochecer, los rascacielos de Nueva York adoptan las figuras antropomorficas de multiples

y gigantescos ‘Angelus de Millet'.. inmoviles, y listos para realizar el acto sexual y devorarse

unos a otros... Es este deseo sanguinario lo que los ilumina y hace que toda la calefaccion

central y toda la poesia central circule por dentro de su ferruginosa estructura 6sea'”’

[ME-546].

En este sentido los rascacielos-personaje son mucho mas solidarios. Si bien rivalizan, al mismo
tiempo conforman una unidad urbana andloga a la establecida entre las piezas de ajedrez sobre el
tablero de juego. Reglas conocidas y comunes de estructuraciéon anteponen la unidad del conjunto
al protagonismo eventual de alguno de sus componentes.

Se activan, en paralelo, dos categorias diferentes de manipulacién escalar. Una pone en relacion la
escala espacial, esperable y conocida, de laislay el plan de ordenamiento de Koolhaas, con las de un
entorno cultural extremo que busca, con cada nueva construccion, un desafio escalar inédito bajo
alguna de sus multiples acepciones. La otra tiene que ver precisamente con esa cualidad inherente
a la tipologia, pero cuidadosamente cultivada por generaciones de arquitectos, que reedita la
imagen del rascacielos como versiéon aumentada de alguna figuracidn cotidiana. Desde el tipo de
personificacion patente en la famosa fotografia de una fiesta en los afos treinta, en la que “muchos
arquitectos autores de rascacielos se han disfrazado poniéndose como gorros las coronaciones de
sus edificios, asi como ropas que recuerdan las fachadas”;'® [ME-547] pasando por la que impulsé
el desfile de edificios realizado en 1976 por las calles del Lower Manhattan, (disefiado por Karin
Bacon como parte de la muestra Inmovable Objects, de Robert Mangurian para Works Studio), en
el cual personas con disfraces de los principales hitos arquitectdnicos, hicieron un recorrido a pie
en defensa de la identidad del barrio; hasta llegar al trabajo iconografico mas o menos directo tan
comun en lo que va del siglo, y del cual la propuesta del propio Koolhaas para el edificio esférico y
autosuficiente de 44 pisos sobre uno de los angulos de la isla artificial puede ser un ejemplo.

178 Capitel, Antdn, Las formas ilusorias en la arquitectura moderna, Tanais ediciones S.A., Madrid, 2004, p. 119. Es el caso
por ejemplo de los dibujos de la serie Nueva York de Madelon Vriesendorp, de la cual el mas difundido ha sido Flagrant
Delit, 1975.

179 Dali, Salvador, “Nueva York me saluda” (texto de 1941) en el catdlogo 400 obras de Salvador Dali de 1914 a 1983,
Ministerio de Cultura, Madrid, 1983, vol. 2, pp. 184-185; citado por Koolhaas, Rem, O. cit., p. 263.

180 Capitel, Anton, O. cit. p. 124.
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[ME-545] [ME-547]

[ME-546] Salvador Dali: Nueva York, 1939

[ME-545] Rem Koolhaas: Waterfront City, Isla ecolégica, 2007

[ME-547] Beaux Arts Ball, Nueva York, 1931

Los arquitectos de Nueva York asistieron disfrazados como sus edificios. De izquierda a derecha: Ely
Jaques Kahn como el edificio Squibb, William Van Alen el edificio Chrysler, Ralph Walker como el
edificio de la Irving Trust Company.
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Xs

La Gran Manzana es una obsesiéon compartida por esta pareja de creadores, y no en casual que
su influencia reaparezca reformulada en algunas de sus obras. Deciamos anteriormente que la
agrupacién de objetos que realiza Vriesendorp era también una representacion de la ciudad. El
“Archivo de objetos” tal y como ha sido bautizada la pieza central de la exposicion The World of
Madelon Vriesendorp, es una sobrecogedora instalacion que reune cientos de pequefios objetos
procedentes de todas partes del planeta, cuidadosamente seleccionados alo largo de varias décadas,
en una composicién abierta que tiende a desarrollar una visién personal del Skyline urbano. La obra
es considerada por la propia autora como una ciudad, en el entendido que como tal siempre esta
incompleta y en constante proceso de cambio y expansion.

Me vi obligada a reorganizar y reconfigurar mi“ciudad” cuando sobrepasé sus propios limites...
Ahora pequenos clusters estan migrando hacia otras zonas para reestablecerse y crecer, y ser a

su vez desmantelados y reestructurados cuando sea necesario.

Vrieserdorp menciona que su intencién es “poner juntos un amplio rango de asuntos diversos e
incongruentes de culturas diferentes que a raiz de la mera acumulacién modifican su status”:
Muertitos mexicanos, Carrancas brasilefos, Minnies hindues y Estatuas de la Libertad globales;
bebés, muiiecos de torta, robots, cowboys, budas, monjas fumadoras, extraterrestres, Matrioskas y
Hiemanjds; King Kong, el Hombre Arafa, los Pitufos y Homero Simpson; ojos, pies, lenguas, manos y
orejas (exvotos contemporaneos); elefantes de la suerte, monos, pajaros, moscas, cerditos, lagartos
y serpientes; y edificios, edificios souvenir, edificios caricatura, tiernos modelos de repisa, miniaturas
de snowglobe, la Sagrada Familia, la Torre inclinada de Pisa, la Tour Eiffel, pagodas, y una gran familia
de rascacielos de todo tipo y color. Algunos nucleos de torres, rascacielos, monumentos y una que
otrafigurilla, parecen haber efectivamente migrado y, agrandamiento mediante, haberse reinstalado
comodamente aqui y alld conformando el patrén expresivo identitario de la ciudad de Las Vegas: el
souvenir urbano fuera de escala. Mas violentamente aun que en las homotecias espaciales presentes
en los parques tematicos de Disney (que buscan incrementar la sensacién de poder del visitante,
reduciendo proporcionalmente la escala de pequeios rincones o edificios pertenecientes a otras
latitudes, geogréficas y culturales), los apretados agrupamientos de “fieles clones” de los mega-
hoteles de Las Vegas, aparecen como una coleccion de souvenirs de repisa que, mirados a través de
una gigantesca lente de aumento y junto con el incremento proporcional del tamafo, amplifican el
caracter pretencioso de reproducciones tan costosas como pobres, destinadas al consumo.

Segun James Wescot, Vriesendorp:

colecciona arquetipos de la posmodernidad (algo que no deberia tener arquetipos)... sus
objetos son cacofonias, pequenos conflictos de la cultura, despojados conceptos trasgresores,
huérfanos, clones, rarezas culturales, combinaciones imposibles y disparates acumulados en su

forma mas imperfecta. Son el suefio viviente de la cultura global.'®'

181 Wescot, James, “Misconceptual art: The World of Madelon Vriesendorp”, artreview.com, 23 de enero de 2008
disponible [en linea] en <http://www.artreview.com/>
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[ME-549] [ME-550]

MADELON VRIESENDORP

Exposicién El Mundo de Madelon Vriesendorp, pinturas, postales, objetos, juegos, 1967-al presente,
2008:

[ME-548] Archivo de objetos.

[ME-549] Mind Game: Imagen presentacion del juego psicoldgico interactivo homoénimo.

[ME-550]EIl Arco de la CCTV de Beijing de su marido Rem Koolhaas entre la multitud de figurillas y
souvenirs que conforman el skyline de Archivo de objetos.
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Dentro del cimulo de detonantes de un proyecto de estas caracteristicas estan, naturalmente, las
obsesiones personales como Manhattan o, en sentido mas amplio, la metrépolis; un espiritu lidico
que la propia autora relaciona con hechos autobiogréficos:“el haber sido la mds pequeria de mi familia
me brindd la libertad de creer que podia continuar jugando eternamente” (compulsiéon que, segun
Shumi Bose, es practicamente irresistible al enfrentarnos con los miles de juguetes y figurillas);
una reinterpretacion libre y desprejuiciada de los métodos de creacién surrealistas; la valoracion
instintiva de la cualidad de lo imperfecto (mas que la exaltacion del kitsch); una nueva mirada sobre
la miniaturizaciéon que propone el souvenir, més cercana al chiste culto que al homenaje; y, por
ultimo, un gran sentido del humor que nos regala por ejemplo, la delicia de encontrar, perdida en
la multitud, una pequefia maqueta del edificio de la television china (CCTV, 2008) [ME-550], como
comentario irénico sobre el grandilocuente suceso del edificio proyectado por su compafiero de
vida en Beijing.

La postura frente al coleccionismo de Madelon Vriesendorp recuerda en cierta medida ala practicada
durante toda su vida por el matrimonio Eames. Al igual que ellos, encuentra en la recoleccion de
la creacion popular inspiracién para su actividad proyectual, ama el mundo en miniatura de los
modelos, disfruta del “juego” como si nunca hubiera abandonado la infancia e incluso disefia, como
los Eames, verdaderas series de disfraces y mascaras para nifos que en alguna oportunidad han
formado parte de sus vernissage.

Lamanipulacién compositivaque hace de su extensa coleccion de recuerdos recurre constantemente
alosjuegos de escala. En la relacion de cada figurilla, de cada souvenir con el mundo que representa,
en el didlogo que se instaura al disponerlos unos junto a otros, y en la textura urbana a la cual dan
vida colectivamente. Basta aproximarse a la paradoja que la autora nos plantea al afirmar que el
“archivo de objetos” es una “nano-concepcion a ‘gran’ escala”'®?, o atender al ingenioso comentario
de Shumon Basar, uno de los curadores de su Ultima exposicién, que considera que la colecciéon
representa a XS, el capitulo fantasma del libro SMLXL de Koolhaas.

Mind Games

Madelén Vriesendorp nos reserva todavia una ulterior sorpresa con relacién a la manipulacion
de escalas. Dentro de la misma exposicion que exhibe el “Archivo de objetos” que acabamos de
analizar, la autora presenta al observador un juego interactivo. Selecciona algunas de las figuras
que podemos encontrar en la ciudad de objetos, aumenta radicalmente sus dimensiones y las ubica
como piezas sueltas en un triedro escénico (construido a escala 1:2) en cuyas paredes se entreabre
una puertay cuelga un pequeno cuadro. Un gran pie, un torso femenino, un poroto dorado gigante,
un hombre con sombrero, un perro blanco y negro de dientes afilados, un gaviotin, dos dados
enormes, un gran canto rodado negro y una pequefa construccion escalonada. Los visitantes
son invitados a reubicar libremente las piezas del juego y permitir entonces a sus amigos deducir
que cosas revela acerca de su psiquis la nueva disposicién. Mas alld de evidenciar la aficion de
Vriesendorp por la “psicologia barata”y el surrealismo ludico, esta version fisicamente ampliada de

182 King, Emily, “The World of Madelon Vriesendorp’, ICON 057, Marzo de 2008, disponible [en linea] en <http://www.
iconeye.com/>
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[ME-554] ) [ME-555]

OSCAR NIEMEYER, LUCIO COSTA, BRASILIA:
[ME-551] Vista general del eje monumental con la silueta inconfundible del Parlamento al fondo.

[ME-552] Acto de inauguracion de Brasilia, 1960.
Foto René Burri / Magnum.

[ME-553] Parlamento Vista aérea, 1997.
Foto René Burri / Magnum.

[ME-554] Palacio de Justicia.

[ME-555] Parlamento, vista desde la plataforma de las camaras.
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su juego de mesa “Mind Games"'® [ME-549], nos permite introducirnos en la ciudad de objetos,
integrarnos espacialmente a la experiencia e interactuar con sus personajes desde la omnipotencia
del mundo del juego de infancia.

NIEMEYERLAND

Planalto Central es la denominacién del gran altiplano que se extiende por varios estados del
centro de Brasil, frecuentemente utilizada también para designar al espacio geografico en el cual
se levanta su distrito federal: Brasilia. Planalto puede traducirse al castellano como altiplano o
meseta. Si tenemos en cuenta que la palabra meseta nace etimolégicamente como diminutivo de
mesa, entonces no deberia sorprendernos que Niemeyer “tienda su mesa” en el eje ceremonial de

Brasilia.

El memorable “skyline” del Parlamento dificilmente pueda desligarse de la imagen de la bandeja
servida, sutilmente apoyada sobre la mes(et)a en cuatro puntos, y en la cual trasportamos un par de
platos y dos siluetas verticales, paralelas y a punto de tocarse, que bien podriamos asociar a botellas
[ME-551].

Pero estos enormes objetos no estan solos. Muchos otros se diseminan por el abstracto paisaje
de la Brasilia de Costa y Niemeyer. Todos comparten la misma ausencia de familiaridad figurativa
arquitectdnica, todos son formas-simbolo, imponentes en su abstraccién y en sus dimensiones.
Todos se oponen por color y forma al paisaje de la meseta. Todos adoptan la blancura pura e ideal
como expresién superficial. Todos parecen hacer honor a la definicién de arquitectura del maestro
Le Corbusier (repetida hasta el hartazgo), parcial y efectista pero no por ello menos real.

Se evitan voluntariamente las referencias tectonicas que puedan revelar una escala especifica, y se
incorporan si algunos elementos figurativos claves que provocan lecturas dimensionales ambiguas.
Se alimenta una constante sensacion de sorpresa producto de una descontextualizacién explicita
desarrollada en varios niveles.

La traza de Brasilia “nacié del gesto primario de quién sefiala un lugar o toma posesion de él: el
dibujo de dos ejes cruzandose en angulo recto, o sea, la seial de la cruz”®y se plasmé en el patron
formal del ave en vuelo. En el nucleo de espacios ceremoniales cada axialidad es cuidadosamente
relativizada pero sin llegar a desdibujarse por completo. La balanza siempre permanece en equilibrio,
aunque los platos de las camaras inviertan su apoyo y se separen de modo diferente del eje de las
torres gemelas de las oficinas del Parlamento, aunque el Palacio de Gobierno ofrezca su lado menor
a la Plaza de los Tres poderes y el de Justicia su lado mayor. Cada forma encuentra su contrapunto
y contrapeso en otra analoga: la Cdmara alta en la Cdmara baja, las Torres en el Palomar (especie de
macro palillo de ropa que recuerda a la escultura de Oldenburg en Filadelfia), el Palacio de la Alvorada
en el Supremo Tribunal de Justicia. Las volumetrias utilizadas, su emplazamiento asimétrico, los
ejes desplazados y las formas que se contraponen y atraen simultdneamente, establecen un orden
dindmico de necesario complemento entre las partes.

183 Mind games esta pensado como un “kit de terapia doméstica” y autoanalisis que incluye, dentro de una caja-
estuche, objetos detonantes de emociones diversas.

184 Costa, Lucio, Brasilia, 1960 citado por Arrese, Alvaro, Que x que, Arquitectura y Ciudad, Nobuko, Buenos Aires, 2004.
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[ME-556] [ME-557]

[ME-558]

[ME-559] [ME-561]

OSCAR NIEMEYER, LUCIO COSTA, BRASILIA:
[ME-556,557] Explanada de la Catedral Metropolitana, con Los Evangelistas de Alfredo Ceschiatti.

[ME-558] Detalle de disefio de variantes de médulo basico de columnatas para Brasilia.
Croquis de Oscar Niemeyer.

[ME-559] Os candangos (Los Guerreros) de Bruno Giorgi de 8 m de altura

[ME-560-561] Santiago Calatrava: Estacion del Aeropuerto de Lyon, 1989-1994
Croquis de proyecto y fotografiia del leitmotiv antropomorfico de su estructura.
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Cada edificio es simultdneamente una forma decidida, cargada de valor simbdlico y representativo,
y humilde integrante de una vasta y monumental composicién. La ansiada monumentalidad,
es consistente con una etapa inaugural y optimista de un pais-continente como Brasil donde la
aspiracién colectiva de ser “0 mais grande do mundo” es parte integral de la identidad nacional.
La inmensidad dimensional se multiplica con la expresion formal de un paisaje (;urbano?) nunca
visto, obra de alguna fuerza superior que mueve con precision las distintas piezas del juego. Prismas
exactos alternan con cuerpos curvos cuyos perfiles recuerdan el modelado de la mano, tanto
en los volumenes de revolucién (torno) como en los de geometria libre y organica. El hormigén
armado como material cumple con una cualidad primordial para Niemeyer: la moldeabilidad que
le proporciona al proyecto la libertad formal mas absoluta (incluso la que habilita lecturas escalares
ambiguas). El gesto del modelado manual que dio vida a este repertorio formal en las maquetas y
los croquis de estudio, se advierte también en la ciudad construida, como si todo fuera producto de
la labor de una mano divina. El sitio parece, a primera vista, una maqueta de arquitectura a escala
natural [ME-553].

La escala de los edificios no encuentra referencia en el hombre. No hay ventanas en el sentido
tradicional, no se acusa la ubicacién de entrepisos y la expresién de todos los edificios elude
intencionadamente la identidad tecténica habitual por lo cual es muy dificil establecer a la distancia
las dimensiones reales de los distintos objetos. Desde la contemplacion lejana nuestro ojo no es
capaz de asignarles un tamano preciso. Al aproximarnos emergen aqui y alla algunas figuraciones
humanas. Los Guerreros abrazados hombro con hombro [ME-559], en medio de la Plaza de los Tres
poderes; La Justicia, ciega como de costumbre, frente al Palacio de Gobierno; Los Evangelistas, en la
explanada previa a la Catedral Metropolitana [ME-556,557] y Los Angeles, suspendidos en su interior.
Todas estés esculturas, la mayor parte con autoria de Alfredo Ceschiatti (salvo Los Guerreros, de
Bruno Giorgi), presentan figuras humanas a una escala considerablemente mayor que la real. La
Justicia, por ejemplo, alcanza los 4 metros (sentada) y Os Candangos, como se conoce popularmente
a los dos guerreros de Giorgi, llegan a los 8 metros de altura. Niemeyer es consciente del impacto
dimensional y del agobio que la escala monumental puede producir en el visitante y proyecta
entonces la incorporacién de estos personajes que funcionan atenuando el mismo y creando una
ilusion de mayor domesticidad en el didlogo con los edificios. La primera escala “humana” que
percibimos no es paradéjicamente la del hombre sino la de las esculturas. Son ellas las encargadas
de operar como patrén dimensional de la composicion.

Alvaro Arrese'® menciona como estos juegos dimensionales, en los cuales gigantescas figuras
otorgan escala proporcional a espacios cuya vastedad no tiene precedentes, ya habian sido
utilizados por Niemeyer en la urbanizacién de Pampulha y reconoce su antecedente mas directo
en el uso que hace El Aleijadinho de la estatuaria figurativa como “trompe ['oeil”, en el quebrado
ascenso a la Iglesia de Congonhas do Campo.

En Brasilia, el lago de Pampulha se transformé en la inmensa plataforma pavimentada por guijarros
de marmol blanco, cuyos minusculos reflejos de mica emulan el juego de la luz sobre la superficie del
agua. De la misma forma que todos los demas componentes constructivos, también los elementos

185 Arrese, Alvaro, O. cit.
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[ME-562]

[ME-563]

NATHALIE DU PASQUIER:

[ME-562] Naturaleza muerta, 2002, 1999 y 2002
Imagenes tomada de: <http://www.nathaliedupasquier.com>

[ME-563] Fotografia de un Rincén del Estudio de Nathalie Du Pasquier en el cual puede apreciarse
el violento cambio de escala entre el modelo de estudio y su representacion en el lienzo, que nos
permite experimentar el espacio instersticial entre los objetos que pueblan la composicion.

Retrato fotografico de Nathalie Du Pasquier delante de naturaleza muerta realizada en el afo 2005.
Foto Livshit.
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naturales manejados por Burle Marx para el disefo de jardines, fuentes y estanques colaboran con
la ilusién de escala. Las palmeras imperiales, los papiros y achiras se organizan en grandes grupos
que repiten obsesivamente cada especie, privilegiando la lectura de conjunto y adecuando la
percepcion de la vegetacion a la escala general de la composicion.

Existen algunos otros detalles interesantes vinculados con la manipulacién de la escala.

El Palacio de Justicia estd rodeado por un espejo de agua que es alimentado —conceptualmente—
por una serie de gigantescas gargolas con perfil de béveda invertida, evocacion formal indiscutible
del sistema tradicional de desaglie de pluviales realizado con tejas coloniales de media cana
troncocdnica [ME-554]. Este gesto proyectual concentra en el cambio radical de escala, buena parte
de la responsabilidad por la poesia visual que encierra la fachada.

Aun desconociendo el proceso de inspiracion que llevé a la concepcién de los guerreros de Bruno
Giorgi que habitan la Plaza de los Tres Poderes, resulta inevitable asociar la silueta de los torsos
abrazados por los hombros con los antebrazos el alto para sostener sus lanzas [ME-559], con el perfil
de los pilares del Palacio de Gobierno y mas literalmente aun, con la secuencia generativa de los
porticos del Palacio de la Alvorada que, si bien esta a varios kildmetros del centro ceremonial central,
se ha transformado iconograficamente en uno de signos identitarios de Brasilia [ME-558].

La estrecha relacién que establece el par formal-estructural de los guerreros y el médulo basico
repetible del porticado de la residencia presidencial guarda a su vez un paralelismo con el que
muestran algunos dibujos de ideacién de Santiago Calatrava para la Estacion del Aeropuerto
de Lyon (1989-1994) [ME-561]. En la serie de croquis acuarelados aparece la confesa inspiracion
antropomorfica de los porticos reticulados de los laterales de la nave principal, con una sucesion
regular de figuras en cruz con los pies en contacto y las manos tomadas, como en las clasicas siluetas
infantiles recortadas en papel.

Hay un dejo surrealista en la imagineria, en el caracter y las relaciones que se establecen entre el
variado grupo de objetos autorreferentes que nos ofrece Brasilia y en la complicidad de todas ellos
para sorprender y conmover, para producir una suerte de shock que sacuda nuestra conciencia y
eleve nuestro espiritu. Algo onirico en la soledad que evocan sus espacios, en la intensa luz que
los ilumina, en el cambiante juego de protagonismos, en los obstaculos interpuestos para la
comprensién del proyecto en términos racionales y tradicionales, y que permiten valorar la realidad
mas alla de consideraciones funcionales y técnicas. Algo subjetivo y compartible a medias, algo tan
personal como pretendidamente colectivo.

El resultado es un proyecto conceptualmente riguroso, moderno y sensible a la particularidad local,
en el cual coexisten razén, poesia e imaginacion, materialidad e ingravidez.

Tratandose de espacios de dimensiones practicamente inéditas y para que esta atmosfera sea
posible, la manipulacion formal y expresiva es fundamental, en particular la vinculada con la
percepcién de la escala. Solo desde una mirada que proviene de una dimensién nueva, un proyecto
de estas caracteristicas se vuelve gobernable y adquiere simultdaneamente una intensidad tal que
explica su unédnime reconocimiento internacional.

Desde su proyecto fundacional hasta el presente. Brasilia ha ido incorporando regular y
paulatinamente nuevos edificios-objeto disefiados por Oscar Niemeyer. Hoy dia Brasilia es, sin duda
alguna, el concentrado mds importante de obra del arquitecto. Los espacios publicos centrales se
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[ME-565] . [ME-566]

NATHALIE DU PASQUIER
[ME-564] Naturaleza muerta, 2006.

[ME-565] Naturaleza muerta, 2001.
100 x 100 cm

[ME-566] Naturaleza muerta, 2000.
180 x 180 cm.

Imagenes tomadas de: <http://www.nathaliedupasquier.com>
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han poblado aqui y alld de una extensa coleccion de objetos autorreferentes en el sentido de ser
tanto representacion de si mismos como, en igual medida, de su autor. Brasilia se ha transformado
en una especie de Niemeyerland en la que el arquitecto —hoy mds que centenario— ha tenido el
tiempo suficiente para enfrentarse repetidamente con el mismo desafio renovado en cada encargo
a lo largo de varias décadas. Una larga serie de nuevos objetos fruto de una misma ecuacién, que
intentan responder de mil y un modos a la misma pregunta y se suman a los inaugurales para
conformar la verdadera poblacion de la meseta del Planalto. Personajes altos, bajos; angulosos y
redondeados; solitarios, gemelos, o en familia son la verdadera referencia de escala en lainmensidad
del paisaje.

NATHALIE DU PASQUIER

Frecuentemente asociamos la arquitecturizacién de los objetos solamente a la incorporacion de
cédigos linguisticos propios y especificos de la arquitectura. Pero existe también toda una serie de
mecanicas y procedimientos que la arquitectura utiliza en sus procesos de creacién para disponery
articular sus componentes y que pueden ser utilizados en otras disciplinas e incluso en actividades
de nuestra vida cotidiana. Podriamos decir que hay ciertos modos de manipular la organizacion fisica
y espacial de formas y volumenes, ciertos principios que podemos reconocer cuando proyectamos
arquitectura y que, aplicados sobre el mundo de los objetos, pueden proyectar sobre ellos miradas
capaces de arquitecturizarlos.

La manera en la cual disponemos los cubiertos o la vajilla en la mesa, el modo en el cual organizamos
objetos de nuestro afecto en una repisa o la forma en la cual almacenamos utensillos y enseres
domésticos son solo algunos de los ejemplos composicion a los cuales nos enfrentamos a diario.
Todo orden, voluntario o casual, comunica. Cuando ademas el espacio esta implicado, es dificil no
realizar interpretaciones arquitecténicas.

Manipulary organizar objetos es de alguna manera componer arquitecturas en un modelo a escala,
recrear situaciones espaciales y expresivas que evocan hipoétesis de proyecto. Las maquetas son
para nuestra disciplina, naturalezas muertas que desencadenan arquitecturas vivas.

La tradicidon de las naturalezas muertas o vida detenida (still life es el término anglosajon), ha
inspirado o al menos alimentado inconscientemente el modo de componer de muchos arquitectos.
Son conocidos y explicitos los vinculos entre la obra de Aldo Rossi y las pinturas de De Chirico o
Sironi, y entre la de Chardin o Morandi y los proyectos de Gehry.

Paralelamente y desde la actividad pictérica se puede también componer arquitecténicamente.
Sibien los ejemplos abundan, existe una artista, francesa de nacimiento e italiana por adopcion, que
desde hace un par de décadas desarrolla toda su experimentacion pldstica en torno a la composicion
sistematica y libre de objetos cotidianos, seleccionados y asociados con meticuloso cuidado.
Nathalie Du Pasquier fue parte del equipo fundador del grupo Memphis formado en torno a la figura
de Ettore Sottsass en 1980, y desde su disolucidn se ha dedicado casi por completo a la pintura con
esporddicas e inevitables incursiones en la escultura. Decimos inevitables porque Du Pasquier pinta
grupos de objetos que previamente dispone con cuidado y esmero y que en la mayor parte de los
casos seran desmantelados para recombinar sus elementos seguin nuevas exploraciones plastico-

arquitectonicas.
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[ME-567] [ME-568]

[ME-569]

NATHALIE DU PASQUIER

[ME-567] Naturaleza muerta, 2002
30x40cm

[ME-568] Construccién pldstica, 2006
170 x 220 x 220 cm. Alberga dentro y fuera obras pictérias y escultéricas de la autora

[ME-569] Retrato de Nathalie Du Pasquier en un rincén de su estudio delante de una serie de modelos
utilizados para sus cuadros.

Imégenes tomadas de: <http://www.nathaliedupasquier.com>
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En su metodologia de trabajo la composicién espacial, escultérica es siempre el primer paso.
Cruzada naturalmente con la asociacién, nunca casual pero tampoco explicitamente intencionada,
de los objetos mas diversos que toma prestados de su entorno inmediato, y que vuelven a aparecer
rejuvenecidos una y otra vez por nuevas ecuaciones a lo largo de los afos. Natalie Du Pasquier
construye modelos, maquetas espaciales, con una materia prima y un repertorio tan acotado como
fértil bajo sus manos.

Du Pasquier recurre a todos aquellos objetos que conservan en su memoria genética los
cuadros puristas, las naturalezas de Morandi, o los collages cubistas. Enseres de cocina, botellas y
envases, floreros y cuencos, vasos facetados, objets trouvés corbuserianos como cantos rodados
o caracoles marinos, libros abiertos, frutas y flores, conviven con nuevos elementos como pinzas,
engrampadoras, enchufes, ladrillos huecos, guantes de goma, zapatos, motores y, para nuestra
sorpresa personal, también algun mate rioplatense. La improbable quimica de algunas presencias
confrontadas —no exenta de un sentido del humor sordo y parco— es tal que recuerda la busqueda
surrealista que reconoce paradigmas de belleza en “el encuentro fortuito sobre la mesa de diseccién
de una maquina de coser y un paraguas’;'® segun palabras del Conde de Lautréamont.

Se elude voluntariamente la citacion metaférica o simbdlica y la mirada es focalizada en la valencia
estética y formal de las piezas seleccionadas y en su capacidad de engendrar por si solas pero sobre
todo por su interaccion, una suerte de lenguaje poético, primitivo y esponténeo.

Es el mismo juego, lleno de matices y posibilidades, que surge cuando combinamos formas casuales
e intencionadas en el proceso de estudio de alternativas de un proyecto de arquitectura. Existe un
énfasis persistente en la resonancia plastica y espacial del conjunto, en el modo en el que cada
elemento reverbera en el conjunto y en el resto de los componentes.

Se desarrolla explicitamente el sentido de contencién espacial, muchas veces encadenada. Aparece
ocasionalmente algun mueble-arquitectura contenedor de objetos contenedores como en las
pinturas de Ignacio lturria, pero es la idea de recinto la que subyace en un buena parte de sus
pinturas. Es recurrente la presencia de frascos, bandejas, canastos, cajas que contienen en su interior
la composicion general, o al menos un marco real o grafico que distingue lo que esta dentro de lo que
esta fuera. Siempre hay un predio real o imaginario en el cual se desarrolla el proyecto, sea este un
recinto amurallado, el tablero de una mesa, una caja, un plato o un frasco. En algunas oportunidades
varios grupos de objetos comparten la escena y conforman una unidad arquitecténica mayor, tal
vez una ciudad.

A todo lo anterior debe agregarse el hecho de que estas composiciones en tanto modelos fisicos
son pequenas, pero en el lienzo son representadas en grandes dimensiones. Esto provoca un
cierto extranamiento que, a pesar de la figuracidn directa utilizada, permite abstraer las cualidades
arquitectonicas esenciales del espacio descripto.

En muchos casos el punto de vista elegido se situa a cierta distancia y por sobre el nivel superior
de la composicién, lo cual fuerza a una vision semejante a la que produce el sistema perspectivo
paralelo, habitual en la representacion de los proyectos de arquitectura del movimiento moderno.

186 “Beau comme larencontre fortuite sur une table de dissection d’'une machine a coudre et d'un parapluie!” Ducasse,
Isidore (1846-1870), Chants de Maldoror.
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Casi siempre pueden reconocerse raices estructurales que ligan sus composiciones con las de las
vanguardias de inicios del siglo XX que tanta influencia tuvieron en la arquitectura renovadora.
Menciondbamos el purismo y el cubismo, pero también se reconocen influencias del neoplasticismo
y del suprematismo de Malevich.

En resumen, Nathalie Du Pasquier se alimenta de las vanguardias de inicios del siglo XX del mismo
modo que lo hacen las arquitecturas del movimiento moderno. Su inspiracion a pesar de plasmarse
sobre el lienzo produce arquitecturas o al menos evidencia y recrea las que subyacen en los cuadros
de Braque, Mondrian, Malevich, Ozenfant, Le Corbusier, etc.

Las cosas con las que Du Pasquier arma sus composiciones pertenecen al universo escalar de los
objetos manipulables, mientras que sus mecanismos de asociacién espacial y formal remiten a la
escala del espacio arquitectonico. En particular, explora una y otra vez la idea de recinto.

Sus croquis preparatorios y sus pinturas agigantan los objetos cotidianos y los transforman en
componentes singulares de una arquitectura incipiente, de un proyecto que persigue la abstraccion
tecténica al mismo tiempo que permite que sobrevivan en él huellas de figuracidon objetual
denotativa.

Natalie Du Pasquier juega. Juega con las fronteras y los limites, del espacio y de las ideas. Manipula
objetualidad y tectonicidad, abstraccién y figuracion, dimensiones y escala. No mira la arquitectura
desde el mundo del arte ni el arte desde el de la arquitectura. Los integra en una forma de trabajo
que se mueve con soltura dentro del umbral de sus espacios comunes.

Hay un pequeno cuadro realizado en el 2002, de tan solo 30x40 cm., que se nos presenta casi como
una declaracién de sus premisas de investigacion y proyecto. En él varios objetos aparecen posados
sobre una fotografia en blanco y negro que reproduce una vision urbana parcial dominada por un
edificio en altura de estructura alveolar tan regular y repetitiva como uno de los ladrillos huecos que
utiliza con frecuencia en sus composiciones [ME-567]. La esquina superior izquierda esta fijada por
la imagen de un cuenco rojo, en referencia directa al bol rouge de la pintura de Le Corbusier (1919).
A su derecha un canto rodado en representacion de los objets trouvés (objetos a reaccién poética en
el ptica del maestro suizo). La linea inferior estd ocupada por una blanca taza de café y un pequefio
atado de cordel. Los distintos objetos estan ligados entre si por redes visibles e invisibles. Atados
por cordeles, alineaciones y jerarquias, significados y narraciones que, no solamente en esta obra, se
apoyan literal y conceptualmente en la arquitectura.
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LA ARQUITECTURA DE LOS OBJETOS

[ME-571]

 [ME-570] [ME-572]
GEOF DARROW:

Hard Boiled, guién de Frank Miller, 1992
AWA Empire State Radio, modelo 48, baquelita negra
Radio Stewart-Warner, modelo R-1262A, 1934

DARROW CITY

Contempordneamente a Ignacio lturria, Geof Darrow, virtuoso dibujante
de comics, conocido también por su participaciéon como consultor de arte
en toda la serie de peliculas Matrix, edita (también en 1992) con guion
de Frank Miller, Hard Boiled, una historieta futurista en tres entregas en el
cual se entrelazan violentas historias urbanas de seres humanos, cyborgs y
robots esclavizados. La coincidencia es interesante, ya que la imagen que
Darrow construye de la metrdpolis, y en la cual se desarrolla la accién,
esta poblada por rascacielos en cuyos remates se ubican, como sobre un
pedestal, versiones agigantadas de viejas radios Art Decd, con sus tipicos
perfiles escalonados de aristas levemente redondeadas y el color y lustre
caracteristicos de la bakelita marron'[2.10/2].

La escala de la arquitectura genera un motivo formal que luego es
transferido al disefio de objetos que a su vez sirven de inspiraciéon a nuevas
arquitecturas. Este juego centripeto en el cual la arquitectura refiere a
si misma, tamizada por versiones que aumentan y reducen su escala
alternativamente, evidencia como la fantasia de la miniatura y el coloso
esta tan presente dialécticamente en la actividad de disefio como en la vida
misma. Juego, infancia, fantasia, memoria individual y colectiva, significacion
y representacion, disefio arquitecténico y disefio objetual estan presentes
en la base de estos trasvases escalares, en la dindmica de percepciones
micro-macro que se traban cada vez con mas frecuencia de forma cruzada,
transversal y sin direccién preferente.

1 Elrecurso del collage de elementos pertenecientes a universos escalares diferentes volvera a
aparecer en su obra en 1997 con la serie de comics Here come the Big People.

Comision Sectorial de Investigacion Cientifica




Universidad de la Republica




OBJETOS

La actividad proyectual nos confronta regular y repetidamente con cambios de escala necesarios para
su representacion y comunicacion grafica. Los codigos generales para confeccionar los recaudos de
una obra, sea esta del tamano que sea, son similares. Tanto es asi que muchas veces, sin mediar una
indicacién técnica que venga a nuestro rescate, nos serd casi imposible determinar sus verdaderas
dimensiones.

La aceptacion del universo comun desde el cual nacen arquitecturas y objetos tiene su correlato
natural en la percepcién del espacio. Si una arquitectura puede leerse en términos objetuales, un
objeto puede hacerlo desde una éptica arquitecténica y espacial. Toda forma, aun bidimensional,
involucra una interpretacion y una lectura del espacio. Jugar con su escala implica liberar la mente y
ampliar los horizontes dentro de los cuales el proyecto es concebido. La realidad puede ser observada
segun las referencia de escala que elijamos. Nuestra mente puede, como a Alicia, hacernos crecer o
empequenecer tanto como queramos, aun por fuera de los limites de nuestra percepcion bioldgica.

Al cabo de uno o dos minutos la oruga se saco la pipa de la boca, dio unos bostezos y se desperezo.

Después bajo del hongo y empezé a deslizarse por la hierba, al tiempo que decia:

—Un lado te hara crecer, y el otro te hara empequenecer.
—Un lado ;de qué? El otro lado ;de qué? —se dijo Alicia para sus adentros.

—Del hongo —dijo la oruga como si la nifia se lo hubiera preguntado en voz alta.'®’

Cuando abordamos este tipo de hipotesis, ingresamos en el terreno de la fantasia y el juego,
ingredientes fundamentales de la actividad de proyecto, capaces de estimular profundos procesos
internos de puesta a prueba y verificacion de sus hipotesis basicas.

TESTIMONIOS

CELOSIAS Y FUELLES

No es posible imaginar un proyecto como la sede de la Coleccién Menil (Houston, Texas, 1982-
1986) de Renzo Piano, sin establecer un paralelismo entre los mediterranisimos postigos de celosia,
genéticamente incorporados en la cultura del arquitecto, y la magnifica cubierta de lamas blancas
del museo [ME-575,576]. Cuando Bruno Munari disefia sus Occhiali paraluce (1955) [ME-577], lo que
en realidad hace es seleccionar, separar de su contexto y escalar la unién simbidtica entre el ojo que
observa sin ser visto y la tablilla de celosia.

Mathias Goeritz supo retomar el siempre vigente Biombo Block de Eileen Gray (ca.1925) [ME-579] y
congelarlo como gigantesca celosia fucsia en el espacio de ingreso al Hotel Camino Real en Ciudad de
Meéxico (Ricardo Legorreta, 1968) [ME-578].

187 Carroll, Lewis, Alicia en el pais de las maravillas, Ediciones La Republica, Montevideo, 1988, p. 39.

La micropsia y la macropsia son desérdenes neuroldgicos que afectan la percepcion visual provocando efectos inversos
de miniaturizacion o agigantamiento de los objetos percibidos.Entre las multiples causas detonantes de estos sindromes,
se encuentra el consumo de sustancias alucinégenas como el LSD o determinados hongos.
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[ME-574]

[ME-575] ) [ME-576] [ME-577]

[ME-578]

RO . [ME-579]
[ME-574] Eduard Bohtlingk: Caravan Markies, 1986-1995.
Renzo Piano: Edificio Coleccion Menil, 1985-1987:
[ME-576] La mega-celosia del cielorraso de lamas orientables.
[ME-575] Vista exterior.

[ME-577] Bruno Munari: Lentes de sol de carton.

[ME-578] Ricardo Legorreta: Hotel Camino Real, México DF, México, 1968.
Patio de acceso con la celosia magenta proyectada por Mathias Goeritz.
[ME-579] Eileen Gray: Biombo Block, 1925.
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El fuelle que conforma el nicho intimo de la Cama Cabriolet de Joe Colombo o el que multiplica el
espacio habitable de la casa rodante Markies (1986-95) de Eduard Bohtlingk [ME-574], evoca los
pliegues objetuales de las viejas maquinas fotogréficas, de los acordeones, o de algunos fanales
orientales. Se identifica una cualidad decididamente objetual y practica en el modo en el cual la forma
organiza con precision sus pliegues para ahorrar espacio cuando los dispositivos no se encuentran en
uso o deben ser trasportados. En cualquier caso es este mismo recurso de trasformacién mecanica y
simple, la que permite su reinterpretacion en obras de arquitectura temporales o que requieren, por
su funcion o movilidad, este tipo de flexibilidad.

El médulo basico de la Casa Flexible de Mayusaki Kurokawa (1972) es semejante a un acordedén, con dos
extremos duros, que se corresponden con los servicios basicos y un espacio intermedio desplegable y
multiuso. La légica de agregamiento asocia nucleos fijos extendiendo el espacio tubular de la vivienda

en funcién del nimero de personas a que esté destinada.

CESTERIA

El delicado tejido de la cesteria, uno de los oficios artesanales més antiguos, ha inspirado muchos
proyectos que manipulando su escala, buscan mantener el encanto natural del gesto artesanal que
enlaza y teje las materias primas configurando objetos cuya practicidad y eficiencia se conjugan con

un altisimo valor plastico.

En el centro del zooldgico de Helsinki, sobre un monticulo rocoso, se alza una torre de observacion de
diez metros de altura desde la cual se disfruta de una vista panoramica de la ciudad. Envuelta en una
trama abierta y romboidal de cintas flexibles de madera laminada entrelazadas entre si la atalaya se
levanta a imagen y semejanza de una gigantesca cesta (estudio Ville Hara, 2002)[ME-580 a 582]. Son
especialmente sugerentes las imagenes que muestran la elaboracién de modelos tridimensionales a
escala para estudiar el comportamiento estructural de la envolvente, ya que ponen en evidencia el
rango escalar intrinseco en el cual la idea fue originada.

Esterillados

La firma italiana Bisazza propone dentro de su catdlogo de mosaicos ornamentales, Vienna Nero,
disefiada por Carlo Dal Bianco que pone una lupa sobre la caracteristica trama del esterillado de los
asientos de la firma Thonet y la convierte en un patréon geométrico que, a partir del agigantamiento
del tejido de fibras vegetales, espeja el espiritu decorativo geométrico de la cultura mozérabe.

Shigeru Ban desde la propuesta de viviendas de emergencias que lleva adelante luego del terremoto
de Kobe de 1995, ha venido experimentado extensamente con materiales pobres como el tubo de
carton. Desde una aproximacion artesanal basada en ese objeto ha generado multiples ensayos que
lo interpretan y utilizan de todas las maneras imaginables. En el afilo 2000 construye en el patio del
Museo de Arte Moderno de Nueva York una cubierta abovedada y tejida con tubos de cartén como un
gigantesco trabajo de cesteria.

En el aflo 2004, Ban gana el concurso para el disefio de la sede del Centre Pompidou de Metz (2004) con
un edificio cuya cubierta, explicitamente inspirada en un sombrero tradicional chino de fibras vegetales
tejidas, continta su exploraciéon con estructuras esterométricas [ME-583,585]. Paraddjicamente, es la
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[ME-580] [ME-581] [ME-582]

[ME-584] [ME-585]

ESTUDIO VILLE HARA, Pabellén-mirador, Zoo Helsinki, 2002:
[ME-582] Vista exterior.

[ME-580] Interior.

[ME-581] Proceso de tejido del modelo estructural de estudio.

SHIGERU BAN, Centro Pompidou de Metz, 2004:

[ME-583] Imagen del proceso de construccion de la cubierta.

[ME-585] Perspectiva del atrio principal presentada al concurso.

[ME-584] Sombrero tradicional oriental de fibras vegetales tejidas.

En los que el arquitecto reconoce la existencia de una referencia figurativa explicita.
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[ME-586]

—

IME-589] [ME-590]

SHIGERU BAN

Club house del Yeoju golf resort, Yeoju - Corea del Sur, 2008:

[ME-586,588] Detalles del entramado de la cubierta y los soportes de madera.
[ME-587] Frutero disefiado para When objects work, Milan Design week, 2009.

Stephen Holl: World Design Park Complex, Seul, 2007.
[ME-589,590] Perspectiva y maqueta del conjunto.
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[ME-592]

o

[ N

s

[ME-593]

Estadio Olimpicio de Beijing, 2008:

[ME-594]

[ME-595]

[ME-591,592] Modelo a escala 1:20, tejido en bambu, realizado por campesinos de la periferia de

Hangzhou.

[ME-593] Detalle del entramado metalico del Estadio de Herzog y De Meuron.

[ME-594,595] Sede Central Longaberger Basket Company: La cesta de picnic mas grande del mundo,

Newark, Ohio, 1995.
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iconica trama hexagonal llevada a proporciones colosales en la propuesta de la primera filial del Centro
Pompidou, la que mueve a Shigeru Ban a disefiar con una formalizacién andloga un frutero-centro de
mesa para la firma when objects work (Milan Design Week, 2009)[ME-5871.

En la actualidad se encuentra en su etapa final la construccion del Club house of the Yeoju Golf Resort
(Yeoju, Corea del Sur, 2008) [ME-586,588], para cuya cubierta Shigeru Ban vuelve a desarrollar una mega
estructura tejida de patron hexagonal. En esta oportunidad la superficie ondulante es materializada a
partir del ensamble de miles de potentes piezas de madera talladas con precisién por maquinaria de
control numerico computarizado (CNC).

La interpretacion del filtro luminoso de la trama artesanal hexagonal como cubierta arquitectonica
es retomada por Stephen Holl para el proyecto del complejo de usos mixtos del World Design Park en
Seul (2007)[ME-586, 588]. Si la alteracion escalar operada por Shigeru Ban puede considerarse abrupta,
Holl logra llevar este recurso a limites insélitos. La escala absolutamente descomunal de la trama opera
como patrén geométrico y espacial de la propuesta, conformando una cubierta bajo la cual discurren
espacios cerrados y dreas parquizadas y que sobre un extremo del inmenso predio se alza como
soporte de un altisimo jardin hidroponico vertical y una plataforma de observacion. La relacion entre
la escala de la formalizacién objetual detonante y su interpretacion arquitecténica es tan desmesurada
que nuestra presencia parece haberse reducido a la de minusculas y diminutas hormigas.

Picnic

La empresa Longaberger, heredera de un emprendimiento familiar de cesteria, es hoy el principal
fabricante a gran escala de canastos y cestas de EE.UU. Fiel a la cultura nacional que encuentra en
el tamaio el principal reflejo de prosperidad y en la presencia impositiva el signo mas anhelado de
trascendencia, la sede de la compania en Newark, Ohio, se presenta bajo laimagen de una gigantesca
cesta de picnic que continua la tradicion de los colosos de ruta y reproduce fielmente el producto
emblema de la firma [ME-594, 595].

El modelo a escala resiste cualquier punto de vista, incluso el dereo con el que la registra Alex Maclean
y en el cual los volumenes de servicio agrupados en la azotea parecen representar el contenido de la
cesta asomando desde su interior.

El Nido

El difundido Estadio Olimpico de Beijing (2008) de Herzog & de Meuron, presente hasta en el papel
moneda chino, exhibe con orgullo su apodo de“el nido”y parece indudablemente aumentar de escala
una trama perteneciente a una escala muy alejada de suimpresionantes tamafio [ME-593]. Cada ramita,
cada fibra que construye el nido es en la realidad del estadio una componente estructural metalico de
dimensiones sobrecogedoras y seccion cuadrada regular que no distingue visualmente entre vigas y
columnas. La matriz formal de la propuesta de Herzog y de Meuron es de filiacion indudablemente
objetual y artesanal y se vincula de forma directa con el oficio de la cesteria. Esto puede resultar tan
claro que, en las afueras de la ciudad de Hangzhou, un grupo de campesinos levantaron una réplica
a escala 1:20 del estadio olimpico “tejida” enteramente con miles de piezas de bambu [ME-591,592].
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