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Resumen

La arquitectura suiza es conocida por su alto nivel de calidad y por
ser un referente internacional en innovacion y experimentacion. A
ello contribuye, en parte, su estrecha relacién con el arte. La tesis
tematiza este hecho centrandose en las Ultimas cinco décadas de la
escena arquitectonica suiza, y analiza las relaciones que ésta esta-
blece, sobre todo a nivel proyectual, con el arte moderno y contem-
poraneo, en forma tanto de influencias tedricas y creativas, como de
colaboraciones interdisciplinares.

La investigacion tiene como objetivo clarificar la relacion entre la ca-
lidad de su arquitectura y la influencia de las artes visuales, acotan-
do los movimientos artisticos que intervienen en esa relacion. Dicho
objetivo abarca también los modos de expresion arquitectonica —
dibujos, maquetas, etc.— Se pretende también profundizar en las
colaboraciones interdisciplinares entre artistas y arquitectos, anali-
zando su aportacion al campo de la arquitectura. Por ultimo, se plan-
tea si Suiza presenta, como pais, rasgos que le aporten un singular
potencial arquitectonico y, en caso afirmativo, cuales son y a qué se
deben.

Entre las corrientes artisticas relevantes se incluyen desde la abstrac-
cidbn geométrica —en especial el movimiento Concreto, desarrollado
en Suiza— hasta el arte conceptual, destacando el minimalismo y
el arte povera; otros artistas relevantes son Joseph Beuys y Alberto
Giacometti. Herzog & de Meuron, Peter Zumthor, Gigon & Guyer, Ro-
ger Diener y Christian Kerez son algunos de los representantes mas
prestigiosos de la escena arquitectdnica, y la influencia que tiene el
arte en su trabajo ha sido manifestada por ellos en frecuentes oca-
siones. En cuanto a las colaboraciones interdisciplinares, predomi-
nan los trabajos con artistas suizos contemporaneos, pero algunos
internacionales, de la talla de Donald Judd o Ai Wei Wei, también han
sido participes.

La tesis va desgranando la conexion entre ambas disciplinas a tra-
vés de diferentes parametros o ambitos de analisis arquitectonico.
En primer lugar, los relativos a las cuestiones formales de disefo: la
estructura y configuracion volumétrica del edificio, el uso del color, la
eleccion y tratamiento de los materiales, y el uso de imagenes —tan-
to como referencia proyectual como a modo de patron grafico en las
envolventes—. En segundo lugar se trata la influencia del arte en la
comunicacion visual del proyecto y del edificio construido, aprecia-
ble en las formas de expresién de los arquitectos tratados asi como
en su implicacién en la documentacion fotografica de su obra.

La investigacién concluye que la calidad de la arquitectura suiza de
las Ultimas cinco décadas responde a cuatro rasgos definitorios: la
integracién en el lugar, la simplicidad formal, la sensibilidad en la
eleccién de los materiales y el habil empleo de los sistemas cons-
tructivos, rasgos basados en decisiones proyectuales respaldadas
por inspiraciones artisticas procedentes de movimientos como el
land art, el arte povera o el minimalismo. Las formas de expresién de
los arquitectos tratados tienen también muchos puntos de conexion
con dichos movimientos, especialmente en fases proyectuales inicia-



De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

les, y se caracteriza por un alto grado de naturalidad y espontanei-
dad y un rechazo a los artificios o virtuosismos graficos. Se constata
también la aportacion enriquecedora de la colaboracion con artistas
en el campo de la arquitectura, bajo la premisa de una sintonia teo-
rica y estética entre arquitectos y artistas. Por todo ello, frente a la
propuesta de varios tedricos suizos que relacionan la idiosincrasia
de la arquitectura suiza actual con una fidelidad ininterrumpida al
Movimiento Moderno —basada en factores politicos y culturales— la
presente investigacién argumenta, en cambio, que esta viene sobre
todo definida por la confluencia de mdltiples fuentes de inspiracién.



Abstract

Swiss architecture is known for its high level of quality and for being
an international leader in innovation and experimentation. This is due,
in part, to its close relationship with art. The thesis thematizes this fact
focusing on the last five decades of the Swiss architectural scene,
and analyzes the relationships it establishes, especially on a design
level, with modern and contemporary art in the form of both theoreti-
cal and creative influences, and interdisciplinary collaborations.

This research aims to clarify the relationship between the quality of
swiss architecture and the influence of the visual arts, delimiting the
artistic movements involved in that relationship. That objective also
includes the forms of expression used by architects —drawings, mo-
dels, etc—. Interdisciplinary collaborations between artists and ar-
chitects are also studied, analyzing their contribution to the field of
architecture. Another subject of research is whether Switzerland has,
as a country, features that provide it a unique architectural potential
and, if so, which are they and why.

Related artistic movements range from geometric abstraction —es-
pecially the Concrete Art movement developed in Switzerland— to
conceptual art, with a special focus on minimalism and arte povera.
Among the most important artists are included Joseph Beuys and
Alberto Giacometti. Herzog & de Meuron, Peter Zumthor, Gigon &
Guyer, Roger Diener and Christian Kerez are some of the most pres-
tigious representatives of that architecture, and the influence of art in
his work has been declared by them on frequent occasions. As for
interdisciplinary collaborations, they stat mostly in the contemporary
Swiss art scene, but some international artists like Donald Judd or Ai
Wei Wei were also involved.

The thesis pinpoints the connection between both disciplines through
different parameters or fields of architectural analysis. First, the relati-
ve to formal design issues: the structure and volumetric configuration
of the building, the use of color, the choice and treatment of materials,
and the use of images —as a design reference and as a graphic pat-
tern for the buildings’ surfaces—. Secondly, the influence of art in the
visual communication of the project and the built work, noticeable in
the forms of expression of the architects treated, as well as in their
involvement in the photographic documentation of their buildings.

The research concludes that the quality of Swiss architecture of the
last five decades is based on four defining features: the integration in
the site, a selective reductionism, the sensitivity in the choice of ma-
terials and a skillful use of the building systems, features all of them
based in design decisions supported by inspirations from artistic mo-
vements such as land art, povera art and minimalism. The forms of
expression used by the architects mentioned above have also many
points in common with those movements, especially in early design
stages, and is characterized by a high degree of artlessness and
spontaneity and a rejection of artifices or graphic virtuosity. The en-
riching contribution of the collaboration with artists in the field of ar-
chitecture, under the premise of a theoretical and aesthetic harmony
between architects and artists, is confirmed. As a result, against the
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proposal of several Swiss theorists who relate the idiosyncrasies of
the current Swiss architecture with an unbroken fidelity to Modern —
based on political and cultural factors—this research argues, howe-
ver, that this is mainly defined by the confluence of different sources
of inspiration.
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Introduccién

Introduccion

Motivacion y pertinencia de la investigacion

La eleccion del tema tiene que ver con mi interés personal por el arte,
ya presente durante mis estudios de arquitectura, y que he intentado
integrar en mi trayectoria académica y profesional. En 2004, un ano
después de terminar la licenciatura, decidi ampliar mi formacioén
sobre las tendencias artisticas mas recientes, que me permitieran
comprender en profundidad el didlogo contemporaneo entre arte y
arquitectura. Gracias a una beca para estudios de posgrado en el
extranjero tuve la oportunidad de cursar el master ‘Art in Context”
en la Universidad de Arte de Berlin, un master interdisciplinar
dirigido a artistas, arquitectos y disenadores, en el que desarrollé
algunos proyectos artisticos y expositivos que enriquecieron mi
vision de la arquitectura. En octubre de 2009 me incorporé como
profesora ayudante al area de Expresion Grafica Arquitectdnica
de la Universidad de Zaragoza, area en la que, en mi opinién, los
fundamentos artisticos y la relacién del arte con la arquitectura
juegan un papel esencial.

El ambito concreto de lainvestigacion —la arquitectura suiza moderna
y contemporanea— fue elegido por la atraccion que me despertaba
el trabajo de algunos de los arquitectos de ese pais, gestando en
mi la idea de que la arquitectura suiza tiene un caracter especial vy,
sobre todo, un nivel de calidad excepcional. La lectura de algunas
entrevistas realizadas a Jacques Herzog, en las que una y otra vez
alude a su interés por el arte y a las colaboraciones con artistas,
me hizo indagar y comprobar que esa postura se repetia en otros
arquitectos compatriotas. Me parecié por ello pertinente investigar
acerca de las vinculaciones entre arquitectura suiza y artes visuales,
y tratar de contestar a la pregunta de si era esa postura abierta a la
disciplina hermana, la que convertia su arquitectura en tan especial
y cautivadora.

Se trata esta de una investigacion que puede resultar de interés tanto
dentro como fuera de las fronteras helvéticas. En el primer caso,
porque relaciona el trabajo de diversos personajes, procedentes
de diferentes disciplinas, dando coherencia a unos y otros y
estableciendo nuevas conexiones. En el segundo caso, ademas,
porque las fuentes de la investigacion tienen en su mayor parte una
difusion de alcance nacional, siendo la presente investigacién una
oportunidad para hacerlas visibles en un circulo mas amplio.
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1. Steinmann, M.,
Lucan, J., 2001. Matiere
d’art — architecture
contemporaine en
Suisse. Basilea:
Birkhauser, p.8.

Introduccién

Objetivos de la investigacion e hipétesis de
partida

El principal objetivo de la investigacion es profundizar en la practica
proyectual de una serie de arquitectos suizos, cuya calidad ha sido
reconocida globalmente y, en algun caso, galardonada con el premio
Pritzker —en concreto, Herzog & de Meuron y Peter Zumthor—.
Coincide que los arquitectos suizos mas reconocidos y valorados
han manifestado, casi en su totalidad, un especial interés por las artes
visuales; esto hace que se plantee el segundo obijetivo: averiguar si
existe una relacion directa entre la calidad de su arquitectura y la
influencia que las artes visuales tienen en ella, y en caso afirmativo,
por qué. Esta tesis se ocupa de contestar a esa pregunta, tomando
como hipétesis de partida que, efectivamente, existe dicha relacién.

El tercer objetivo de la investigacion es analizar los modos de
expresion utilizados por esos arquitectos, y definir sus posibles
vinculos con el arte o con las distintas formas de manifestacion
artistica —pintura, escultura, dibujo, etc.— . En el caso de los
arquitectos que reconocen la influencia de las ideas artisticas en
sus proyectos, es interesante comprobar si esa influencia alcanza
también el ambito de la comunicacién visual del mismo. Para ello,
la investigacion se centra sobre todo en determinadas técnicas que
pueden definirse como tradicionales: el dibujo a mano y las maquetas,
por estar mas directamente relacionadas con la fase de concepcion
inicial del proyecto y, en especial, por su proximidad mas directa con
las técnicas artisticas presentadas en la tesis. No obstante, esas no
son, obviamente, las Unicas técnicas trabajadas por los arquitectos
abordados en el presente trabajo, y de hecho se estudian y muestran
algunos ejemplos en los que se recurre a otras técnicas durante el
proceso de ideacién: modelos virtuales, transformacién digital de
imagenes, etc. En el marco de este objetivo, se parte de la base
o hipotesis inicial de que la ideacion arquitectonica se nutre de la
influencia del arte, pero tiene unas necesidades especificas y cuenta
con sus propias reglas, inherentes a la disciplina de la arquitectura.

En el caso de ser validas las dos hipotesis nombradas hasta ahora,
la tesis se propone también acotar los movimientos artisticos que
influyen en la arquitectura helvética. Esta influencia puede deberse a
la afinidad de dichos movimientos con la arquitectura por los aspectos
estéticos o tedricos que aborda; a su proximidad local y temporal
con la arquitectura suiza moderna y contemporanea; a su relevancia
como hito en la historia del arte o, simplemente, a su capacidad de
fascinacion a determinados arquitectos. Tomando como referencia
los principios que rigieron el Movimiento Moderno en todo el mundo
occidental, y los movimientos que mas trascendencia tuvieron en
Suiza en el siglo XX, se presupone que sera, prioritariamente, un arte
no-figurativo y no-expresivo.

Dado que la tesis se centra en el contexto helvético, como quinto
objetivo se aspira a dilucidar, ademas, si Suiza presenta, como
pais, rasgos que le hagan portador de un singular potencial
arquitecténico y, en caso afirmativo, cudles son dichos rasgos y a
qué se deben. Se toma como hipoétesis de partida que Suiza es,
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en su contexto europeo, un caso particular desde el punto de vista
politico y econdémico, pudiendo este hecho influir de algin modo en
su produccién arquitecténica. Desde el punto de vista cultural, se
toma también como hipoétesis de partida la teoria de Marcel Meili,
compartida por Martin Steinmann’, segun la cual Suiza nunca dio la
espalda al Movimiento Moderno, siendo esta continuidad la causa de
un «status quo cultural enriquecedor y altamente especifico».

Por Gltimo, otro importante objetivo es el analisis de las colaboraciones
interdisciplinares entre artistas y arquitectos. Se plantea, como parte
de ese analisis, una serie de cuestiones: cual es el motor de dichas
colaboraciones —quién las promueve y por qué—, de qué modo se
llevan a cabo, cudles son sus dificultades y, sobre todo, si se trata de
una practica enriquecedora en el campo de la arquitectura. Se parte
de la base de que las colaboraciones pueden ser positivas, pero se
plantean como incégnitas iniciales el resto de preguntas.



Introduccién

Estado de la cuestion

El tema general de la tesis es la relacion entre artes visuales
y arquitectura moderna. Se parte de una de las cuestiones
fundamentales de investigacion en arquitectura: el papel que jugaron
las vanguardias pictoricas, en las primeras décadas del siglo XX, en
la definicidn de las formas arquitectonicas modernas. No solamente
se trata de un tema inagotable de estudio, sino que constituye una
de las bases de la comprensién del lenguaje arquitectdnico actual.

Al avanzar en el siglo y situarnos después de la segunda Guerra
Mundial, la pintura, y en especial la de abstraccién mas geométrica,
no parece haber despertado tanto interés en la investigacion
arquitectonica, quizas por su caracter excesivamente introspectivo,
o porque las formas de la arquitectura moderna contaban ya con el
grado de madurez suficiente. En cualquier caso existe poco andlisis
al respecto. En cambio, se ha escrito mucho sobre la proximidad
entre el arte objetual de los anos 60 —minimalismo o estructuras
primarias— y la arquitectura, por sus dimensiones, sus cualidades
espaciales, el empleo de los materiales, su interés por la percepcion
y el espectador, etc.

Desde entonces hasta hoy, el arte ha evolucionado hacia tendencias
radicalmente nuevas y dispares. Desde la arquitectura se ha
investigado mucho acerca de los nuevos pardmetros que aproximan
el arte y la arquitectura, especialmente a través de teorias filoséficas,
psicolégicas, sociolégicas, etc. que en muchos casos han sido
comunes a ambas disciplinas.

En cuanto a la arquitectura desarrollada a lo largo de los periodos
artisticos mencionados, el trabajo se centra en el panorama helvético,
tal y como se explica anteriormente. Existen textos histdricos
importantes como “Moderne schweizer Architektur” de Sigfried Giedion,
0 ,Moderne schweizer Architektur: 1925-1945“, de Max Bill. Tedricos
como Martin Steinmann y Stanislaus von Moos han destacado en
las Ultimas décadas por sus abundantes analisis y ensayos sobre
arquitectura moderna en Suiza.

En el &mbito artistico, uno de los textos fundamentales para entender
la evolucién del arte moderno en Suiza es “L’Art en Suisse: 1890-1980”,
de Hans Lithy y Hans-Jérg Heusser. Existen también investigaciones
relevantes de arte moderno y contemporaneo realizadas por el
Swiss Institute for Art Research. Sin embargo son mas abundantes
las publicaciones sobre disefo, ambito en el que Suiza despuntd
con su estilo constructivo y que parece imponerse por encima de la
produccién artistica.

La figura de Max Bill ha dado lugar a gran cantidad de tesis en
arquitectura, exposiciones y publicaciones en las Ultimas dos
décadas, pues parece ser un personaje “redescubierto”. No solo
se pone en relieve la calidad de su obra arquitecténica, sino su
condicién de artista multidisciplinar, y cdmo este rasgo supone un
factor de diferenciacidon en su arquitectura. Si bien tiende a verse
a Bill como un artista singular, lo cierto es que desarrollé su arte
junto con sus colegas del grupo de concretos de Zurich, y de hecho
en el contexto de la investigacion artistica se considera igualmente
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relevante, por ejemplo, a Richard Paul Lohse.

En cuanto a la seleccién de arquitectos contemporaneos, se pretende
analizar de ellos, de forma sistematica, la influencia del arte en su
obra. Hay numerosas publicaciones sobre su obra arquitectonica en
general, pero sobre sus influencias artisticas y sus colaboraciones
con artistas, poco mas que lo que ellos mismos han publicado o
declarado en entrevistas. En general, la difusion de las colaboraciones
entre artistas y arquitectos es reducida. Existen publicaciones que
rednen ejemplos de intervenciones arquitecténicas cercanas al arte,
o intervenciones artisticas cercanas a la arquitectura, sin embargo
suelen centrarse ante todo en la originalidad o la espectacularidad
de los ejemplos mostrados y no profundizan mucho en la génesis del
proyecto o en su herencia histérica o cultural.

Acerca de las intervenciones artisticas en el contexto arquitectonico
helvético, debe destacarse la tesis “Kunst+Architektur. Eine
kontroverse Beziehung”, presentada en la ETHZ por Simon Baur, en
la que se presenta el trabajo de algunos de los artistas también aqui
tratados, en concreto Donald Judd, Adrian Schiess y Helmut Federle.
Existe ademas una publicacién académica de la Hochschule fiir
Gestaltung und Kunst Basel, que se centra en el espacio construido
en Zurich y Basilea. Su aportacion es util para el trabajo, si bien el
enfoque es completamente distinto al de esta investigacion doctoral,
yaque se centra en la obra artistica y no en la arquitecténica. Tampoco
establece un marco comun a los diferentes trabajos, sino que a
través de los ejemplos mostrados abre un debate acerca del arte
contemporaneo en el espacio publico, el papel de las instituciones
artisticas y la propia situacion actual del arte.

Esta tesis contribuye, por lo tanto, a aportar un nuevo enfoque a los
ambitos de investigacidon mencionados.



2. 410 (2004:11,
“Ten Architects in
Switzerland”); 444
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Campus 20107); 484
(2011:01, “Swiss
Sounds: Architecture
in Switzerland 2000-
2009”).

Introduccién

Metodologia de la investigacion y fuentes
empleadas

La investigacion se ha basado en la conjugacién de varios niveles y
ambitos de informacién, a cada uno de los cuales corresponde una
serie de fuentes de documentacion. Se mencionan aqui algunas de
ellas, pudiendo verse un listado completo en la bibliografia tematica.
Esos niveles o temas son:

En primer lugar, la escena arquitectonica suiza moderna y
contemporanea, con sus corrientes y figuras mas destacadas. El
rango temporal aproximado considerado es desde la década de
1930 hasta la actualidad. Para ello se han tomado como referencia:

- Librosytesisdoctorales que cubren esatematicageneral. Destacan
“Moderne Schweizer Architektur 1925-1945”; “Nachkriegsmoderne
Schweiz”; “Nuevos caminos de la arquitectura suiza”; o la tesis
“Die Solothurn Schule”.

- Publicaciones periddicas de arquitectura editadas en Suiza.
Destacan Werk; Bauen + Wohnen; Archithese; Hochparterre y
Tec21.

- Publicaciones periddicas de arquitectura, de ambito internacional,
que han dedicado voliumenes a la escena arquitecténica suiza.
Destaca la revista A+U (Architecture + Urbanism), con los
volumenes 410, 444, 479, 482 y 4842. Entre las revistas espanolas,
AV Monografias dedicd el nUmero 89 (2001) a la arquitectura
helvética, bajo el titulo “Materia suiza”.

- Catélogos de exposiciones dedicadas a algun aspecto, o periodo,
de la arquitectura suiza. Destacan las exposiciones “Matiere d’
art” (Centre Culturel Suisse a Paris, 2001), “Minimal tradition”
(Seccion suiza de la Trienal de Milan, 1996), “Nouvelle Simplicité”
(Espace de I'Art Concret Mouans-Sartoux, 2002-2003) “Suiza
constructiva” (MNCARS, 2003), y “Bildbau” (Schweizerisches
Architekturmuseum, 2012-2013).

En segundo lugar, el andlisis detallado de algunas de las figuras
relevantes de la escena arquitectonica suiza, cuyo trabajo ha
merecido un reconocimiento publico y ha contado con la atencion de
los medios especializados. Las fuentes consultadas para su estudio
han sido:

- Libros escritos o editados por los propios arquitectos. Es el
caso de Peter Zumthor y sus titulos “Pensar la arquitectura” y
‘Atmdsferas”, o de Valerio Olgiati y su volumen “The images of
architects”.

- Libros o nimeros de revistas monograficos. Son publicaciones
dedicadas a la obra de un arquitecto o equipo de arquitectos, en
algunos casos acotandola a un periodo de tiempo, o a un ambito
concreto de su trabajo—como por ejemplo sus dibujos—. Cuentan
con la colaboracién directa del propio o los propios arquitectos,
lo cual se traduce a menudo en la incorporacién de entrevistas
o textos firmados por ellos mismos. Entre las revistas, se han
consultado volumenes monograficos de El Croquis, Arquitectura
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Viva, A+Uy 2G. En el caso de los libros, las editoriales implicadas
y los formatos son diversos.

- Catalogos de exposiciones monograficas. Como ejemplos pueden
mencionarse “Werkstoff”, de la exposicion homoénima dedicada a
la obra de Gigon & Guyer; o “Naturgeschichte”, correspondiente
a la exposicion ‘Archéologie de I'lmaginaire”, dedicada a la obra
de Herzog & de Meuron.

- Articulos de revistas de arquitectura (en voliumenes tematicos u
ordinarios), dedicados a la obra de dichos arquitectos. Ademas
de las revistas de edicion suiza, citadas en el punto 1, entre las
internacionales se encuentran otras como Arch+, Area, Detalil,
Domus o EGA.

- Entrevistas y articulos de opinion, publicados en medios impresos
—especializados 0 no— y en portales web de rigor contrastado.

- Los portales web de los propios arquitectos.

Por otra parte esta la escena artistica suiza modernay contemporanea,
con sus corrientes y figuras mas destacadas, desde un punto de
vista generalista. Este tema ha sido trabajado sobre todo como
contextualizacion histérica, pues a la hora de hablar de influencias
artisticas en la produccién de los arquitectos tratados a lo largo de
los capitulos, se ha considerado un ambito global, no restringido
al contexto helvético. La escena suiza si ha sido importante como
contexto generador del movimiento especificamente suizo conocido
como arte concreto, de modo que se ha hecho mas hincapié en
las décadas centrales del siglo XX, que en las mas proximas a la
actualidad. Se han tomado como fuente de documentacion:

- Volumenes recopilatorios sobre el arte suizo, como “L’art en
Suisse, 1890-1980” o “Suiza constructiva”.

- Catalogos de exposiciones de algunos de esos artistas o grupos
artisticos. En especial, las de la escuela zuriquesa de arte concreto.

- Textos tedricos de algunos de dichos artistas suizos, como
Johannes Itten, Josef Albers; Max Bill o Richard Paul Lohse.

A continuacién, los movimientos y las figuras artisticas de los siglos
XXy XXI, a un nivel global. Entre los movimientos pueden citarse la
pintura geométrica, el minimalismo americano, el arte conceptual,
el arte povera... Entre las figuras destacables estan Joseph Beuys,
Sol Lo Witt, Donald Judd y otros. Las publicaciones —libros y
catalogos— sobre ellos son abundantes.

En quinto lugar deben mencionarse los artistas contemporaneos,
principalmente suizos, que han realizado trabajos en colaboracion
con arquitectos; trabajos que son expuestos y analizados en detalle
en latesis. En concreto se esta hablando de Hans Josephson, Helmut
Federle, Adrian Schiess, Rémy Zaugg, Harald F. Muller y Jean Pfaff.
El estudio de estos artistas se ha hecho principalmente a través de
los catalogos de su obra, pero también a través de ensayos escritos
por ellos, entrevistas, y, en algun caso, su propio portal web.

Otro nivel lo comprenden las teorias arquitecténicas ligadas a los
contenidos de la tesis, que abordan cuestiones varias como la
percepcion de la arquitectura, la relacién entre arquitectura y las



Introduccién

teorias del lenguaje, la estética de la forma arquitecténica, etc. Se
ha recurrido a los autores y titulos de reconocimiento mas general.

En séptimo lugar, lo referente a la relacion entre arte y arquitectura y
a las colaboraciones entre artistas y arquitectos. Se ha utilizado

- Libros que abordan, en general, larelacion entre arte y arquitectura,
como el texto de Dan Gaham “El arte con relacion a la arquitectura,
La arquitectura con relacién al arte”

- Libros monograficos sobre colaboraciones artisticas en Suiza, en
concreto “Kunst und Architektur im Dialog”y “Hybride zonen”

- Volumenes de revistas dedicadas a ese tema, como es el caso
de la revista Archithese, nimero 4-2007, o la revista Area, nimero
1009.

- Entrevistas a artistas y arquitectos autores de los trabajos
colaborativos, en diversos medios
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Introduccién

Estructura de la tesis

A la hora de estructurar el trabajo, lo importante era encontrar la
manera de relacionar, de un modo claro y coherente, los contenidos
sobre arte y artistas visuales con los contenidos especificamente
arquitectonicos. Se hicieron varios tanteos antes de dar con la
estructura final. En un primer momento se intent6 organizar la
tesis cronolégicamente, y asi se planted en la defensa del tema de
tesis en 2011. Esta estructura permitia explicar la evolucién desde
el arte concreto hasta las manifestaciones artisticas del siglo XXI,
pasando por el minimalismo y el arte conceptual, pero sugeria un
desarrollo unidireccional y homogéneo —tanto en el arte como en
la arquitectura— excesivamente simplista, que no se corresponde
con la realidad. También se planteé organizar el trabajo a partir de
diferentes disciplinas artisticas: pintura, escultura, fotografia, etc. pero
resultaba dificil aplicar clasificaciones tan rigidas al arte de los siglos
XXy XXI —uno de cuyos rasgos mas caracteristicos es precisamente
la disolucion de los limites entre disciplinas o técnicas— sin caer, de
nuevo, en una excesiva simplificacion.

Finalmente se decidi6 estructurar el trabajo a partir de parametros
de andlisis arquitectonico. En ellos, se hizo necesario distinguir entre
aspectos de definicién formal del proyecto, y aspectos relativos a la
comunicacion visual del mismo. Esta estructura tiene el inconveniente
de que se varepitiendo, alo largo de los capitulos, la alusidén a algunos
artistas o movimientos artisticos que tienen influencia en varios de
esos distintos parametros —con el riesgo de parecer redundante
en algun caso—. Tiene, no obstante, la fortaleza de que toma la
arquitectura, y no el arte, como objeto de analisis, coincidiendo con
los objetivos de la investigacién; permite, ademas, hilar un discurso
ordenado sin necesidad de cenirse a datos cronoldgicos, encasillar
personajes en categorias o dejar casos de estudio fuera.

El trabajo se estructura, como se ha dicho, en dos partes: aspectos
de definicion formal del proyecto arquitectonico, y aspectos relativos
a la comunicacion visual del mismo. Dentro de los aspectos
proyectuales, se abordan, sucesivamente: la forma estructural, o
volumetria, del edificio; su composiciéon cromatica; su materialidad
—eleccién y uso de los materiales— y el uso de imagenes como
herramienta de creacion, de disefo. En la segunda parte se aborda,
en primer lugar, la expresion visual del proyecto arquitecténico por
medios habituales de ideacion grafica —el dibujo, las maquetas, la
infografia digital, etc—; y en segundo lugar la comunicacion visual
del edificio construido, por medio, eminentemente, de la fotografia.

A esas dos partes principales del trabajo se antepone otra, necesaria
para la contextualizacidn de la investigaciéon, que recibe el titulo de
“Contexto historico y tematico”. En ella se relatan, en este caso si
siguiendo un orden aproximadamente cronoldgico, los principales
hitos en los ambitos del arte y la arquitectura en Suiza desde el
establecimiento de la modernidad. También se introduce el tema de
las relaciones entre arte y arquitectura, con cuestiones de debate
como las dificultades de la colaboracién entre artistas y arquitectos,
o la autonomia disciplinar.
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En el cuerpo principal de la tesis, cada uno de los distintos apartados
es abordado a partir de la consideraciéon de tres cuestiones: en
primer lugar, las referencias artisticas y tedricas. Aqui se exponen,
esencialmente, los movimientos artisticos que han servido de
influenciaoinspiracién en laarquitectura. En segundo lugar, los rasgos
significativos que dichas referencias han generado en la produccién
arquitecténica. Por Ultimo, algunos ejemplos de colaboraciéon
interdisciplinar entre artistas contemporaneos y arquitectos, que
inciden en el parametro concreto tratado en el capitulo, y en los
que se hacen evidentes las influencias anteriormente tratadas. En el
caso de la comunicacioén visual, esa triple estructura no se mantiene,
pero de nuevo se parte de los referentes artisticos y/o tedricos para
mostrar las evidencias en el trabajo grafico de los arquitectos, o en el
trabajo fotografico de los artistas.

La tesis se cierra con las conclusiones de todo lo anteriormente
tratado.



Capitulo 1.

Contexto artistico y arquitecténico
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Marco historico y territorial

Suiza es un pais conocido por su estabilidad politica, su prosperidad
economica y su belleza paisajistica. Ubicado en el centro de Europa,
ha sido tradicionalmente, a pesar de su orografia montanosa, zona
de transito de sus paises vecinos, de los cuales ha dependido co-
mercialmente, dada su escasez en recursos naturales propios. For-
mado por un conjunto de ciudades y comunidades rurales, el pais
se configuré desde la Edad Media como una Confederacién de can-
tones auténomos y, desde 1848, como el Estado federal vigente en
la actualidad, abanderando, tras Estados Unidos, la democracia mas
antigua del mundo. A pesar de su apertura e intensa relacién con
los paises colindantes, Suiza ha sido por lo general reacio a alianzas
politicas. En los conflictos bélicos del siglo XX se mantuvo como pais
neutral y permanecio a salvo de ataques e invasiones.

Culturalmente, los paises vecinos tuvieron una influencia determinan-
te sobre el desarrollo de Suiza, pudiéndose distinguir tres grandes
polos europeos: Alemania, Francia e ltalia. Siendo la zona al norte
la mas favorecida geograficamente, es también la méas préspera y
la mas densamente habitada, por lo que la influencia germanica es
la de mayor peso. En la actualidad, la poblacién se divide en aproxi-
madamente un 65% de habitantes de habla germanica, un 20% de
habla francesa, un 10% italiana y un 5% romanche y otras'.

Desde el punto de vista geogréfico-urbanistico, es posible remitirse
a la visiébn general de algunas figuras destacables del ambito. En
1969, Stanislaus Von Moos y Jul Bachmann incidian en el libro “New
directions in Swiss architecture” [Nuevos caminos de la arquitectura
suiza]? en dos rasgos urbanisticos definitorios: por una parte, una
elevada proporcién de territorio no urbanizable —zonas de alta mon-
tana, o zonas forestales, que cubren una cuarta parte del pais— con
la consecuencia de una alta densidad de poblacién en zonas cons-
truibles —la maxima de Europa— vy la necesidad de ocupar zonas
topograficamente complicadas. Por otra parte, el sistema federal sui-
z0o, con su amplia autonomia comunal, que es «un serio obstaculo
para una planificacién a gran escala»® a lo cual se suma una intricada
subdivisién de la propiedad.

El libro “Die Schweiz: ein stddtebauliches Portrédt” [Suiza: un retrato
urbanistico]+, publicado en 2005 por Studio Basel —la sede en Ba-
silea de la seccién de arquitectura del Instituto Politécnico Federal
de Zurich— aspira también a esbozar un perfil urbanistico del pais.
Resume las conclusiones recogidas por estudiantes y profesores a
lo largo de cuatro anos de andlisis urbanistico y territorial de Suiza,
y su rigor es avalado por sus cinco autores, Roger Diener, Jacques
Herzog, Marcel Meili, Pierre de Meuron y Christian Schmid. El libro
dedica una parte al analisis histérico del pais, en el que destaca la
autonomia y la estabilidad de sus 26 cantones y sus mas de 2000
comunidades, concibiendo la historia de Suiza como una «historia
de las comunidades», que descarta la idea de un «estado territorial»s.
En la parte de andlisis actual se hace hincapié en el alto grado de
urbanizacion del pais. La mitica imagen de la Suiza rural debe ser
sustituida por una nueva imagen, mas realista, de una Suiza emi-
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nentemente urbana. Permanece, eso si, la idea de una politica de
desarrollo Unicamente local o regional, y la ausencia de una politica
nacional.

El retrato de Suiza que recoge el libro se basa en cinco formas de
urbanizacién (Fig. 1): regiones metropolitanas, redes de ciudades,
zonas tranquilas, estaciones de esqui y barbechos alpinos. El pri-
mer tipo, las regiones metropolitanas, son « zonas de concentracion
urbana con un alto grado de conexiones y alcance internacional. Re-
presentan los nodos dentro de la red global de intercambio y comu-
nicacion»s. En este primer grupo se incluyen, obviamente, las tres
mayores ciudades del pais: dos al norte, proximas a la frontera con
Alemania (Zurich y Basilea) y una al suroeste (Ginebra), abarcando
su influencia, por proximidad, hasta Lausana. A pesar de su condi-
cion de centros econdmicos y culturales del pais, estas tres ciudades
no pueden calificarse como grande urbes si se comparan con otras
ciudades europeas: la ciudad de Zurich tiene unos 400.000 habitan-
tes’; le siguen Ginebras y Basilea® con menos de 200.000. Sin em-
bargo, las regiones que se describen abarcan una poblacién mucho
mayor que la estrictamente imputable a la ciudad. Segun los autores
«[A] diferencia de las clasicas ciudades grandes, las regiones metro-
politanas no tienen una forma real; ya no es posible determinar con
certeza su extension».©

Las regiones metropolitanas definen, por lo tanto, areas extensivas
capaces de unir ciudades entre ellas y disolver los limites entre unas
y otras. Cuando estas areas conectan varias ciudades, se forman las
redes urbanas o redes de ciudades:

«una regién metropolitana forma una extensa area que une una am-
plia variedad de lugares para formar un conjunto policéntrico altamente
diferenciado. Consiste en una o mas ciudades centrales e incorpora
una extensa red de pequenas y medianas ciudades ademas de areas
suburbanas y periurbanas».

El tercer tipo de urbanizacién lo constituyen las zonas tranquilas, de-
finibles como

«regiones de varios tamanos cuyos patrones de asentamiento mues-
tran pocos signos de urbanizacion y que aln no han sido incorporadas
a las redes de ciudades o regiones metropolitanas. La caracteristica
mas importante de las zonas tranquilas es la distancia relativa de cen-
tros mas grandes. En su mayor parte, carecen de centros aun mas
pequenos. Por lo tanto, estas areas carecen de un verdadero nlcleo
alrededor del cual podrian estructurarse».

Se trata de zonas mas estaticas e inertes que las anteriores, arrai-
gadas a su caracter local especifico, y al mismo tiempo bastante
homogéneas entre ellas en su estructura urbanistica. Son zonas de
potencial desarrollo, debido a la relativa proximidad a las regiones
metropolitanas, y son capaces de acoger nuevas actividades econé-
micas o culturales que puedan insuflarles un mayor caracter urbano,
llegando a incluirlas en redes urbanas.

El cuarto tipo lo forman lo componen las estaciones de esqui o re-
sorts, que son

«regiones urbanas en las montanas que no pertenecen ni a las redes
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de ciudades, ni a las regiones metropolitanas, y cuya Unica funcién
econdmica es el turismo. Los complejos alpinos son ciudades de ocio
temporales y policéntricas. La intensidad y el caracter de sus redes es
ciclico. Durante la breve temporada alta son nacionales o incluso de
ambito internacional, en la temporada baja son, sobre todo, locales y
regionales. Las caracteristicas esenciales incluyen una buena accesi-
bilidad, los sistemas de transporte internos de alcance relativamente
grande bien desarrollados, y una infraestructura de un nivel muy alto
casi idéntica a la de una ciudad».”

Por ultimo, los barbechos alpinos son «zonas de los Alpes que no tie-
nen redes urbanas que las conecten a una economia urbanay no pue-
den establecer una industria turistica significante por ellas mismas».*
Las redes en los barbechos alpinos son principalmente locales, mu-
chas de las regiones se basan en el comercio local y la agricultura.
La topografia supone un problema para la expansion urbanistica y
la creacién de redes de mayor escala, por lo que su desarrollo esta
limitado y la emigracién es constante.

13. Diener et. Al. 2005, p.
212.

14. Diener et. Al. 2005, p.
214.



1.2.

Fig. 2. Johannes ltten, “Hor-
izontal-Vertikal” [Horizontal-
vertical] (1915)

Fig. 3. Sophie Taeuber-Arp,
“Composition verticale-hori-
zontale” [Composicion verti-
cal y horizontal] (1927-28)
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Antecedentes artisticos

Desde principios del siglo XX, algunos artistas helvéticos participa-
ron en la elaboracion del arte moderno fuera de sus fronteras patrias.
Paul Klee y Johannes lItten, por ejemplo, se sintieron atraidos por los
grandes centros culturales alemanes. El cubismo y la atmésfera pa-
risina atrajeron a su vez a artistas suizos como Alice Bailly, Gustave
Bouchet o Camille Graesser. Ya desde esa etapa se percibe la ten-
dencia por un arte no figurativo, y la preocupacién por los problemas
puramente plasticos. Asi lo demuestran cuadros como Horizontal-
Vertical de Itten (Fig. 2).

En 1914 estalla la primera Guerra Mundial, y se produce un cambio
de tendencia. Numerosos intelectuales extranjeros, que huian del
conflicto, fueron acogidos en Suiza, hecho que convirti6 al pais, tem-
poralmente, en un centro cultural europeo. Muchos de los artistas
suizos que estaban fuera también se vieron obligados a volver a su
pais durante esos anos.

En 1916 se formd un importante movimiento del arte suizo, el Dada
Zurich. Promovido en sus inicios principalmente por Otto van Rees
y Hans Arp, se trataba de una expresion de protesta intelectual con-
tra la razon, los intereses nacionales, la burguesia y la guerra, que
atrajo igualmente a artistas y a musicos. El movimiento permitié la
revelacion del genio de Sophie Taeuber-Arp, que fue profesora de la
escuela de Artes y oficios de Zurich de 1916 a 1919 y, como suiza re-
sidente en su pais, desempefd un importante papel en la formacién
del arte moderno. Tras unos inicios titubeantes, en los que explord
varias formas artisticas, desde 1916 se centr6 en una obra basada
en principios estrictamente geométricos (Fig. 3). Sus composiciones
verticales-horizontales, que dominaron su producciéon de los afnos
1916 a 1918, dieron paso a continuacién a trabajos menos rigidos,
entremezclados con formas organicas, en los cuales la artista volvia
periddicamente a sus principios iniciales. La decoracion del Restau-
rante L’Aubette, en Estrasburgo, realizada entre 1928 y 1929, repre-
senta la obra colectiva mayor de Hans Arp y Sophie Taeuber-Arp, y
tiene gran importancia como modelo de integracién del arte en la
arquitectura (Fig. 4).
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Luthy compara la obra de Taeuber-Arp, caracterizada por las formas
geométricas y los colores puros, con la que se produce al mismo
tiempo en los Paises Bajos, en el circulo de la revista artistica De Stijl,
con Piet Mondrian, Georges Vantongerloo y Theo van Doesburg, asi
como con el “arte puro” de los rusos Kasimir Malévich y, un poco
mas tarde, El Lissitzky, denominado por ellos mismos Suprematis-
mo. Estos tres movimientos, nacidos en Zurich, los Paises Bajos y
Rusia, fueron los puntos de partida y la base del arte constructivista,
caracteristico de la primera mitad del siglo XX y del progreso técnico.

Tras la Primera Guerra Mundial, en 1918, las artes plasticas en Euro-
pa se sintieron llamadas a reformar la sociedad. Este era uno de los
objetivos de la escuela de la Bauhaus, fundada en Weimar, Alemania,
en 1919, a la cual estuvieron ligados varios artistas suizos. Johannes
Itten fue uno de los primeros profesores de la Bauhaus, por peticion
de Walter Gropius. Sus cursos preliminares, en los que despertaba
en el alumno la sensibilidad para el uso de técnicas simples de crea-
cion artistica, son imitados auin a dia de hoy en muchas Universida-
des y Escuelas de Arte. Un afio mas tarde de su incorporacion, ltten
propicidé que comenzara a impartir también docencia en la Bauhaus
Paul Klee (Fig. 5), una de las figuras suizas mas relevantes a nivel in-
ternacional, miembro del Moderner Bund —primera asociacion suiza
de artistas de vanguardia, que tuvo su actividad de 1911 a 1913—y,
colateralmente, del grupo dada.

La Bauhaus cerré en 1933, y a partir de ese ano comienza un nuevo
flujo de inmigracién, en este caso huyendo del nazismo. Paul Klee,
Johannes ltten y Camille Graeser vuelven a su pais. El Lissitzky tam-
bién vivia por entonces en Suiza, con residencia en Ascona (Ticino)
entre 1923 y 1925. Junto con Hans Arp publicé Los ismos del arte
en 1925, libro que ejercié una gran influencia sobre los artistas de la
generacion joven.

Durante la segunda Guerra Mundial se consolida una escena artisti-
ca vanguardista, plenamente desarrollada durante el periodo de en-
treguerras. Esa modernidad no sélo se hizo presente en el arte, sino
también en sus disciplinas afines. La arquitectura residencial desa-
rrollada desde finales de los afos veinte esta intimamente ligada a un
nuevo diseno de mobiliario, moderno y funcional, que fue promovido

15. Luthy, H. y Heusser,
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1890-1980. Lausanne:
Payot, p. 31.

Fig. 4. Hans Arp y So-
phie Taeuber, Restaurante
LAubette (1928-1929)
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sobre todo por la empresa Wohnbedarf. A su vez éste otorga una
gran importancia al disefo gréafico para su difusion (Fig. 6), que es la
aplicacion directa de los experimentos formales llevados a cabo en
el campo de la pintura.
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Fig. 5. Paul Klee, “Hauptweg
und Nebenwege” [Camino
principal y caminos latera-
les] (1929)

Fig. 6. Cartel publicitario de
la empresa Wohnbedarf, dis-
efiado por Max Bill (1931)
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Antecedentes arquitectonicos

En el campo de la arquitectura debe destacarse que a lo largo del
siglo XX, y al igual que en el contexto artistico, muchos encontraron
las oportunidades de su desarrollo profesional fuera de sus fronte-
ras, especialmente en Francia y Alemania. El caso mas paradigma-
tico es el de Le Corbusier, considerado el arquitecto méas importante
del Movimiento Moderno y posiblemente del siglo XX, que nacié en
Suiza pero desarrolld su trabajo desde los treinta anos en Paris. Otro
caso es el del historiador Sigfried Giedion, que se traslado6 a Estados
Unidos para ser profesor primero en el M.I.T. y después en la Univer-
sidad de Harvard.

En las primeras dos décadas del siglo XX, al menos hasta el final de
la primera Guerra Mundial, no existe ningln indicio de arquitectu-
ra moderna en Suiza. Tampoco podemos hablar de una fisionomia
arquitecténica particularmente representativa”, diferente a la de sus
paises vecinos. En los edificios institucionales encontramos todavia
los estilos histéricos, y en la arquitectura residencial domina la tradi-
cién alpina.

Los arquitectos suizos se formaban en la Escuela Técnica de Berlin
o Viena, Karlsruhe, Munich y Stuttgart, o bien en la Escuela de Bellas
Artes de Paris®. No fue hasta mediados de la primera Guerra Mundial
cuando empezaron a llegar a Suiza las primeras ideas del pensa-
miento “nuevo”, del funcionalismo y de la corriente objetiva alemana.
En 1913 se fundé el Werkbund suizo, seis anos después del aleman.
Este también contribuy6 a toda la serie de cambios sociales y cultu-
rales que hoy se entienden como modernidad.'

Neues Bauen es el término utilizado para referirse a la arquitectura
del Movimiento Moderno en Alemania, que emergié en la segunda
década del siglo XX —la fabrica Fagus, de Walter Gropius, se consi-
dera el ejemplo mas temprano— y se desarrolld hasta el triunfo del
gobierno nazi en 1933. En Suiza, el Neues Bauen fue introducido
por un grupo de jévenes arquitectos formados en el extranjero, que
aplicaban con rigor en su trabajo los principios de la modernidad=.
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Este se puede decir que durd de 1927 a 1933. La introduccién de la
modernidad en Suiza fue similar a la de otros paises, como Alemania
o Francia: no fue globalmente asumida, sino que tuvo que afrontar
la coexistencia entre los arquitectos mas conservadores, anclados a
la tradicion histérica, y los mas avanzados, que proponian cambios
sustanciales.

Con lo que si contaba la arquitectura helvética, como rasgo diferen-
ciador, era un alto nivel de experiencia técnica. La arquitectura tradi-
cional suiza se caracterizaba por su pericia artesana y la calidad en
el desarrollo constructivo de sus obras, rasgo que se mantuvo con la
“nueva arquitectura”. Cuando numerosos intelectuales acudieron a
Suiza durante las dos guerras, huyendo de los conflictos de sus pai-
ses, se realizaron alli avances importantes en cuestiones de disefo
ambiental, a partir de ideas concebidas en otros paises que pudieron
desarrollarse en el pais neutral='.

En 1928, Suiza hizo otra aportacién importante a la Arquitectura Mo-
derna: se trata de la fundacion de los CIAM (Congresos Internacio-
nales de Arquitectura Moderna). La sefiora Helena de Mandrot, de
Ginebra, a sugerencia tal vez de FT.Gubler, secretario del Werkbund
suizo, propuso a Le Corbusier que organizara en su castillo de La
Sarraz, en el cantén de Vaud, una reunién de los arquitectos moder-
nos de mayor relevancia del mundo= (Fig. 7). La propuesta tuvo éxito,
y la repercusién de los CIAM a la historia mundial de la arquitectura
moderna a lo largo de varias décadas es de sobras conocida. Cabe
destacar que, desde el principio, los participantes suizos en estos
congresos jugaron un papel importante. El primer presidente fue el
arquitecto suizo Karl Moser. La organizacion estaba en manos del
secretario general, Sigfried Giedion —arquitecto, ingeniero, teérico y
empresario— apoyado por sus colegas de Zurich Alfred Roth, Rudolf
Steiger y Werner Moser=. Este acontecimiento internacional promo-
vid, naturalmente, buen nimero de contactos duraderos entre Suiza
y el mundo, contactos que habrian de tener repercusion en el pano-
rama arquitecténico suizo.

Ya antes, la revista ABC (1924-1927) (Fig. 8), editada por los arqui-
tectos suizos Hans Schmidt y Emil Roth, junto con el holandés Mart
Stam y el ruso El Lissitzky habia defendido el programa que reco-
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Fig. 7. Primer CIAM, castillo
de La Sarraz (1928)

Fig. 8. Portada de la revista
ABC (1925)
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geria el CIAM: normalizacion —estandarizacion de los tipos, proce-
sos y elementos de construccion—, racionalizacién y funcionalismo.
La principal preocupacion de los arquitectos suizos fue la vivienda,
adaptada a las necesidades y exigencias actuales, buscando la faci-
lidad de movimientos y la apertura: “Luz y aire”, como pedia Sigfried
Giedion=.

Como ejemplo de temprana arquitectura residencial plenamente
adaptada a los principios del Neues Bauen destaca el residencial
Neublihl en Zurich (Figs. 9 y 10), planificado y construido entre 1928
y 1932. Sus arquitectos fueron Werner Max Moser, Emil Roth, Max
Ernst Haefeli, Rudolf Steiger y Carl Theodor Hubacher. Sigfried Gie-
dion participd en el grupo promotor de dicha cooperativa desde
1928, y fue su presidente hasta 1939. Escribi6é una serie de articulos
sobre el conjunto residencial que tuvieron gran repercusion. Para la
exposicion del conjunto residencial, Max Bill colaboré con el disefio
de una vivienda y un taller para un artista.
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Fig. 11. Cartel de la ex-
posicién “Zeitprobleme in
der schweizer Malerei und
Plastik” [Problemas actuales
de la pintura y la escultura
suizas], diseniado por Max
Bill (1936)

Figs. 12y 13. Portada y
contraportada del catdlogo
de la exposicion, también
disefiado por Max Bill (1936)
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El arte concreto, un referente comun para
el arte y la arquitectura en Suiza

Como dice Serge Lemoine=, el arte concreto es posiblemente la Uni-
ca manifestacion de arte especificamente suiza del siglo XX. Existen
otros movimientos, como el dadaismo, cuyo centro estratégico fue
ZUrich, pero que no fue un movimiento propiamente suizo y no hizo
escuela entre los artistas helvéticos. Otros artistas suizos reconoci-
dos internacionalmente, como Paul Klee, Jean Tinguely, Alberto Gia-
cometti o Le Corbusier desarrollaron su carrera artistica fuera de su
pais de origen.

Gestacion del arte concreto

Varios de los artistas citados como antecesores artisticos —Hans
Arp, Paul Klee, Le Corbusier, Sophie Taeuber-Arp—, junto con otros
artistas de vanguardia pertenecientes a diversas tendencias, como
el purismo, el surrealismo o el figurativismo moderno, fueron reuni-
dos en una gran exposicion que tuvo lugar en la Kunsthaus [museo
de arte] de Zdrich en 1936, titulada “Zeitprobleme in der schweizer
Malerei und Plastik”. [Problemas actuales de la pintura y la escultura
suizas]. Max Bill (ver ficha), personaje protagonista en la aparicion del
arte concreto, participd en la Comision para la seleccién de los artis-
tas invitados y disefo el catalogo y el cartel (Figs. 11 a 13).

Tras sus estudios en la Bauhaus, Max Bill se habia establecido en
su propio atelier en Zurich en 1933, donde comenzd a desarrollar
una intensa actividad como grafista, publicista, arquitecto, pintor y
escultor. En esa época comienza con sus primeros carteles, los pri-
meros carteles constructivistas suizos, que muestran cierta influencia
del arte geométrico. Hacia 1935 empiezan a manifestarse en Suiza,
y sobre todo en Zurich, otros numerosos artistas pertenencientes a
la tendencia de la pintura geométrica. Richard Paul Lohse (ver ficha),
Camille Graesser y Verena Lodwensberg son algunos de ellos.

La exposicion Zeitprobleme in der schweizer Malerei und Plastik fue
inmediatamente seguida por la fundacion, en 1937, de una asocia-
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cion que llevaba el nombre de “Allianz”, y que reagrupaba al conjunto
de los artistas suizos modernos y apelaba a «la promocion del arte
moderno en Suiza y a la defensa de sus intereses»*. Aunque bajo la
direccion de Leo Leuppi y de Max Bill, pintores seguidores de la abs-
traccién geométrica, la Allianz no representaba una tendencia artisti-
ca precisa: el grupo contaba también con artistas surrealistas, como
Meret Oppenheim, artistas figurativos, como Otto Abt o Le Corbu-
sier, y abstractos informales, como Hans Schiess. La primera exposi-
cion del grupo Allianz tuvo lugar en 1938 en la Kunsthalle [museo de
arte] de Basilea, y presentd obras de 28 artistas bajo el titulo “Neue
Kunst in der Schweiz” [Nuevo arte en Suiza]. La siguieron otras ma-
nifestaciones de forma irregular, casi siempre en Zurich, como en la
Kunsthaus (1942 y 1947) o la Helmhaus (1954, la Ultima).

No obstante, la proporcidon de artistas geométricos en la Allianz era
importante, y esta asociacion sirvié de soporte para el desarrollo del
arte concreto: un grupo de cuatro artistas que residian en Zdurich,
Max Bill, Richard Paul Lohse, Verena Léwensberg y Camille Graeser,
todos ellos miembros de la Allianz, afirmaron en un momento dado
su especificidad, adoptando las ideas del arte concreto.

Bases teodricas del arte concreto

En 1930, Theo van Doesburg, creador del grupo holandés De Stijl, se
embarco en la edicion de la revista Art Concret. En el primer y Unico
numero de la misma, publicd, junto con Carlsund, Hélion, Tutundjian
y Wantz un manifiesto en el que defendia el término pintura concreta,
en contraposicion a la pintura abstracta (Fig. 14).

Con él se referia a un arte enteramente concebido y formado por el
espiritu antes de su ejecucién, que no se basara en modelos pro-
cedentes de la naturaleza, ni fuera el resultado de un proceso de
abstraccion de la realidad. Negaba, asimismo, cualquier expresiéon
de sensualidad, sentimentalidad o simbolismo. La composicion de
la obra debia ser simple y controlable visualmente; la ejecucion, me-
canica y exactaz.

El arte concreto suizo parte especificamente de los presupuestos del
manifiesto redactado por Theo van Doesburg en 1930. Esa tenden-
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Fig. 14. Theo Van Doesburg,
1930, “Base de la peinture
concrete” [Base de la pintura
concretal.

Fig. 15. Max Bill, 1938,
“Uber konkrete Kunst” [So-
bre arte concreto].
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cia al arte sistematico, intelectual, limitado, como decia Max Bill, a
las leyes y medios propios —es decir, planos, formas y colores—,
riguroso en su idea y en su ejecucion, define la corriente artistica.

En 1936, basandose en los puntos redactados en 1930 por van
Doesburg, Max Bill formulé su nocion de arte concreto en el cata-
logo de la exposicién anteriormente nombrada, Zeitorobleme in der
schweizer Malerei und Plastik, que fue de importancia capital para la
historia del arte en Suiza. Bajo el titulo “konkrete gestaltung” [dise-
no concreto], el texto seria la definicién fundadora para el posterior
grupo concreto zuriqués. Dos afnos después, en 1938, Bill publicé en
la revista Werk un articulo de siete paginas, titulado “Uber konkrete
Kunst” [sobre arte concreto] en el que explicaba sus ideas asociadas
al arte concreto (Fig. 15).

En 1944, el Kunstmuseum de Basilea alojé la exposicién Konkrete
Kunst que fue definitiva para la consolidacion del grupo zuriqués.
Mas tarde, en el catélogo de la exposicion “Ziircher Konrete Kunst”,
de 1949, itinerante en varias ciudades alemanas, aparece una se-
gunda —y mas elaborada— definicion, en el texto que Max Bill escri-
bi6 bajo el titulo “konkrete kunst” [arte concreto]:

«Denominamos arte concreto aquellas obras de arte creadas a partir de
sus propios medios y leyes — sin apoyo externo en las apariencias na-
turales o en su transformacion, es decir, sin abstraccion. Arte concreto
es autbnomo en su especificidad. Es expresiéon del intelecto humano,
destinado al intelecto humano, y posee esa sutileza, claridad y perfec-
cion que debe esperarse de las obras del intelecto humano.

Pintura y escultura concreta es la configuracion de lo perceptible 6p-
ticamente. Sus recursos creativos son los colores, el espacio, la luz
y el movimiento. La formalizacion de estos elementos origina nuevas
realidades. Ideas abstractas antes sélo existentes en la mente se hacen
visibles en formas concretas.

En definitiva, arte concreto es la expresiéon pura de medida y ley armé-
nica. Ordena sistemas y da vida a esos érdenes con recursos artisticos.
Es real e intelectual, no natural, y sin embargo cercano a la naturaleza.
Aspira a lo universal y no obstante cultiva lo Unico, reprime la individua-
lidad en favor del individuo.»

Al margen de la descripcion de Bill, para Johannes ltten, tal y como
escribe en su libro “Arte del color”, arte concreto es un calificativo
muy amplio, e incluye a todos los artistas que trabajan con «formas
geométricas sin objeto o colores del espectro en toda su pureza»=,
entre ellos, segun él, Kupka, Delaunay, Malévich, Arp, Mondrian y
Vantongerloo. En base a este criterio, y al andlisis del critico Serge
Lemoinex, en el panorama artistico europeo anterior a los Concretos
de Zurich pueden situarse como antecedentes directos los creado-
res del neoplasticismo y De Stijl anterior a 1910, en particular de Piet
Mondrian, Theo van Doesburg, Bart van der Leck, Georges Vantoon-
gerloo, artistas rusos suprematistas y constructivistas de los afos
veinte, tales como Kasemir Malevich, Vladimir Tatlin, Alexandre Rod-
chenko, El Lissitzky, Naum Gabo y Antoine Pevsner, artistas polacos
como Wladyslaw Strzeminski, Katarzyna Kobro, Henryk Stazewski,
artistas alemanes de la Republica de Weimar, como Willi Baumeister,
Laszlé6 Moholy-Nagy, Walter Dexel, Erich Buchholz, Max Burchartz,
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Kurt Schwitters, Friedrich Vordemberge-Gildewart, Carl Buchheister,
Josef Albers, asi como Paul Klee y Wassily Kandinsky en cierta me-
dida, y la linea de la vanguardia francesa de Picasso, Gris, Delaunay,
Kupka y Léger.

La escuela zuriquesa de arte concreto

Max Bill, Richard Paul Lohse, Camille Graeser y Verena Léwensberg
son los miembros fundadores de la Escuela Zuriquesa de Arte Con-
creto, que nace en 1944. Deben su nombre a la definicién de Max
Bill y a la exposicion itinerante de 1949, titulada “Arte concreto zuri-
qués”, presentada en la Republica Federal Alemana y en Suiza. La
formulacion definitiva de la nocién de “arte concreto” figuraba en el
catélogo. Lohse, Graeser y Léwensberg se declaran participantes de
esta idea y companeros espirituales de Bill.

Las caracteristicas comunes de sus obras son: vocabulario plastico
simple; composicidon concebida a partir de una reticula ortogonal;
rectangulos y lineas como formas predominantes; colores normal-
mente primarios 0 complementarios; ejecucion lisa de las superficies
de color —factura anénima y precisa—; espacio estrictamente bidi-
mensional y eliminacion de lo arbitrario y la fantasia de la creacion
artistica.

Los artistas concretos formaban parte del Werbund suizo, y compar-
tian sus ideas, asi como las de la Bauhaus, segun las cuales el arte
es un medio para cambiar al hombre y mejorar la sociedad a través
de la cultura visual®. Con la excepcién de Verena Léwensberg, los
miembros de la escuela zuriquesa no se dedicaban sélo al arte, di-
fundian su mensaje estético también a través su ejercicio profesional
en el diseno grafico, el disefo industrial y la arquitectura.

Max Bill (Fig. 16) es el primero que debuta artisticamente en Suiza, en
1929. Lleva a cabo un importante trabajo teérico, con gran nimero
de textos desde 1936. En varios de ellos define los principios del arte
concreto, en los que propone sustituir la imaginacién del artista por
la concepcion matematica. A pesar de su rigor geométrico y mate-
matico, y su ejecucién impersonal de la obra, Bill hace concesiones
al gusto y a la tradicion, sobre todo en el uso de ciertos materiales en
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Fig. 16. Max Bill, “Rotes
Quadrat” [Cuadrado rojo]
(1946)

Fig. 17. Richard Paul Lohse,
“Vier formgleiche Themen”
[Cuatro temas homogéneos]
(1947-49)
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Fig. 18. Camille Graeser,
“Progression in vier Rau-
men” [Progresion en cuatro
gspacios] (1952)

Fig. 19. Verena Loewens-
berg, sin titulo (1951)
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la escultura —bronce, marmol—.

Richard Paul Lohse (Fig. 17) comienza su actividad artistica en 1935,
con obras influenciadas por el constructivismo, a la par que su activi-
dad en el campo de la tipografia y el disefo de carteles. Sus cuadros
comienzan a cobrar interés en la década de los cuarenta. A partir
de 1943 se decanta por la ortogonalidad horizontal-vertical para el
resto de sus cuadros, e incorpora una especial austeridad. A partir
de 1950 se extrema la sobriedad y simplicidad: sus composiciones
pasan a estar constituidas Unicamente por nueve cuadrados, y el
color se convierte en protagonista de los lienzos.

Camille Graesser (Fig. 18) estaba plenamente influido por su entorno
aleman de Stuttgart o de Berlin, donde habia adquirido su formacion,
cuando se adhirié al grupo de los concretos. Arquitecto de interiores,
se consagro a la pintura desde 1933, ano de su instalaciéon en Zu-
rich, y se hizo miembro de la Alianza en 1938. Las lineas curvas, que
aparecen todavia en sus lienzos hasta 1940, son reemplazadas en-
seguida por rectas, cuadrados y paralelepipedos. Las proporciones
se vuelven simples y claras, basadas en multiplicaciones o divisiones
regulares. Para Hans Lithy «El ejemplo de Graeser permite mostrar
la sorprendente variedad de invenciones pictéricas del arte concreto,
cuyo descubrimiento representa para el iniciado un placer intelectual
tan grande como la escucha de la musica serial.»=

Verena Lowensberg (Fig. 19) entablé amistad con Max Bill y su espo-
sa Binia, y desde 1936 comenzd a pintar cuadros concretos. De los
cuatro representantes del movimiento concreto, fue la mas consa-
grada a la pintura, ya que no trabajé como disefiadora o arquitecta
sino enteramente como pintora, si bien si realizé algunos disenos
textiles. El trabajo de Léwensberg destaca por su enorme inventiva,
la negativa a formular su propia teoria y por la ausencia de cualquier
comentario a su obra, que también se refleja en sus titulos no exis-
tentes. En el periodo final del grupo, su trabajo muestra influencia
por parte del ascetismo japonés y la cultura oriental en general.
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El legado arquitectonico del arte concreto

La revista Bauen + Wohnen

Las ideas y la estética vanguardista del arte concreto hicieron su
aportacion a la arquitectura de los anos de posguerra a través de
la revista Bauen + Wohnen [Construccion y vivienda]. Los jévenes
profesionales de la generacion posterior a los pioneros buscaron un
foro de discusion sobre el estado de la arquitectura: los progresos
constructivos, las reflexiones sobre cuestiones de diseno... Este fue,
para muchos, la mencionada revista, muy ligada a los miembros del
grupo zuriqués del arte concreto. Publicada por primera vez en Zu-
rich en 1947, la revista Bauen + Wohnen fue

«el espejo de la arquitectura mas progresista del momento. Mientras la
segunda generacion de arquitectos modernos, nacida poco después
de 1900, baso sus ideas en el modelo de Le Corbusier y utilizd la revis-
ta Werk como érgano de publicacion, Bauen + Wohnen puso su mira
en Holanda, con Jakob Berend Bakema y Johannes Hendrik van den
Broek, Jean Prouvé en Nancy, Paul Schneider-Esleben en Dusseldorf y
Marcel Breuer en Nueva York, asi como en varios otros cuya importan-
cia se reconocié un poco mas adelante.»=

En los primeros nimeros, la revista Bauen + Wohnen se preocupd
por la busqueda de una forma independiente. Al principio, los dos
ambitos mencionados en el titulo —“construccién” y “vivienda”—
eran responsabilidad de dos editores: el arquitecto Alfred Altherr y el
decorador de interiores Walter Frey. Desde la tercera edicion, al ser
Altherr nombrado director general del Werkbund suizo, la editorial fue
adquirida por el arquitecto Jacques Schader y el pintor y disefador
grafico Richard Paul Lohsex.

Lohse disend una nueva imagen grafica para la revista «inusualmente
clara y distintiva»*: la portada llevaba el titulo, fotos dispuestas de for-
ma efectiva, y un indice de contenidos claro (Figs. 20 a 28). Los colo-
res, intensos y ordenados en una reticula, dieron lugar a impactantes
patrones constructivistas. Las paginas interiores tenian un disefo so-
brio y uniforme, en el que destacaban las fotografias de gran formato
en blanco y negro. Este tipo de arte comercial funcional llegd a ser
conocido internacionalmente como “arte grafico constructivo suizo”
o swiss style* y en los afos cincuenta alcanzé proyeccion mundial.
Se basaba en el estilo elemental definido en los anos veinte por el
disefador aleman Jan Tschichold: composicién asimétrica, uso de
elementos de reproduccién técnica y sus posibilidades expresivas —
tipografia y fotografia—, restriccion de alfabetos —preferentemente
la Akzidenz de palo seco—, eliminacién de las mayusculas, y norma-
lizacion de los formatos.>

El disefo grafico utilizado por Lohse, basado en composiciones
geométricas, esta directamente relacionado con su obra como artis-
ta plastico y con los criterios estéticos del arte concreto. Lo mismo
sucede con los trabajos graficos de Max Bill. Sobre todo en Lohse
puede advertirse una evolucién paralela: del relativo barroquismo de
sus carteles iniciales paso, en los anos cuarenta, a composiciones
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mas rigurosas y simples, manteniendo, no obstante, el dinamismo.

En cuanto al contenido de la revista, este se dedicoé en gran medida
al funcionalismo y al racionalismo. En particular, apoy6 la postura
proyectual de la correspondencia entre interior y exterior: el interior
de un edificio, y en especial su uso, debe ser expresado en su forma
exterior. Los edificios se describian utilizando términos tales como
“propésito”, “solucion” y “construccion”, dando muestras de una
critica arquitectonica analitica y l6gica. Las descripciones de los edi-
ficios iban salpicadas de expresiones tales como “claridad”, “senci-
llez” y “honestidad”, y las aportaciones arquitecténicas giraban en
torno a la férmula “la forma sigue la funcién”=. Asi, Bauen+Wohnen
asumio un caracter de manifiesto, siguiendo la tradicién de otras re-
vistas suizas como la constructivista ABC, que se publico de 1924
hasta 1928, o la revista apoyada por el CIAM, Weiterbauen, que exis-
tié entre 1934 y 36.

Muchos de los edificios publicados en la revista se caracterizan por
la sencillez y modestia, siguiendo la tradicion de los origenes de la
arquitectura moderna. Se mostraba una preferencia por los grandes
maestros de la primera generacion de arquitectos modernos, Le Cor-
busier, Ludwig Mies van der Rohe y Walter Gropius, que en aquel
momento estaban tratando de seguir en la linea de su radicalidad
primigenia y en los logros del Neues Bauen, incluso bajo nuevas
condiciones. La referencia retrospectiva a los anos 1920 y 1930 pue-
de verse de forma subliminal en los temas tratados en Bauen + Wo-
hnen, pero a veces es incluso explicita. Por ejemplo, en su revision
de la Escuela Wasgenring en Basilea (1953 — 55), de Bruno y Fritz
Haller (Fig. 29)—, se dice que éste fue el «primer edificio de la suiza
germana que consigue seguir las cualidades de la Escuela de Berna,
de Brechbuhler, y las viviendas Doldertal, de Marcel Breuer y los her-
manos Roth, en Zurich, tras la intrusiéon de las formas sentimentales del
Heimatstil y el Landi®»* comparandose, por lo tanto, con dos iconos
del Neues Bauen suizo.

La Escuela de Soleura

La escuela Wasgenring de Basilea, mencionada como claro ejemplo
de arquitectura “afiliada” con los ideales promulgados por la revista

38. Hanak 2003, p. 34.

39. Estilo predominante en
la Landesausstellung de
1939.

40. Hanak 2003, pp. 34-36.

Fig. 29. Bruno & Fritz
Haller. Escuela primaria
Wasgenring, Basilea (1953-
1955)
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Bauen + Wohnen, representa la primera obra de la escena conocida
como “Solothurn Schule” [escuela de Soleura]. Fritz Haller, hijo de
Bruno, es uno de los arquitectos representantes; se anaden Franz
Fleg, Max Schlup y el equipo formado por Alfons Barth y Hans Zau-
gg. Sobre todo desde 1960, estos arquitectos comenzaron a hacer
una serie de edificios, la mayoria de ellos en la ladera sur de las
montanas del Jura, con unos principios arquitectéonicos comunes.
Su obra traslada a la arquitectura bastantes de los principios del arte
concreto: simplicidad, serialidad, sistematicidad, reducciéon de ma-
teriales, predominancia de la ortogonalidad y rigor en la ejecucion.
Anticipa también, claramente, la “nueva simplicidad”, corriente arqui-
tectdnica minimalista de la Suiza alemana de las décadas de 1980 y
1990. Por ello ha sido entendida como una réplica suiza a Mies van
der Rohe, en especial por parte del critico aleman Jirgen Joedic-
ke, que le dedica un lugar destacado en su libro “Moderne Archite-
ktur. Strmungen und Tendenzen” [Arquitectura Moderna. Corrientes
y tendencias]“ presentandola como modelo de arquitectura de in-
fluencia miesiana. La escuela de Soleura se presenta también como
un postulado por la prefabricacién, pues la mayoria de los edificios
fueron proyectados partiendo de esa premisa constructiva.

Los dos primeros arquitectos mencionados, Franz Fueg y Fritz Ha-
ller, tuvieron relevancia no sélo por sus obras construidas sino tam-
bién por sus aportaciones teoricas: Flieg destacé por su obra escrita
como critico —fue redactor jefe de la revista Bauen + Wohnen entre
1958 y 1961— y por su labor académica; Haller destacé por su expe-
rimentalidad y sus propuestas tedricas de escala urbana vy territorial.

Como ejemplos relevantes de la escuela de Soleura pueden citarse
edificios como la capilla ardiente en Aarau, de Barth & Zaugg; un
instituto en Biel, de Schlup; la iglesia en Meggen, de Fleg; o las ins-
talaciones de la empresa USM, de Fritz Haller.

La capilla ardiente en la calle Rosengartenweg, Aarau, de Barth &
Zaugg (1964-1968) (Fig. 30) es una extension del crematorio original-
mente creado en 1912 por Albert Froelich. El nuevo pabellén, que se
conecta a la parte trasera del crematorio, es un edificio de una planta
en altura y una planta sétano, con estructura de acero y fachada de
muro cortina completamente acristalada. La planta de la sala se basa
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en una cuadricula de modulos de 2,4 metros de lado, con pilares
cada tres modulos, y un total de quince modulos longitudinales y
nueve transversales, respetando asi una proporcién aurea. La facha-
da de vidrio tiene un despiece rectangular en proporcién 1:2.

El instituto en la calle Landtestrasse de Biel, construido por Max
Schlup, esta formado por tres volimenes que se unen en planta
s6tano —con una superficie subterranea de unos 7600m2—, mas
otro volumen separado destinado a polideportivo. Toda el area que
abarca el proyecto es organizada de forma clara y ordenada median-
te una reticula, en la cual se inscribe tanto la geometria del edificio
como los exteriores, siguiendo el ejemplo del campus IIT de Ludwig
Mies van der Rohe, en el cual la construccion individual se subordina
al “orden espiritual” de la reticula. También en alzado se mantiene
vigente el médulo, afectando a alturas libres y cantos de cerchas y
forjados.

Laiglesia St. Pius, en Meggen, de Franz Flieg, finalizada en 1966 (Fig.
31), surgié de un concurso que la Comunidad Catdlica de la ciudad
de Meggen convoco en 1961. Tres anos antes, Fleg ya habia defini-
do su ideal de arquitectura religiosa en términos de «clara como una
fabrica y flexible como una vivienda»*. En coherencia con esta idea, el
proyecto presentado por Fleg es literalmente una caja transllcida,
un contenedor de unos 26 x 38 metros y 13 de altura, recubierto de
finas placas de énice que permiten el paso de la luz. A pesar de la
extrema simplicidad de la volumetria exterior, en el interior se crea
una atmosfera insolita y llena de matices debido a la textura de la pie-
dra (Fig. 32). La estructura metdlica triangulada, que resuelve los 26
metros de luz sin apoyos intermedios, confiere al edificio una imagen
industrial y es entendida como un elemento de valor estético.

Fritz Haller, ademas de por su arquitectura y sus propuestas teérico-
urbanisticas, destacé por su disefio de sistemas metalicos patenta-
dos, tanto para la construccién de edificios como para mobiliario, fa-
bricados y comercializados por la empresa USM. La fabrica y edificio
central de la empresa USM, en Mlnsingen, refleja como edificio los
ideales estéticos y constructivos de Haller. Se trata de un volumen or-
togonal Unico, de grandes dimensiones en planta, y esta enteramen-
te construido con el sistema estructural USM MAXI, exhibido en el
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Fig. 31. Franz Fueg. Iglesia
de St. Pius, Meggen (1961-
1966). Vista exterior.

Fig. 32. Franz Flieg. Iglesia
de St. Pius, Meggen (1961-
1966). Vista interior.
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exterior. Cada fachada de vidrio y paneles metdlicos esta compuesta
por una reticula Unica, claramente perfilada, en la cual se integran ac-
cesos y otras aberturas. La cubierta permite la iluminacién del gran
espacio en planta por medio de lucernarios lineales en diente de
sierra. El edificio puede definirse como una nave industrial de disefno
refinado y sofisticado. (Fig. 33)

La Nueva Simplicidad

Desde mediados de los afios ochenta cobra importancia, en la arqui-
tectura suiza, una nueva tendencia hacia la reduccién y la austeridad
formal. Parece nacer como oposicién a algunos excesos postmoder-
nistas y formalistas extendidos en Europa, y como deseo de recupe-
rar los canones de la arquitectura suiza moderna, de la Bauhaus y de
Mies van der Rohe. Se trata de una postura conceptual, en base a la
cual menos es mas: la reduccidén no es una renuncia, sino la busque-
da de un sentido, al igual que en el arte concreto, el arte minimalista
o el arte conceptual. La gran calidad estética y constructiva alcanza-
da en general en estas obras, y en especial en algunos ejemplos se-
nalados, despertd el interés de la critica arquitecténica internacional,
que le asignd, entre otros, los calificativos de swissbox®, “esencia-
lismo suizo”+ 0, como veremos mas adelante, “nueva simplicidad”.

Esta arquitectura se desarrolla principalmente en la parte de habla
alemana del pais, en torno a sus dos nucleos urbanos principales,
Zurich y Basilea. Si bien cuenta con cierta representacion en la par-
te de habla francesa, en el area de influencia de la EPFL (Escuela
Politécnica de Lausana), son sobre todo arquitectos formados en la
ETHZ (Universidad Técnica de Zurich) los representantes de esta co-
rriente. Algunos de ellos, que se dieron a conocer con sus primeros
trabajos en esta linea minimalista, gozan en la actualidad de renom-
bre internacional: Roger Diener (ver ficha), Gigon & Guyer (ver ficha);
Herzog & de Meuron (ver ficha); Valerio Olgiati (ver ficha)... Todos ellos
son nacidos entre 1950 y 1960, y todos ellos se titularon por la ETHZ.

Como ejemplo representativo de la nueva simplicidad, puede hablar-
se del proyecto de la Galeria Goetz, de Herzog & de Meuron, fina-
lizado en 1992. Se trata de un museo privado ubicado en Mdnich,
Alemania, encargado por la galerista y coleccionista Ingvild Goetz
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para alojar su coleccion privada y hacerla accesible al publico. El
edificio es un paralelepipedo de 24x8x9 metros+, que se sitlua exento
y solitario — sin mucha voluntad de integracién con el entorno — en un
terreno vallado acondicionado como parque, cuajado de abedules y
pinos. Las reducidas dimensiones del edificio, tanto en planta como
en altura, se debieron a limitaciones urbanisticas, y llevaron a la so-
lucién de habilitar el sétano como la zona principal de exposicion.
En la planta baja se ubicaron el acceso y la biblioteca, ademas de
las oficinas. En la planta primera se alojan otras salas de exposicion.

Visto desde el exterior (Fig. 34), el volumen es una caja hermética,
con un despiece regular que la divide en cuatro bandas horizonta-
les: la inferior, en planta baja, y la superior son de vidrio translucido,
y las dos centrales de madera. La fachada resulta en un elemento
abstracto y ensimismado: salvo dos aberturas en la franja inferior,
ningun otro elemento rompe la homogeneidad de las superficies, de
modo que resulta imposible deducir los espacios interiores desde el
exterior.

Desde el interior (Fig. 35), el aspecto etéreo e inmaterial del vidrio
translucido produce cierta sensacion visual de ingravidez, como si el
edificio fuese una caja de madera suspendida. Al mismo tiempo filtra
la luz creando un ambiente homogéneo en los distintos niveles y sa-
las, con una iluminacién neutra adecuada para la contemplacién de
piezas artisticas. Los distintos elementos arquitecténicos, tales como
la estructura, las comunicaciones verticales o los revestimientos, son
simplificados y unificados hasta casi desaparecer, dando todo el pro-
tagonismo a la coleccién de arte.

Lo especial y cautivador del edificio es su caracter puramente abs-
tracto, cuya lectura esta en el limite entre la de un edificio y la de un
mero objeto geométrico, una escultura mas del jardin de esculturas
que lo rodea. Este caracter abstracto se debe, por un lado, a sus
dimensiones desconcertantes, reducidas para tratarse de un museo,
pero grandes para la escala doméstica. Por otro lado, a su compo-
sicién homogénea de fachada, con un despiece Unico para todo el
edificio, independientemente del uso y del material aplicado en cada
banda. Ademas, por la falta de referencias visuales para el visitante,
que indiquen la existencia de un acceso, una fachada principal o
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Fig. 34. Herzog & de Meu-
ron. Galeria Goetz, Mdnich
(1989-1992). Emplaza-
miento

Fig. 35. Herzog & de Meu-
ron. Galeria Goetz, Mdnich
(1989-1992). Interior
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secundaria, un programa de usos, etc.

Para el tedrico Jacques Lucan (ver ficha), la cuidada busqueda de
simplicidad del edificio aporta un nuevo equilibrio a la arquitectura
suiza:

«El trabajo de Herzog & de Meuron es la busqueda de un nuevo equi-
librio. Esto no esta determinado por una graduacion sencilla, en la que
los elementos secundarios se convierten en subordinados al elemento
principal - la estructura no es «piramidal». Todos los elementos tienen
un peso - si no idéntico, entonces de igual importancia».«

El Espacio del Arte Concreto, museo ubicado en Francia (Mouans-
Sartoux), destinado a alojar la coleccién del artista suizo Gottfried
Honegger y su esposa Sybil Albers —hija de Josef Albers—, y cuyas
exposiciones temporales a menudo estan relacionadas con el arte y
la arquitectura suizas, organizé en 2003 una exposicion titulada Nou-
velle simplicité [Nueva simplicidad] (Figs. 36 y 37). En ella se recogian
trabajos de arquitectos ligados a esta tendencia, asi como artistas
cuya obra responde a los mismos principios de simplicidad. La ex-
posicion supuso el afianzamiento del término y del reconocimiento
de la idiosincrasia de esta tendencia en la escena arquitecténica, que
ya habia sido recogida, de forma algo mas vaga, en la exposicién
Matiére d’art [Materia de arte] que tuvo lugar en el Centro Cultural
Suizo de Paris en 2001.

La directora del Espacio del Arte Concreto, Dominique Boudou, ha-
bla de la corriente de la nueva simplicidad atribuyéndole un “nuevo
realismo”+, el realismo de los materiales. Este se contrapone a unas
formas abstractas, o siendo coherentes con la definicion de Van
Doesburg y Bill, concretas, puesto que no representan nada sino a si
mismas. Se genera por ello una estética ajena a estilos y pluralismos
y a cualquier forma de representatividad. Podria decirse, pues, que
la nueva simplicidad se basa en el realismo de los materiales y la
abstraccion de las formas.

Para Jacques Lucan, comisario de la exposicién Matiere d’art, la
Nueva Simplicidad se caracteriza sobre todo por su “rigurosa clari-
dad”+, siguiendo los ideales de la Bauhaus. Esta claridad le otorga
sus propios principios de inteligibilidad, lo cual, de nuevo, asocia
esta tendencia arquitectdnica con el arte concreto.
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Anteriormente, en 1996, la XIX Triennale de Milano habia presenta-
do otra exposiciéon tematica, titulada Minimal Tradition — Max Bill e
'archittetura “semplice” 1942-1996 [Tradicién minimal — Max Bill y la
arquitectura “simple” 1942-1996], que ya recogia la idea de herencia
de los ideales concretos en la corriente arquitectonica helvética mini-
malista de las décadas de los ochenta y noventa. Tomando al artista
y arquitecto zuriqués como figura de referencia, se presentan traba-
jos de Herzog & de Meuron, Peter Markli (ver ficha), Gigon & Guyer,
Burkhalter & Sumi (ver ficha) y Roger Diener.

La arquitectura suiza de los Ultimos cinco anos, en la que, junto a
los arquitectos anteriormente nombrados, se hace hueco la siguiente
generacion, en algunos casos con trabajos de gran calidad, ha dado
pie en varios articulos y escritos a la pregunta sobre la vigencia, o la
superacion, de la corriente swissbox. Quintus Miller (ver ficha) ve el fin
de “la caja” en el museo de arte de Liechtenstein* y su fachada, que
califica de “fetiche” pulido (Fig. 38). En su ensayo “Switzerland: from
Hannover to Shaghai”, Hubertus Adam (ver ficha) y Hannes Mayer se
resisten a reconocer la superaciéon de una corriente formal endémica
que ha sido reconocida y admirada internacionalmente, no obstante,
admiten que los arquitectos jovenes que, a dia de hoy, escriben las
nuevas paginas de la historia de la arquitectura helvética,

«a menudo formados en estudios internacionales de primera linea, ex-
perimentan, copian, citan y traducen en un &mbito global, en contra de
una herencia especificamente suiza, en su bldsqueda ambiciosa por
una posicion independiente, creando proyectos pequefios pero mag-
nificos, como la casa en Lagenthal, de Jan Kinsbergen, o la villa Char-
donne, del equipo ginebrino Made In»>.
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Otras tendencias artisticas y arquitectoni-
cas

Evolucién y negacion de los fundamentos del
arte concreto

La trayectoria descrita hasta ahora indica que la arquitectura se man-
tuvo en Suiza, a lo largo del siglo XX, en la corriente principal del
Estilo Internacional. Los ideales de las décadas de 1920 y 1930 per-
vivieron en las décadas posteriores, tanto en la critica arquitecténica
como en la obra construida. Las obras maestras de Le Corbusier,
Mies van der Rohe y Alvar Aalto seguian siendo referentes constan-
tes en 1960 o 1970. Este rasgo diferencia a Suiza de los demas pai-
ses europeos, probablemente como consecuencia de su diferente
trayectoria histérica, del hecho de que Suiza no vividé directamente
las dos guerras mundiales. En Europa, en la década de los sesenta,
las esperanzas puestas en el Movimiento Moderno como via para
crear una sociedad mejor parecian haberse esfumado, y el espiritu
posmoderno se extendié para arraigarse en la produccién artistica
e intelectual. Sin embargo, en Suiza la modernidad pervivio, lo cual
le ha permitido evolucionar sin grandes discontinuidades hasta la
fecha. Para Suiza, el Movimiento moderno es entendido como una
herencia, y no como un pasado a superar, tal y como lo describe
Marcel Meili (ver ficha):

«La modernidad no fue percibida como una época que habia que supe-
rar. En lugar de ello, fue percibida como una herencia (...). El hecho de
que esta arquitectura pueda deber su vitalidad, en gran medida, de una
intimidad ininterrumpida con el Movimiento Moderno, podria parecer
contradictoria. Esa es una de las peculiaridades de la historia del siglo
XX en este pais, que sufrié los ataques a la cultura moderna en un grado
mucho menor que sus paises vecinos.»s

A pesar de la modernidad imperante, en las Ultimas décadas ha habi-
do, no obstante, revisiones y tendencias diversas. En lo que se refiere
al arte concreto, si bien fue un referente esencial para la arquitectura
suiza posterior a él —como se ha descrito en el apartado anterior—,
sus principios han sido también revisados y en algunos casos des-
estimados o abiertamente negados. La radicalidad de los principios
que Max Bill formulé en el catalogo de la exposicion Ziircher Konkre-
te Kunst sirvié para marcar unas pautas claras, pero también cerraba
las puertas a algunas ideas que para otros artistas y arquitectos si
han sido de interés. Si se revisa punto a punto el texto de Bill de 1949
2. puede recordarse cuales son esos principios concretos, y exponer
de qué modo se ha producido un distanciamiento de ellos:

«Denominamos arte concreto aquellas obras de arte creadas a partir de
sus propios medios y leyes — sin apoyo externo en las apariencias na-
turales o en su transformacion, es decir, sin abstraccién. Arte concreto
es auténomo en su especificidad. Es expresion del intelecto humano,
destinado al intelecto humano, y posee esa sutileza, claridad y perfec-
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cién que debe esperarse de las obras del intelecto humano.»

Ese rechazo a las apariencias naturales descarta el uso de los ma-
teriales en su forma natural, en la medida en que se aproximan a la
representacion figurativa de la naturaleza. Por ello en las esculturas
concretas los acabados son siempre pulidos, alterando las texturas
originales para imponer las formas definidas por el intelecto humano.
También se intenta evitar mostrar el efecto que los fenédmenos atmos-
féricos dejan en los materiales, como pueden ser unas manchas de
oxidacion en una pared de hormigén por efecto de la lluvia. Herzog
& de Meuron, considerados representantes de la Nueva Simplicidad,
lejos de evitarlo, utilizan ese fendbmeno como recurso estético, de-
jando que forme parte de la apariencia final del edificio en el caso
del estudio Rémy Zaugg, obra de 1995. (Fig. 39) También exhiben la
apariencia natural de la piedra en obras como la casa Tavole o las
bodegas Dominus.

En la pintura también se dan figuras que, a diferencia de los artis-
tas concretos, aprecian las irregularidades propias de la mano del
pintor —marcas de la pincelada, un reparto desigual de la pintura,
etc.— y las consideran intrinsecas al valor de la obra. Pintores suizos
que se engloban en la corriente minimalista abstracta, afines al arte
concreto, como pueden ser Adrian Schiess (ver ficha), Jean Pfaff (ver
ficha) o Helmut Federle (ver ficha) —tratados en mayor profundidad
en el siguente capitulo— buscan estas “imperfecciones” en su obra.
Helmut Federle, por ejemplo, se inspira en el pensamiento oriental
y el concepto de wabi-sabi, segun el cual la belleza del objeto se
completa mediante sus imperfecciones y las huellas del paso del
tiempo=. De hecho, su pintura, aparentemente geométrica, regular y
ortogonal, traiciona en la realidad esas reglas, pues esconde leves
irregularidades intencionadas. (Fig. 40)

«Pintura y escultura concreta es la configuracion de lo perceptible
Opticamente. Sus recursos creativos son los colores, el espacio, la luz
y el movimiento.»

Tal y como refleja esta afirmacion, el arte concreto sélo se ocupaba
de cuestiones visuales y no consideraba otras vias de percepcién
sensorial (oido, tacto, olfato). La exaltacién de los materiales, las tex-
turas, la hapticidad, etc. en la obra, era entendida como una aproxi-
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Fig. 39. Herzog & de Meu-
ron. Estudio Rémy Zaugg.
Mulhouse (Francia) (1995-
1996)
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macion a la figuracion y a la naturaleza. Por otra parte, el rechazo
hacia lo emocional o expresivo, a favor de lo intelectual, obligaba
a descartar la estimulacién sensorial de cualquier tipo. Todos esos
aspectos han sido y son, sin embargo, objeto de interés de otras
corrientes artisticas. El sonido, por ejemplo, es componente esencial
de muchas obras contemporaneas, como consecuencia de la gene-
ralizacion del arte instalativo y multimedia. El potencial artistico del
olfato fue experimentado por los artistas povera como Jannis Koune-
llis (ver ficha) o Joseph Beuys (ver ficha), que introdujeron materiales
en sus esculturas e instalaciones (café, cera, tierra) por sus caracte-
risticas odorificas. En cuanto a la arquitectura, es indudable que la
componente no visual es parte importante del disefno arquitecténico,
y contribuye al bienestar y deleite estético del usuario. La tempera-
tura, la humedad, la dureza de los materiales, la sonoridad de las
estancias, los olores... forman parte de ese conjunto de aspectos
sensoriales. De forma poética e inspiradora, Peter Zumthor (ver ficha)
hablé de todos esos aspectos en una conferencia pronunciada en
2006, donde, describiendo la forma de trabajar en su estudio, decia:
«no trabajamos con la forma, trabajamos con el resto de las cosas, con
el sonido, los ruidos, los materiales, la construccion, la anatomia»s. El
arquitecto suizo Philip Rahm (ver ficha) también otorga una prioridad
maxima a la atmdsfera de la arquitectura y defiende una arquitectura
basada en lo “climatico” en contraposicion a lo visible: «<El cambio
climatico nos obliga a repensar radicalmente la arquitectura, para cam-
biar nuestra atencién desde un enfoque puramente visual y funcional
hacia uno mas sensible, mas atento a lo invisible, a los aspectos rela-
cionados con el clima del espacio»=. Por su parte, Herzog & de Meu-
ron han mostrado su interés por lo olfativo. En 2002, Jacques Herzog
se expresaba en estos términos acerca de su idea del olor como
medio de evocacion arquitectonica:

«Lo realmente interesante sobre los perfumes no es en realidad el olor
en si, sino mas bien la memoria que se almacena con el olor. Los olo-
res y los aromas pueden evocar experiencias e imagenes del pasado,
casi como fotograffas. Para nosotros ciertos olores siempre producen
iméagenes arquitecténicas y recuerdos espaciales — casi como una
pelicula interior. Asi que nunca estuvimos interesados en la produccion
de un olor especifico, querfamos mas bien una biblioteca de olores y
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aromas a los que uno pudiera acceder como a una especie de interfaz
entre la ficcion y la realidad: perfumes que huelan como sudor, como
6leo, como cemento himedo o asfalto caliente sobre los que ha llovi-
do, 0 como una vieja cocina. Estos aromas no se ajustan a las ideas
convencionales de lo que huele bien. Nos habria gustado trabajar en
un proyecto tan inusual, ya que habria afadido otra faceta a nuestro
entendimiento de la arquitectura como un campo de esfuerzo a largo
alcance.»=

Este interés les llevo a explorar la idea de crear perfumes asociados
a ciudades, y en 2005, con motivo de la exposicion “Beauty and Was-
te in the Architecture of Herzog & De Meuron” [Belleza y exceso en
la arquitectura de Herzog & De Meuron] crearon, en edicion limitada
de 1000 unidades, el perfume “Rotterdam”. Este recogia esencias
presentes en dicha ciudad, en concreto, segun la etiqueta del enva-
se: agua del Rin, perro, hachis, algas, pachuli, vino caliente, pelo y
mandarina. (Fig. 41).

«En definitiva, arte concreto es la expresion pura de medida y ley
armonica. Ordena sistemas y da vida a esos 6rdenes con recursos
artisticos.»

Por ultimo, esa “expresion pura de medida”, propia de una creacion
racional, contenida y reduccionista, puede entrar en conflicto con
algunas propuestas actuales interesantes, relacionadas con el orna-
mento, los revestimientos y los acabados. Si bien algunas de ellas
se basan en patrones ordenados, y por lo tanto pueden responder
a criterios de medida y ley armonica, otras exploran los terrenos de
la aleatoriedad vy la irregularidad, como es el caso del edificio de la
bodega Gantenbein, en Flasch, de Bearth y Deplazes (ver ficha) (Fig.
42), o la Villa Fassbind, de Devanthéry y Lamuniere (ver ficha) (Fig. 43).

Expresionismo y figuracion

El movimiento concreto se caracteriza principalmente por dos ras-
gos: abstraccion y transexpresividad. El término transexpresividad
es utilizado por Heussers como sindnimo de objetividad o ausencia
de expresividad. A pesar de la importancia del movimiento concreto
en Suiza, que extendio su influencia al diseno y la arquitectura, el
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Fig. 42. Bearth & Deplazes,
bodega Gantenbein, Flasch
(2005-2006)

Fig. 43. Devanthéry &
Lamunigre, Villa Fassbind,
(2003-2005)
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panorama artistico suizo a lo largo del siglo XX ofrece otras caras.
Posturas alejadas del arte concreto, como el expresionismo figura-
tivo, el realismo o el surrealismo, también cuentan con importantes
representantes en este pais.

El personaje mas célebre de todos ellos es Alberto Giacometti (ver
ficha). Con diferentes etapas creativas y afin a diferentes corrientes
artisticas, se trata de un artista dificil de encasillar en un determinado
grupo, no obstante es una figura capital en la historia de las van-
guardias artisticas del siglo XX. Tras un breve periodo de influencia
cubista, el escultor comenzé a destacar, dentro del circulo artistico
parisino que le rodeaba, con piezas surrealistas. A finales de la dé-
cada de 1930, abandona el surrealismo y se centra en piezas figura-
tivas. Objetos, animales, pero sobre todo la figura humana es lo que
le ocupan. En un primer momento se centra en la cabeza humana,
dando toda la expresividad a la mirada. Se da paso a figuras comple-
tas en reposo y en movimiento, con una progresiva deformacion del
cuerpo: éste se estira y las extremidades se alargan, generandose el
estilo tan caracteristico que se conoce del artista.

Lo mas destacable de Giacometti en contraposicion con el arte
geométrico es la implicacién emocional del artista con su obra. La
expresion de rostros y cuerpos reflejan el espiritu atormentado, ais-
lado y existencialista del autor, las esculturas toman en cierto modo
prestada la esencia del artista. Por otra parte, se muestra un intenso
deseo de plasmar la realidad, la realidad tal y como el artista la ve. No
existe en la obra de Giacometti una componente adoctrinante, ética,
teorizante, como podriamos decir de la abstraccion geométrica, que
pretendia marcar las pautas estéticas para una sociedad nueva. El
artista trabaja a partir de una necesidad creativa interior. Ese caracter
“necesario” del trabajo de Giacometti —casi podria decirse que las
formas vienen “dadas” al artista por su impulso emocional— es des-
crito por él mismo en 1933:

«Desde hace anos, realizd solamente aquellas esculturas que se ofre-
cen a mi espiritu ya perfectamente terminadas” (...) “La realizacion es
solo un trabajo material que, para mi, en todos los casos, no presenta
ninguna dificultad. Es casi aburrido. Se tiene en la cabeza y se necesita
verla realizada, pero la realizacion en si misma es molesta. iSi se pudie-
ra hacer realizar por otros seria todavia mas satisfactorio!»s

Buscando una relacién con los concretos de Zurich, ellos también
parecen en cierto modo querer plasmar las formas que ya estan ahi,
que las reglas de la geometria y la I6gica les dictaminan, a las cuales
respetan y de las cuales se obtiene un resultado necesario, u obvio.
Sin embargo esas reglas a aplicar en cada caso son modificables
y, a diferencia de Giacometti, los artistas concretos tienen el control
sobre ellas.

En lo relativo a la ejecucién fisica de la obra, podemos también com-
parar el criterio de Giacometti con el del grupo de los concretos: para
ellos, la obra también alcanza ya todo su valor como idea o imagen
mental. La ejecucion es un mero tramite final y la manufactura po-
dria ser realizada, desde un punto de vista tedrico, por otra persona.
De ahi que, segun el discurso de Van Doesburg, la factura deba ser
anénima. En el caso de los concretos de Zurich, en efecto es asi; en
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el caso de Giacometti, al contrario, la ejecucion esta marcada por el
sello personal del autor y es perfectamente reconocible su forma de
trabajar con el material.

Oftro artista suizo importante, aunque, al igual que Giacometti, mas
ligado a la escena francesa que a la helvética, es Jean Tinguely. Este
se mantuvo mas préximo al movimiento dadaista que al surrealismo
propiamente dicho, y fue uno de los artistas que firmé el manifiesto
neorealista (Nouveau réalisme) en 1960, junto con Yves Kein, Arman,
Daniel Spoerri y otros. Es famoso por sus “maquinas escultura”, es-
culturas metalicas dotadas de motores y mecanismos que permiten
el movimiento de las mismas. De entre ellas, la mas conocida es
una escultura que se autodestruye, llamada Homenaje a Nueva York
(1960) (Fig. 44), que se autodestruyd parcialmente en el Museo de
Arte Moderno de Nueva York.

Las esculturas de Tinguely no son exactamente figurativas, pero con-
tienen referencias directas a objetos reales, tales como motores, ve-
hiculos, esqueletos animales, instrumentos musicales, y en definitiva
cualquier mecanismo. Componentes de estos objetos, como ruedas
0 cadenas, suelen formar parte de las esculturas.

En Tinguely se combinan una cierta fascinacién por el objeto tec-
nolégico y una cierta burla irénica hacia él. Siguiendo los dictados
dadaistas, sus obras pretenden la provocacion social y la reflexién.
Sus maquinas, fabricadas con obijetos reciclados y deficientes desde
un punto de vista técnico en cuanto a disefno y ejecucion, cuestionan
el culto a los avances tecnoldgicos y a la sociedad consumista. Tam-
bién se ridiculiza la estética constructivista presente en el arte de esa
época, estética que en parte admiraba el grupo concreto zuriqués.

Tinguely podria asociarse en la arquitectura al deconstructivismo,
que exalta la estética constructivista hasta, en algun caso, vaciarla
de significado o dotarla de uno nuevo, mas escultérico u ornamen-
tal que funcional. En realidad, poca influencia ha tenido la obra de
Tinguély en la arquitectura suiza de su época. No obstante, encon-
tramos en un edificio de Gigon y Guyer, el museo del transporte de
Lucerna, una fachada cuajada de ruedas y engranajes que bien po-
dria ser una referencia al escultor suizo. (Fig. 45)

En el campo de la arquitectura, la década de 1960 vio despertar en

Fig. 44. Jean Tinguely,
“Hommage a New York™ [Ho-
menaje a Nueva York] (1960)

Fig. 45. Gigon & Guyer,
museo del transporte, Lu-
cerna (2009)
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Suiza el interés por la semiologia, disciplina desarrollada por algu-
nas corrientes asociadas al estructuralismo. Jacques Lucan (2001)
describe que, llegado un punto de madurez de la arquitectura mo-
derna, el arquitecto se cuestiona el producto arquitecténico: qué ha
construido, y por qué asi®. Estos intentos de entender la arquitectura
en realidad forman parte de la creacién arquitectdnica en si, es decir,
el diseno mismo se convierte en una herramienta de entendimiento.
Puede verse en tal postura una aproximaciéon a la figuracién, en la
medida que el arquitecto trate de hacer inteligible y significativo cada
elemento de diseio —constructivo, funcional, etc—, y de hecho es
posible identificar esa aproximacion en las referencias vernaculares
de las primeras obras residenciales de Herzog & de Meuron. Sin em-
bargo, segun Lucan se antepone, en la arquitectura suiza, un interés
por la estructura de la imagen al interés por su significado, por lo
que parece prevalecer la via de la abstraccion, en base al andlisis de
Carles Martie:

«El procedimiento abstracto decanta el quehacer arquitecténico hacia
la vertiente sintactica, dando prioridad a las reglas de construccion for-
mal del propio objeto; el interés se desplaza, entonces, desde los ele-
mentos hacia las relaciones que se establecen entre ellos y hacia los
principios de composicion que las regulan. La elaboracion figurativa
otorga mayor peso a la vertiente semantica; adquiere, en este caso,
una especial importancia la cuestion del caracter; por consiguiente, los
codigos de significado que informan sobre el uso a que se destina el
edificio, sobre su relevancia social o econdmica, o sobre los valores
expresivos que la obra trata de manifestar, se convierten en el principal
eje de accion del proyecto.»
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Dialogo entre arte y arquitectura en Suiza

Interés de la arquitectura por el arte contempo-
raneo

Que la arquitectura se interese por los movimientos artisticos de
su época, no es algo nuevo, sino mas bien algo inherente a ella,
constante a lo largo de la historia. No obstante, pueden identificarse
distintas etapas, con mayores y menores grados de afinidad y sin-
cronizacién entre arquitectura y arte. Estrechamente unidas en las
vanguardias de principios del siglo XX, ambas disciplinas tendieron
alo largo de las décadas a una mayor independencia: la arquitectura
permanecié y se afianzé en el llamado “estilo internacional”, mien-
tras que el arte fue por delante en diversidad y experimentacion. Se
trata de algo comprensible dadas las caracteristicas y limitaciones
propias de la disciplina arquitecténica, del ritmo de la construccién,
de los factores externos al disefo, y de la vida de los edificios en
comparacién con la de las obras de arte.

Aun asi, desde mediados de los anos ochenta, la arquitectura em-
pezé a destacar, tanto en Suiza como internacionalmente, por una
nueva actitud que favorecia la busqueda de relaciones interdiscipli-
nares, tanto con el arte como en otros ambitos del conocimiento: la
tecnologia, las ciencias naturales, la sociologia, etc... El objetivo era
el de llegar a soluciones de diseno mas novedosas, con una mejor
adaptacion al mundo contempora-neo y a sus necesidades. Este he-
cho favorecio, por lo tanto, un renovado interés por los movimientos
artisticos de su época y por integrar sus estrategias creativas en la
arquitectura. Jacques Herzog lo razona asi en la entrevista en E/ Cro-
quis en 1997:

«Aunque los deseos cambian con el tiempo, la arquitectura debe co-
nocer y responder a esos cambios. No es que nosotros queramos in-
corporar a nuestro trabajo todo lo que esté en boga, pero explorar la
moda, la musica, y especialmente , trabajar con artistas, nos da un
sentido de los tiempos al margen del &mbito de la arquitectura. Todos
los deseos y los gustos de un momento, la nocién misma de “nuestro
tiempo”. Una vida es un paseo por las capas y los espacios de varios
de esos “tiempos”. Si haces arquitectura y no estas comprometido con
tu tiempo, el arte de tu tiempo, las modas de tu tiempo, sencillamente
no puedes hablar el lenguaje de tu tiempo... Y los arquitectos deben
ser capaces de hablar el lenguaje de su tiempo porque la arquitectura
es un arte publico, un arte para la gente.»®

Desde la teoria y critica arquitecténica también podemos hablar de
una atenta mirada hacia el arte, y en especial a su correspondiente
teoria y critica. Los fendmenos y cambios producidos en la arqui-
tectura son explicados a menudo con el apoyo de teorias filoséficas
y estéticas aplicadas al estudio del fenémeno artistico: leyes de la
percepcion, estructuralismo, realismo... que han sido asumidas a la
hora de teorizar en el campo de la arquitectura partiendo de los re-
sultados del estudio del arte.
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Por otra parte, algunos arquitectos han mantenido amistad personal
con artistas de su época y su entorno, que les han influido intelectual
o espiritualmente, lo cual les ha llevado a introducir sus ideas artisti-
cas en el trabajo arquitectonico propio.

En la entrevista publicada en el volumen monografico de E/ Croquis
dedicado a Christian Kerez (ver ficha), el arquitecto comenta que tiene
«una relacion muy estrecha con el pintor Helmut Federle»s y, si bien no
se ha producido hasta ahora colaboracion profesional entre ellos,
Kerez reconoce tener, dentro de su disciplina como arquitecto, una
actitud similar a la del pintor, y describe en la entrevista los aspectos
de su obra con los que se siente identificado.

Otro caso claro es el del equipo Herzog & de Meuron, que mantuvo
durante muchos afnos amistad personal con el fallecido Rémy Zaugg.
Tras su muerte, Jacques Herzog habla del artista en estos términos:

«El [Rémy Zaugg] ha sido, sobre todo en los comienzos, muy importante
en la evolucion de nuestro pensamiento sobre la ciudad, la arquitectura
y la pintura, asi como sobre la percepcion —una obsesion que compar-
tlamos— y el mundo en general. Hasta el final ha sido un amigo muy
cercano, aunque lo velamos menos.»&

Interés del arte por la arquitectura contemporanea

Los cambios que el arte vivio en el siglo XX, dando un giro de 180
grados con respecto a épocas anteriores, tienen mucho que ver con
el creciente interés del arte por la arquitectura. Por una parte, el arte
empezo a considerar su interaccion con el espacio arquitecténico en
el que se circunscribe: los limites se desdibujaron, entendiendo por
limites el marco fisico, espacial, de la obra artistica. Entre otras razo-
nes, tuvo que ver un nuevo interés por la recepcion visual por parte
del espectador, fruto de nuevas teorias sobre la percepcion. La per-
cepcion del objeto depende del contexto, y viceversa, de modo que
la obra de arte puede verse influida por el contexto arquitecténico,
del mismo modo que el objeto artistico puede intervenir en el espa-
cio arquitecténico que lo rodea. En este sentido, Marchan-Fiz habla
de un modo clasico de entender el arte por parte de Picasso —aun a
pesar del genio innovador que se le suele atribuir— en comparacion
con, por ejemplo, Marcel Duchamp.

Ademas, la disoluciéon de los formatos artisticos tradicionales —pin-
tura, escultura, etc.—, sucedié muy tempranamente en el siglo XX
con las aportaciones de personajes como Duchamp. El término “ins-
talacién”, asociado a una pérdida del caracter artesanal y manufac-
turado del arte, daba cabida a una infinidad de posibles “apariencias
fisicas” de la obra de arte. El arte ya no es tanto fabricado, como
en mayor grado disenado y construido, o0 montado, hecho que lo
aproxima en buena medida a la arquitectura.

Por otra parte, los movimientos ideolégicos de las décadas 60 y 70,
a favor de una sociedad justa e igualitaria, hicieron que el arte busca-
se salir de los museos e invadir el espacio publico. El arte aspiraba
a alcanzar a todos los contextos sociales, hacerse accesible, pues
consideraba a todas las personas igualmente merecedoras de dis-
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frutarlo y de aprender de él. Por otra parte, el idealismo de la época
atribuye al arte una funcion social: cree en el arte como motor de
mejora social. El arte se politiza, se convierte en una herramienta
de comunicacion, protesta y reflexion. Estas ideas se entremezclan
con la filosofia del grupo Fluxus, para el cual el arte es inherente a
la vida, a los actos cotidianos, habita nuestras actividades y lugares
comunes. Por todo ello, el arte pasa a intervenir en la arquitectura y
la ciudad, y su sentido pasa a ser, a menudo, precisamente esa ca-
pacidad de intervencién. Este discurso sigue estando muy extendido
en el arte a dia de hoy.

Trabajos en colaboracion entre artistas y arqui-
tectos

Fruto del interés mutuo de las dos disciplinas, es natural la aparicion
de colaboraciones entre artistas y arquitectos. No obstante, esta co-
laboracion soélo tiene sentido si el trabajo es realmente colaborativo y
por ambas partes se da un enriquecimiento en la obra. En otras pa-
labras, el resultado de la integracion deberia ser mejor que la suma
de las partes.

Para los arquitectos, la colaboracién con artistas es una eleccion.
Gigon & Guyer explican sus motivos para hacerlo:

«Aparte de la discusion acerca de los limites entre las profesiones, las
razones que nos llevan a colaborar con los artistas me parecen muy
importantes. Podemos contrastar nuestras ideas a través de los ojos
del artista -muy distintos y con frecuencia mas radicales- al tiempo que
abordamos temas de arquitectura interior y los ampliamos dentro de las
posibilidades existentes. Los artistas suelen llevarnos ventaja en cuanto
a la percepcion del entorno, reaccionan con sensibilidad a los cambios
y son capaces de llamar la atencion acerca de otros fenémenos.

Para nosotros se trata de una oportunidad de poner en tela de juicio
nuestras concepciones y desarrollarlas alin més. A los artistas les inte-
resa trabajar en grandes dimensiones: con espacios para ser ocupa-
dos por la gente y con una iluminacién variada. De esos experimentos
esperan sacar conclusiones aplicables a su trabajo de menor escala.

Para ellos y para nosotros, el proceso es tan importante como el resul-
tado, donde las contribuciones individuales suelen estar inseparable-
mente unidas.

Las condiciones y el esquema, asi como la decision sobre la situacion
de la intervencion, han estado en nuestras manos hasta ahora. Sin em-
bargo, es facil imaginar que la colaboracidon muy bien podria empezar
en la fase conceptual de los proyectos complejos.»®

En el caso de Roger Diener, se trata de un gusto personal hacia las
artes visuales el que motiva la colaboracién:

«Siempre estuve interesado por el arte y la arquitectura cuando era jo-
ven, y en la actualidad las colaboraciones con artistas son muy impor-
tantes para nosotros. La embajada suiza en Berlin muestra las dos es-
trategias de colaboracién que experimentamos como arquitectos: una,
compartiendo la experiencia de disefo desde el primer dia, al igual que
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hicimos con Helmut Federle, y la otra, cuando el artista que se une a la
obra una vez que la arquitectura esta hecha, como sucedié con éxito
con Pipilotti Rist»e

La implicacién es quizas mayor en el caso de Herzog & de Meuron,
pues parte de una intensa complicidad y admiracién hacia la perso-
nalidad artistica. Jacques Herzog reconoce que «preferimos el arte a
la arquitectura, y consiguientemente, los artistas a los arquitectos»s” y
lo argumenta: «en las Ultimas décadas [el arte] ha desarrollado estra-
tegias mas interesantes que las habidas en el campo de la arquitectura
y atraido a personalidades mas creativas. Personas mas abiertas a la
investigacion, mas interesadas en encontrar que en defender»,

El debate sobre el Kunst-am-Bau

A pesar de lo enriquecedor que puede ser este tipo de colaboracién
interdisciplinar, los trabajos “artistico-arquitecténicos” o las inter-
venciones artisticas en la arquitectura suelen ser recibidos de forma
marginal, segun la opinion de Sibylle Omlin, autora del libro Hybride
Zonen: Kunst und Architektur in Basel und Zirich. Argumenta que

«en el contexto museistico son dificiles de mostrar, y los destinatarios
del trabajo, los usuarios de los espacios construidos, son mas bien un
publico “involuntario”. También en el ambito de la arquitectura y sus
publicacion editorial, muchos trabajos de Kunst-am-Bau [arte en la edi-
ficacion] son recibidos con recelo o son incluso considerados moles-
tos.»®

Por otra parte, existe también el problema del encargo del trabajo.
Si el arquitecto decide colaborar con un artista, el cliente deberia ser
participe de esta decision y apoyarla, incluyendo la parte econdmica.
Cuando el encargo es publico o institucional, a menudo esta partida
esta contemplada, pero cuando el cliente es particular, su aceptacién
no esta en absoluto asegurada. Existen por ello ayudas especificas
dirigidas tanto a los profesionales como a los clientes, con el fin de
incentivar las colaboraciones interdisciplinares. Esta es la argumen-
tacién de la Asociacion Profesional Suiza de Artistas Visuales, con-
vencida de que ese apoyo institucional es necesario:

«El arte en la edificacion y el arte en el espacio publico no son un lujo
innecesario. El arte trae una dimensién sensorial a los contextos fun-
cionales de nuestros edificios, nuestras ciudades y nuestros pueblos,
lo que contribuye notablemente a nuestra identidad y calidad de vida.
Las intervenciones de artistas complementan la arquitectura y el entor-
no dandoles sentido: despiertan la curiosidad; contribuyen a agudizar
la percepcion; abren la vista al mundo y a diferentes correlaciones de
significado.»™

A nivel nacional, la institucién que administra y regula el apoyo gu-
bernamental al arte es Pro Helvetia. A nivel local existen, adicional-
mente, administraciones que subvencionan el arte en la edificacion,
como el Amt fiir Hochbauten [administracién de edificios en altura]
de la ciudad de Zurich, que en su ficha informativa de 2013 explica
que

«La gestion del arte en la edificacion parte de una resolucion del Con-
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sejo de la ciudad del aho 1962. Esta regula la pertinencia y financiacion
del arte. En la construccion de edificios de nueva planta, remodelacio-
nes y rehabilitaciones de la ciudad de ZUrich, se reserva una dotacién
econdmica aproximada de entre el 0,3y el 1,5 por ciento de los costes
de ejecucion para el arte. Esa subvencion va asignada al suelo y a la
obra, lo que significa que no es transferible a otros solares ni edificios»".

El debate sobre la autonomia disciplinar

Por otra parte, en la relacion que se establece entre artistas y arqui-
tectos, es importante que prevalezca la claridad sobre el papel que
juegan uno y otro. En ocasiones, los artistas no se entienden como
tales a la hora de colaborar, en el sentido de que no asumen que
estén realizando una obra de arte. Se ven, méas bien, como “ase-
sores artisticos”, que pueden aportar ideas u orientar en base a su
experiencia profesional. Es el caso del pintor Helmut Federle, que
defiende la clara separacion de una actividad creativa y la otra, deli-
mitando sus respectivas funciones y criticando la tendencia actual a
confundirlas o intercambiarlas.

Al ser entrevistado acerca de sus colaboraciones con artistas, Feder-
le declara:

«Me gustarfa apuntar que, a la hora de colaborar con arquitectos, yo no
me atribuyo el papel de artista. El concepto del artista me parece de to-
dos modos problematico, porque implica muchos malentendidos. Me
veo a mi mismo como un pintor, y en lo referente a la arquitectura o a
cuestiones relacionadas, como un disenador. En colaboracion con los
arquitectos, me entiendo a mi mismo como un socio de pleno derecho,
que tal vez puede aportar ideas estéticas debido a mi distancia discipli-
nar y a mi diferente experiencia. Por o que no es tan importante tener
en cuenta qué es exactamente creacion mia 'y qué no lo es.»™
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Capitulo 2.

Parametros formales de diseno
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2.1.

1. Marti, C., 2011 (2000).
Abstraccién en arquitectu-
ra: una definicion. DPA, n°®
16, p. 8.

Pardmetros formales de disefio

Forma estructural

Como primer apartado de este capitulo central de la investigacion,
relativo a los parametros formales del disefo, se aborda la forma
estructural. Se ha elegido el término forma estructural con el objetivo
de diferenciar este apartado de los tres siguientes, en los que se
tratan otros aspectos también formales, entendiendo el término en
un sentido méas amplio. Esta distincién se hace necesaria por, como
apunta Carles Marti 1, la «doble acepcion que posee la palabra forma
en el ambito arquitectdnico, segun se la considere como transcripcion
del término griego eidos o bien del aleman Gestalt». Segun Marti,

«En el primer caso, la forma se identifica con la esencial constitucion in-
terna de un objeto, y alude a la disposicion y ordenacion general de sus
partes, de manera que la forma se identifica con el moderno concepto
de estructura; en el segundo caso, la forma se refiere a la apariencia del
objeto, a su aspecto o conformacion externa, de modo que se convier-
te en sindnimo de figura.»

Asi pues, las paginas siguientes se ocupan de lo relativo al eidos
del edificio, a la distribuciéon volumétrica de sus partes o, en otras
palabras, a su ocupacién espacial. A la hora de analizar los criterios
de definicion formal surgen cuestiones importantes como la relacion
con el entorno inmediato —sea este natural o urbano— o la relacién
con el usuario —tanto desde el punto de vista de la percepcién como
de las necesidades de uso—.

En el analisis se hace evidente la predominante influencia del mi-
nimalismo y de la abstraccién geométrica en la configuracién es-
tructural de los edificios. No obstante, se descarta una lectura Unica
del panorama arquitecténico suizo, y por ello se plantean algunas
dualidades, formuladas con la expresion vs. “Monumento vs. arqui-
tectura anénima” hace alusién, por una parte, a la influencia de la
nocién rossiana de ciudad, y por otra parte a la tendencia informal
compartida con el arte conceptual, Joseph Beuys o los artistas po-
vera. “Abstraccion vs. figuracion” trata de matizar la idea previa de
una hegemonia absoluta de la abstraccién, basada en los principios
del Arte Concreto, y llama la atencion sobre ciertas influencias pos-
modernas figurativas. En “Modernidad vs. atemporalidad” se analiza
en especial la obra de Peter Zumthor y de Peter Markli, dos figuras
singulares que evitan el encasillamiento de su trabajo en corrientes
definidas. No puede obviarse tampoco la influencia de la tendenza
italiana, que ha dejado su herencia en una corriente analoga vigente
a dia de hoy.

En cuanto a los trabajos colaborativos presentados, uno de los ar-
tistas, Donald Judd, es claro exponente de la corriente minimalista,
y no presenta dudas en cuanto a sus posturas artisticas; Helmut Fe-
derle, en cambio, muestra una riqueza de matices que caracteriza
también a la arquitectura suiza. Federle se apoya principalmente en
la abstraccion, pero con concesiones a la figuracion y al simbolismo;
hace gala de una formacion claramente moderna y occidental, pero
se siente atraido por otras culturas. Su obra, en general auna la sim-
plicidad formal con la complejidad conceptual.
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2. Wolfflin, H., 1886. Pro-
legomena zu einer Psycho-
logie der Architektur. Tesis
doctoral. Munich.

Pardmetros formales de disefio

Referentes artisticos y teéricos

Heinrich Woélfflin

El suizo Heinrich Wolfflin (1864-1945), tedrico del arte, traté extensa-
mente el tema de la forma. Su pensamiento es considerado “forma-
lista” porque en él, la forma y su Sichtbarkeit [visualidad] se asumen
como principio basico del estudio, tanto histérico como critico, del
arte y la arquitectura.

En su tesis doctoral titulada “Prolegémenos para una psicologia de
la arquitectura”, Wolfflin trata de esbozar unas ideas para el analisis
de la arquitectura a partir de su visualidad, del modo como el ser hu-
mano la percibe visualmente. La pregunta con la que se abre la tesis
es: «.Como es posible que las formas arquitectonicas sean capaces
de expresar una emocion o un estado de animo?». Wolfflin contesta a
esta pregunta basandose por completo en la nocion de Einfiihlung
[empatia]:

«Las formas fisicas poseen un caracter solamente porgque nosotros po-
seemos un cuerpo. Si fuésemos seres puramente visuales, no podria-
mos formarnos un juicio estético del mundo fisico. Pero como seres
humanos, con un cuerpo que nos ensena la naturaleza de la gravedad,
la contraccion, la fuerza, etc., hemos adquirido la experiencia que nos
permite empatizar con tales condiciones en otras formas».

A partir de esa idea, Wolfflin atribuye a las formas arquitecténicas
bellas propiedades presentes en el cuerpo humano, tales como la
simetria, la regularidad y las proporciones numeéricas.

Wolfllin establecié cinco maneras de ver (Bildformen), entendidas
como categorias formales, que utilizé para explicar el paso del clasi-
cismo al barroco. Las define en forma de cinco pares de valores cuyo
sentido es opuesto, creando asi cinco polaridades significativas, ca-
paces de describir la evolucidn de los criterios de visién:

Gusto lineal | gusto pictdrico. El primero aprecia el caracter tactil de
los contornos y los planos, mientras que el segundo se orienta a la
representacion de la pura apariencia, renunciando al dibujo. Si el pri-
mero pone el acento en los limites y aisla las cosas, el segundo hace
énfasis en la aparicion, donde las cosas se confunden.

Visién superficial | visién profunda. La primera tiende a reducir el ob-
jeto a una composicion plana, mientras que en la segunda, el ojo
imagina las cosas a medida que avanza o retrocede.

Forma cerrada / forma abierta. La primera es la propia del mundo ce-
rrado de la coordinacion clasica. La segunda es ilimitada, inacabada.

Multiplicidad / unidad. La multiplicidad es la caracteristica estructural
de la condicién clasica, donde las partes son independientes, pero
relacionadas con la totalidad: el elemento particular se relaciona con
el todo sin dejar de tener una identidad propia. La unidad es la con-
dicion de los artefactos constituidos por confluencia de las partes en
una forma Unica, sin autonomia de los elementos constitutivos.

Claridad | indeterminacion. La claridad es la representacion de las
cosas tal como son, tomadas individualmente y accesibles a la sen-
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sacion plastica. La determinacion —o claridad relativa- es la caracte-
ristica de la representacion de las cosas que aparecen vistas en su
totalidad, a través de cualidades no plasticas.

Segun Pinéns, lo singular de Wolfflin es que valora los fenémenos del
arte en su completa autonomia: distanciandose de la historiografia,
centrandose en la evolucion interna de los estilos, en las transfor-
maciones autonomas de las formas de ver. Trata de descubrir los
principios formales que adquieren realidad en ella: ordenacién de
masas, articulacion de formas, separacion de cuerpos y luz. En defi-
nitiva, quiere ver los objetos y ensefiar como han de ser vistos. Esta
manera de analizar el arte, centrada en la forma e ignorando otros
parametros, fue sin embargo criticada por Panofsky, precisamente
por su separacion entre forma y contenido.

Max Bill

Como teodrico del arte y del diseno, Max Bill acuno el término “gute
Form” [buena forma]. Para él, la busqueda de esa “buena forma”
era uno de los principales retos y objetivos de todo artista, pues me-
diante ella se alcanza la belleza y la perfeccién. Su nocién de “buena
forma” comparte muchos aspectos con las doctrinas de la Bauhaus
y con los principios defendidos por el Werkbund suizo.

El término fue utilizado como titulo para una exposicion itinerante que
comisarié bajo encargo del Werkbund suizo, que se realizé con ayuda
estatal y fue mostrada en la Feria de la industria de Basilea y en la
exposicion del Werkbund «Neues Wohnen» en Colonia, para poste-
riormente viajar a multiples lugares en Suiza, Alemania, Holanda y
Austria (Fig. 46). Con parte del material de la exposicion, Bill posterior-
mente publicé un libro titulado “FORM - Eine Bilanz (iber die Forment-
wicklung um die Mitte des XX. Jahrhunderts” [FORMA — Un balance
del desarrollo de la forma a mediados del siglo XX]. (Fig. 47 y 48). Bill
utilizd su criterio personal para la seleccion de obras y disenos, e
incluyé su propia obra como ejemplo de “buena forma”:

«El libro es una especie de balance del desarrollo de la forma a me-
diados del siglo XX, desde el punto de vista del autor; comienza con
su propia obra, continda con su circulo geografico mas préximo y su

3. PiAdn, H., 2008. £/
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p. 68.

Fig. 46. vista de la exposi-
cién “Die gute form”, Feria
de la industria de Basilea
(1949).
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Fig. 47. catalogo de la expo-
sicion. Ejemplos de “buena
forma” aplicada a la arqui-
tectura.
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circulo de amigos con ideas afines. (...) La seleccion de fotografias que
lo ilustran fue tomada a lo largo de los anos, en parte porque el objeto
fotografiado cuenta con un grado de perfeccion notable, o porque con-
tiene una idea estimulante para un posterior desarrollo».

En el texto con el que Bill abre el libro, el término forma se relaciona
con belleza y perfeccion, tanto si se hace alusién a formas proceden-
tes de la naturaleza, como a formas creadas por el hombre, como las
presentes en el arte moderno:

«Forma es todo aquello que encontramos en el espacio. Forma es
todo, cuanto podemos ver. Pero cuando escuchamos la palabra for-
ma, 0 pensamos en el término, este significa mas que la apariencia
azarosa de algo. Tendemos a asociar al término forma una calidad a
priori. Distinguimos si se trata de una forma fea o una forma hermosa, y
nos parece mucho mas evidente que una forma sea hermosa, que fea.
Siempre utilizamos el argumento de la belleza para hacer una critica de
la forma, una belleza prevista o elegida.

Cuando hablamos de las formas en la naturaleza, pensamos en aque-
llas que son especialmente perfectas. Cuando hablamos de las formas
en la tecnologia, no son unas formas cualesquiera, sino aquellas que
son consideradas especificamente como formas validas. El hecho de
que, en una obra de arte, la cuestion de la forma sea menos empleada
en su sentido cotidiano, y més en relacién a los rasgos particulares de
su estilo artistico, significa que la forma es una parte indispensable de
la obra de arte, es mas, que la obra de arte lo es debido a su forma.
Esto significa, por lo tanto, que la forma representa, en su existencia
mas autbnoma, una idea, y por lo tanto es idéntica al arte. Esto explica-
ria que la forma siempre es valorada comparandola a otra forma, mas
hermosa o menos perfecta, y que, en Ultima instancia, tanto para las
formas como para el arte, la belleza perfecta es tomada como medida.
Asi que, en Ultima instancia, forma significa belleza»s.

El repertorio de lo que Bill considera “buenas formas” es bastante
amplio. En el libro conviven formas simples junto con formas com-
plejas, formas rectas y ortogonales junto con formas curvas y orga-
nicas. No obstante pueden encontrarse varios criterios generales:

Reflejo de la funcion. Para Bill las buenas formas se generan a partir
de la funcién que el objeto tiene asignado. Obviamente este criterio
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no es aplicable al arte sino a los objetos de uso cotidiano, objetos de
diseno industrial y arquitectura. Mas que “reflejar” la funcion, la forma
debe nacer de ella, tomarla como punto de partida. Aunque el propio
Bill reconoce que no hay una uUnica forma vélida para cada obijeto,
sino que las soluciones son multiples, es necesario que exista esa
relacion de coherencia, de légica, entre diseno y uso.

Reflejo de la técnica. Esto incluye las caracteristicas del material o
materiales que lo forman, su proceso de fabricacién o construccion,
y sus requisitos de durabilidad, mantenimiento y economia. Para Bill,
las nuevas formas no son sélo el reflejo de la técnica aplicada a un
objeto concreto, sino que reflejan la técnica en un sentido amplio,
reflejan una nueva sociedad con nuevas necesidades y nuevas po-
sibilidades.

Busqueda de leyes geométricas, tanto en patrones bidimensionales
como en volumenes tridimensionales. Bill admira aquellas formas de
la naturaleza de las que es posible deducir una légica matematica,
pues las considera dptimas y ejemplares. Las esculturas de Bill a me-
nudo también son la materializacién de un problema matematico, o
se generan a partir de una regla matematica. Al igual que la funcién,
para Bill las matematicas garantizan la coherencia y la l6gica de la
forma.

Abandono de los estandares estéticos clasicos. Dado que la forma
ha de proceder de los aspectos mencionados anteriormente, los es-
tilos ya no tienen cabida en la génesis formal. Ademas, como se
decia anteriormente, los avances tecnolégicos han dado vida a una
nueva sociedad, con nuevas necesidades y nuevas posibilidades, y
también una nueva vision estética que acoge las formas modernas
como representacion de sus ideas. Estas formas implican también el
abandono de la representacion figurativa y la imitacion.

Estos criterios dan muestra de una nocién de “buena forma” muy
arraigada en los ideales estéticos de la modernidad. Bill sigue en
buena parte las directrices de Le Corbusier recogidas en Hacia una
Arquitectura.

A la hora de describir la propia obra de Bill, no es facil, sin embargo,
aplicar todos estos criterios indiscriminadamente. Existen, para em-
pezar, notables diferencias entre la obra artistica y arquitectonica del

Fig. 48. catalogo de la exposi-
cion. Ejemplos de “buena forma”
aplicada al disefio de mobiliario
y objetos.
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creador suizo, por mucho que él defendiera el uso de unos princi-
pios comunes para todas las disciplinas artisticas. En algunos casos
da la sensacién de que la actividad arquitecténica no fuera conside-
rada por el propio Bill como una actividad artistica, sino mas bien
una exclusivamente técnica, en la que los criterios estéticos no eran
tan prioritarios como otros de caracter econémico y estrictamente
funcional. La exposicion Minimal Tradition — Max Bill e I'archittetura
“semplice” 1942-1996 [Tradicion minimal — Max Bill y la arquitectura
“simple” 1942-1996], ya mencionada en el capitulo anterior haciendo
alusién a los hitos expositivos que contribuyeron a la definicion de
“nueva simplicidad” en la década de 1990, dio lugar a un analisis
sobre la obra arquitecténica de Bill. En el catalogo se incluye un en-
sayo de Stanislaus von Moos, en el que expone la especificidad de
la arquitectura de Bill y se ensalza el valor de su faceta precisamente
mas “prosaica”. Se establecen, por un lado, las diferencias entre el
Bill artista y el Bill arquitecto. Como artista, Bill no deja de ser un crea-
dor “tradicional”, su finalidad ultima es el deleite estético, e incluso,
segun el autor, como artista no esté libre de “tentaciones faraénicas”,
como se deduciria de la gigante “cinta de Moebius” tallada en mar-
mol de Carrara que se encuentra en Frankfurt (Fig. 49). Von Moos®
rechaza que Bill pueda ser calificado de artista minimalista, y marca
las distancias entre la obra de Bill y el esencialismo formal de artistas
minimal, como Donald Judd:

«Bill no era un artista minimalista, para empezar. Mas bien, contemplé
paradigmas geométricos y cientificos, no tanto por su importancia in-
trinseca, sino a la luz de las ambigledades y complejidades estéticas
que se derivan de las formas que las encarnan»’.

Como arquitecto, en cambio, Bill se caracteriza mas bien por un “as-
cetismo programatico”:

«...cuando se enfrentd a las contingencias de un programa arquitecto-
nico, él [Bill] no se olvidé de la geometria como un paradigma basico,
ni de los usos que habia hecho de ella en su escultura y pintura. Sin
embargo, esta experiencia estética estaba siempre subyugada a los
criterios mas intrinsecamente arquitectonicos de la funcion, la propor-
cion y el espacio».

Von Moos descarta de nuevo el uso de los términos “simplicidad” o
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“minimalismo” para atribuir a la arquitectura de Bill. A cambio em-
plea, de forma precisa y argumentada, los de “normalidad”, “ordi-
nariedad” e incluso “banalidad”. Estos términos, lejos de tener una
connotacién negativa, o buscar la desacreditaciéon de la obra, son
utilizados para ensalzar la capacidad creadora de Bill. Segun el criti-
co, los edificios cubren las necesidades funcionales y programaticas
y se integran en el entorno sin fricciones (Fig. 50). Esto es, para von
Moos, un rasgo de calidad.

«... Los edificios de Bill, a diferencia de la mayor parte de la “arquitec-
tura de calidad” de su tiempo, no se averglenzan (0 al menos eso
parece) de formar parte de la misma cultura que ha sido documentada
por Peter Fischliy David Weiss en sus recientes viajes documentales de
fotos y videos a través de los suburbios suizos “ordinarios”, compues-
tos por vias de tren, naves industriales y viviendas de clase media»°.

Aldo Rossi

El arquitecto italiano Aldo Rossi (1931-1997) fue profesor visitante y
conferenciante en la ETH Zurich en la década de 1970. Su influencia
como arquitecto y tedrico dejé huella en una generacién de arquitec-
tos entre los cuales destacan, entre otros, Bruno Reichlin, Fabio Rein-
hart, Herzog & de Meuron, Marcel Meili o Miroslav Sik. Rossi ofrecia a
sus estudiantes un «<método riguroso, racional-cientifico de proyectar,
que fue reemplazado cada vez més por la idea de architettura analoga,
haciendo hincapié en las referencias subjetivas y fenomenoldgicas»'.

Aldo Rossi pertenece a la corriente tedrica que J. M. Montaner de-
nomina la “critica tipolégica”. En esa corriente, las formas validas
son las “formas de la permanencia”, aquellas que se repiten a lo
largo de la historia en el arte, la arquitectura y la ciudad. Montaner
identifica estas formas con los “tipos” definidos por Max Weber, o los
“arquetipos” procedentes de la antropologia y la psicologia. Pueden
identificarse también con las formas visualmente pregnantes defen-
didas por Wolfflin, que permiten la identificacion de estilos artisticos
alo largo de la historia. Rossi presta especial atencién a la forma de
la arquitectura como parte de la ciudad, y propone el «uso instrumen-
tal de la tipologia para el analisis y comprensién del hecho urbano».
Su analisis de modelos urbanos especificos le permite encontrar
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Fig. 51. Dibujo de Aldo Rossi
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constantes formales, que convierte en arquetipos. Estas constantes
arquitectonicas, universales y permanentes, garantizan el éxito de
las nuevas intervenciones, de ahi que sus proyectos recuperen las
formas histéricas (Fig. 51).

En su texto tedrico fundamental, “L’architettura della citta” (1966),
en el que se ilustra la problematica relacién entre arquitectura y ciu-
dad, Rossi hace hicapié en cuestiones fundamentales como la for-
ma, la funcioén, la historia y el papel del arquitecto. Rossi considera la
ciudad como una gran arquitectura; en ella, cada edificio individual
cuenta, y, a su vez, el conjunto juega un papel decisivo en la existen-
cia de cada arquitectura individual. La forma de dicha arquitectura,
y los espacios generados por ella, son los que definen la ciudad y
perfilan las diferencias entre unas ciudades y otras. Otros aspectos,
como los materiales o los usos de los edificios, tienen una impor-
tancia menor. Los edificios permanecen en el tiempo y con bastante
probabilidad cambiaran su uso a lo largo de los anos, en especial
monumentos como palacios o museos; por ello la funcién (siempre
Sujeta a necesidades temporales y a unas determinadas condiciones
sociales) no debe ser considerada un factor prioritario en la genera-
cién de la forma.

En 2007, Akos Moravanszky (ver ficha) publicé un articulo titulado
“Concrete Constructs - The Limits of Rationalism in Swiss Architec-
ture” [Construcciones concretas — Los limites del racionalismo en
la arquitectura suiza)]. En él explica por qué, para él, las pautas del
racionalismo mediterraneo no son aplicables de forma univoca y ab-
soluta en la arquitectura suiza-alemana de principios de este siglo.
Se trata de unainfluencia que, a pesar del innegable impacto de Aldo
Rossi y la Escuela de Ticino en la ETH Zdrich en la década de 1970,
se mantiene en la superficie, compartiendo poco con el presente en
términos de ideologia o de interpretacion del pasado historico.

El minimalismo americano

Como dice Lynn Zelevansky en su libro “Beyond Geometry”, el pe-
riodo desde aproximadamente 1960 hasta principios de 1970 «fue
un periodo de intensa experimentacion, un tiempo de transicion des-
pués de la modernidad y antes de la llegada de la primera generacion
plenamente posmoderna»®. En estos anos se dieron movimientos y
grupos en Europa y América tan relevantes como el Art & Language,
el neodadaismo —con el grupo Fluxus— y el que aqui nos ocupa:
el arte minimal. Este Ultimo tuvo su ndcleo duro en Nueva York y
entre los artistas mas representativos se encuentran Carl André, Dan
Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt, Robert Morris (Fig. 52) y Tony Smith.
Su trabajo, también conocido como “estructuras primarias”, se ca-
racterizé por la creacion de objetos tridimensionales, de una radical
simplicidad formal, que redefinian el concepto de esculturay se inde-
pendizaban completamente de la pintura —hasta la década de 1960,
la forma artistica predominante en el arte moderno—. La exposicion
“Shape and Structure” [formay estructura], que tuvo lugar en la gale-
ria Tibor de Nagy en enero de 1965, ha sido a menudo considerada
la primera exposicion de este arte minimal tridimensional, pues pre-
sent6 a André, Morris y Judd juntos por primera vez:.
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Lo que interesa principalmente en este apartado es la relacion del
arte minimal con la arquitectura, y para ello es clave el concepto de
“literalidad”. Este concepto, utilizado por el critico de arte Clement
Greenberg en algunos de sus textos ya en las décadas de 1940 y de
1950, designa —de forma sintética— que «todo el significado de la
obra de arte reside en el propio objeto, y no en un contenido metafdrico
o en relacion de significado alguna con el mundo exterior a él».

Esta idea tuvo un papel clave en la critica formalista del arte de la
década de 1960, que «se perfild basicamente como el conflicto entre
“modernistas” y “literalistas”». Los modernistas eran aquellos que
defendian el arte moderno segun los ideales anteriores a la Segunda
Guerra Mundial, y se mantenian fieles a la idea de separacion de las
disciplinas artisticas (pintura, escultura, etc.). Rechazaban la arqui-
tectura como posible manifestacion artistica y las referencias a ella
en la obra de arte. Los literalistas, por el contrario, defendian la nece-
sidad de evolucionar dentro del arte moderno hacia nuevos ideales
mediante la inclusion de las formas literales, apoyaban la eliminacion
de barreras entre formatos artisticos, y aceptaban los valores arqui-
tectdnicos como aplicables a la obra de arte.

El critico Michael Fried, seguidor de las ideas de Clement Green-
berg, publico en 1967 un texto titulado “Art and Objecthood” [Arte
y objetualidad], en el que habla del arte minimalista y lo compara
con otros ejemplos artisticos contemporaneos, como la pintura de
Kenneth Noland, Jules Olitski o Frank Stella (Fig. 53). Segun Fried",
el valor artistico de esas pinturas consiste precisamente en negar su
“objetualidad”:

«Lo que determina su identidad como pinturas es su capacidad de
afrontar su condicion de forma. De lo contrario, seran experimentadas
nada mas que como objetos. En resumen, se puede decir que la pin-
tura moderna ha asumido la necesidad de derrotar o suspender su
propia objetualidad, y que el factor crucial para ello es la forma, pero
una forma que debe pertenecer a la pintura — debe ser pictérica, y no,
0 no Unicamente, literal».

Fried acaba, pues, por rechazar la literalidad, considerandola des-
pectivamente como mera teatralidad. La literalidad no debe ser un
rasgo —principal— de la obra de arte

«La adhesion del arte literal a la objetualidad no aporta otra cosa que
un alegato en favor de un nuevo género de teatro, y el teatro es la ne-
gacion del arte. La sensibilidad literal es teatral, porque, para empezar,
tiene que ver con las circunstancias reales en las que el espectador se
enfrenta a la obra literal. Morris hace esto explicito. Mientras que en el
arte anterior “lo que debe ser tomado de la obra se encuentra estricta-
mente dentro [de ella],” el arte literal es experimentado como un objeto
en un contexto que, casi por definicién, incluye al espectador».

En ese arte minimalista, Fried atribuye a esa “literalidad” una serie
de caracteristicas tales como su escala, su espacialidad envolvente,
y su duracion. Estas afirman la presencia fisica del objeto, y al mis-
mo tiempo obligan al observador a tomar conciencia de su propia
presencia fisica en relacion a ellos. Al influir en el observador en su
modo de experimentar el espacio, lo integran como parte de la obra.
Son, precisamente, esos valores mas arquitecténicos de las piezas
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Fig. 52. Robert Morris, “Sin
titulo” (1965).

Fig. 53. Frank Stella, “Union
Pacific” (1960).
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de Judd, Morris, y del arte literal en general, los que Fried considera
“distractores” e inadecuados para apreciar la obra de arte. El recha-
zo de Fried a la literalidad es en realidad un rechazo a la incursién de
la arquitectura en el terreno artistico, y, en general, a la disolucién de
limites entre disciplinas artisticas.

En la otra postura se encuentra Judd* cuando sugiere que el arte
deberia tomar el espacio como elemento creativo:

«Las tres dimensiones son el espacio real. Esto elimina el problema
del ilusionismo y del espacio literal, el espacio dentro y alrededor de
las marcas y los colores —Ilo cual supone la liberacion de una de las
reliquias mas destacadas y cuestionables del arte europeo. Los varios
limites de la pintura ya no estan presentes. Un trabajo puede ser tan
potente como pueda ser imaginado. El espacio real es intrinsecamente
mas potente y especifico que la pintura sobre una superficie plana.
Obviamente, cualquier cosa en tres dimensiones puede tener la forma
que sea, regular o irregular, y puede establecer una relacion con la
pared, el suelo, el techo, la sala, otras salas, o en el exterior, 0 ninguna
en absoluto.»

La objetualidad de las formas minimalistas va, en realidad, mas alla
de la mera literalidad. La definicién de arte literal se aproxima, de
hecho, mucho a la definicién que Bill proponia de arte concreto: un
arte cuyo significado se cifie a sus propias formas, sin capacidad
representativa alguna ni relaciéon con el mundo exterior. La diferen-
cia entre el arte de Bill y el arte minimalista es la importancia que el
segundo otorga a la materialidad, a la presencia fisica del objeto, y a
las sensaciones del espectador, algo que en el primer caso no tenia
cabida. Por ello, aunque Bill era literalista, su enfoque fue desdenado
por los minimalistas: No sélo se basaba en una l6gica aprioristica
—Ila razén de Bill— sino que su obra implicaba una “relacién entre
componentes”, algo a lo que artistas como Judd, Morris e incluso
Stella se oponian. El éxito de Bill en proselitizar el arte concreto lo
hizo muy visible a nivel internacional en las décadas posteriores a la
Segunda Guerra Mundial, sin duda contribuyendo a la reaccion de
los Estados Unidos contra la “abstraccién geométrica”. Frank Stella,
por su parte, se refirié a «la pintura geométrica europea —una especie
de escuela post-Max Bill... muy triste».
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Michael Fried habla también de la relevancia que tiene la “unidad”
de la forma en las estructuras primarias de los artistas minimal, en
concreto de Morris y Judd:

«Judd y Morris afirman los valores de integridad, sencillez, e indivisibili-
dad de una obra aproximandose lo maximo posible a ser “una cosa”, un
“objeto especifico”. Morris presta especial atencion a “la utilizacion de
fuertes gestalt, o formas de tipo unitario, para evitar la division”, mien-
tras que Judd esta interesado principalmente en el tipo de integridad
lograda a través de la repeticion de unidades idénticas. (...) Tanto para
Judd como para Morris, sin embargo, el factor critico es la forma. Las
“formas unitarias” de Morris son poliedros que se resisten a ser perci-
bidos de otro modo que como una sola forma: la gestalt simplemente
es la “forma constante, conocida”. Y la forma en sf es, en su sistema,
“el valor escultérico mas importante”. Del mismo modo, al hablar de su
propia obra, Judd ha remarcado que “el gran problema es que todo lo
que no es absolutamente plano tiende, de alguna manera, a estar for-
mado por partes. El objetivo es ser capaz de trabajar, y hacer cosas di-
ferentes, y no romper la integridad que tiene una pieza. Para mi, la pieza
de bronce con los cinco elementos dispuestos verticalmente es, sobre
todo, esa forma”. La forma es el objeto: en todos los casos, aquello que
asegura la integridad del objeto es la sencillez de su forma».

El arte conceptual

Desde los anos 60 se desarrolla internacionalmente una corriente
artistica, conocida como arte conceptual, relacionada con el minima-
lismo, el arte povera y el land art como corrientes contemporaneas
mas cercanas Yy afines, pero que, de forma mas general, se deriva de
una tendencia mantenida a lo largo de la historia del arte moderno,
en la cual se incluirian las tres corrientes mencionadas. Se trata de
toda una linea que el historiador Filiberto Menna denominé “la op-
cién analitica en el arte moderno”.

Los ejemplos artisticos vistos en el capitulo introductorio, referen-
tes mas o menos directos del arte concreto, se basan en el uso de
la razén y de estrategias sistematicas de trabajo. Como se mencio-
nd, su objetivo no es expresar sentimientos individuales o plasmar
una vision subjetiva del mundo, sino encontrar una nueva definicion
del arte o cuestionarse acerca de su verdadera esencia. Se trata de
una tendencia que ha recibido en alguna ocasion el calificativo de
transexpresiva. El texto “La opcion analitica en el arte moderno”, de
Filiberto Menna, describe las bases filosoficas de esta corriente
artistica, centrandose principalmente en las aportaciones que ésta
ha hecho desde el punto de vista de la semiética. Para Menna, la
“opcién analitica” comienza a finales del siglo XIX, con Cézanne y
Seurat, y encuentra su plenitud en el arte conceptual. Siguiendo el
discurso de Menna, existen dos tendencias en el arte moderno: por
un lado esté aquella basada en la concentracion en si misma, en la
reflexiéon, que es definida por el autor como arte conceptual —en
un sentido amplio, no como movimiento especifico—. Por otro lado
esta el arte basado en la dispersion, en la intervencion en el espacio,
tendencia definida como arte del comportamiento. La primera de las
dos tendencias adopta una actitud fria, neutralizando toda forma de
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expresion, y toma partido por el andlisis y la autorreflexidn, centran-
dose en el discurso del arte, tanto dentro de las disciplinas especifi-
cas —pintura, escultura, etc.— como en un nivel metaartistico. Para
ello, adopta los métodos de la I6gica matematica y la linglistica es-
tructural. El rigor sistematico y la coherencia son decisivos a la hora
de establecer el estatuto valorativo de ese arte.

Con Seurat y Cézanne se abre paso a una pintura conceptual, no
basada en “lo que se ve”, sino en “lo que se piensa”. Las formas son
pintadas segun las concibe la mente. Poco después, en el cubismo,
el motivo sufre una degradacion todavia mayor: lo poco que persiste
de las imagenes es desprovisto de todo valor denotativo. Desde una
perspectiva semidtica, los signos se convierten en figuras, unidades
elementales. Con la aparicion del ready-made por parte de Marcel
Duchamp (Fig. 54) vuelve a plantearse el problema de las relaciones
entre realidad y representacion, desde un punto de vista lingUistico
y légico. En este caso, la realidad esta presente a la vez que su re-
presentacion: el propio objeto se representa a si mismo. Lejos de
facilitarse la trasposicion de la realidad al lenguaje, se pone de mani-
fiesto su dificultad. Al mismo tiempo, se pone de manifiesto el debate
acerca de la definicion del arte y sus limites.

Dentro de la tendencia analitica pueden asociarse a ellos dos lineas
de actuacion: la linea iconica —interesada en la representacion y/o
el icono— vy la linea aniconica —interesada en la superficie y en las
figuras, carentes de significado, y en su organizacién sintactica—.
La linea anicdnica sienta las premisas fundamentales de una investi-
gacion artistica que deriva, en ultimo término, en el conceptualismo.
Dentro de ella identificamos movimientos como el neoplasticismo, el
suprematismo y por supuesto el arte concreto y el minimalismo. Asi
como el neoplasticismo plantea el problema de la institucién de un
nuevo codigo del arte, del cual extraer los subcéddigos para aplicar
en las diferentes disciplinas, el suprematismo se encarga de buscar
la forma visual minima para describir el momento germinal del arte
—1la sensibilidad pura o poiesis—. Por su parte el grupo de Stijl —en
concreto Vantongerloo— se preocupara por introducir las relaciones
matematicas a la creacion artistica, anticipando lo que anos después
hara Max Bill y, mas adelante, Sol Le Witt (ver ficha).
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Con la obra de Sol Le Witt se tiende un importante puente de la linea
aniconica al conceptualismo. Las investigaciones del arte conceptual
sirven para adquirir el convencionalismo linguistico en el arte -tradi-
cionalmente vinculado a la expresividad-. Siguiendo las premisas de
la linea aniconica, se rechaza cualquier forma de referencialismo, to-
mando partido por la l6gica simbdlica: el significado ya no se busca
en la relacién entre los signos y las cosas, sino en la correlacién de
los signos entre si.

Como ejemplo de esta busqueda por el convencionalismo linguistico
pueden analizarse las obra de Kosuth conocidas como Tautologias,
precisamente por su caracter redundante, en las cuales el titulo es
un enunciado puramente descriptivo de la pieza, y al mismo tiempo
la pieza es una transcripcién literal del titulo (Fig. 55). Se presenta asi
un paralelismo con el escurrebotellas de Duchamp: en ambos casos
el objeto se presenta y se denomina a si mismo. Por otra parte, en
ambos casos se trata de un objeto de apariencia banal, no-artistica.
Sélo su exhibicion en un contexto artistico los legitima como obra de
arte.

El riesgo del arte conceptual, y como en el caso de Kosuth, de un
arte excesivamente analitico, es el de caer en la circularidad de una
definicién tautoldgica, carente de aperturas al mundo. Por ello, por lo
general los artistas conceptuales buscan en cierta medida el vinculo
con el contexto ambiental. Esta prioridad, muy importante en el caso
de los artistas minimalistas, hace que surga la tendencia artistica de-
nominada environmental art, que comparte principios del minimalis-
mo y del arte conceptual.

Asi pues, el arte conceptual hereda los modos de pensar de diversos
movimientos del siglo XX; entre ellos ocupa un lugar importante el
arte geomeétrico, pero también se dan otros como el dadaismo, el
anti-arte de Duchamp, los juegos linguisticos de Magritte, la pintura
performativa, etc. Sin embargo, encontramos en el trabajo de los mi-
nimalistas algunos rasgos identificables como comunes con el arte
conceptualz:

- Por un lado, la mayoria de los artistas minimalistas ha es-
crito sobre arte. Sus escritos tedricos (no entendidos por
esos artistas como arte sino como documentos de estudio
o andlisis) denotan una actitud reflexiva acerca de su traba-
jo, una metodologia intelectual basada en las ideas mas que
en la produccién material. Denotan ademas un interés por
el discurso del arte en general (de hecho algunos artistas
minimalistas desembocaron desde 1968 en manifestaciones
calificadas de “anti-arte”, como el land art).

- Es habitual el interés en explicar los procesos formativos de
sus piezas, lo cual es indicativo de la existencia de un plan de
trabajo y de su estricto seguimiento. Indica ademas la volun-
tad de establecer un didlogo con el espectador.

- Porlo tanto, si bien el artista atribuye importancia al aspecto
fisico de la obra, ésta es relativa, ya que también otorga im-
portancia a sus fases constitutivas. Se produce asi, en cierta
medida, una “desmaterializacién” del objeto.

22.Marchéan Fiz, S., 1986.
Del arte objetual al arte de
concepto. Madrid: Akal,
pp. 81-106.



23.Le Witt, S., 1967. Para-
graphs on Conceptual Art.
Artforum, vol. 5, n° 10

24, Le Witt, S, 1969. Sen-
tences on conceptual Art.
Art-Language, vol.1, n°1

Fig. 56. Indicaciones gra-
ficas de Sol Le Witt. Reim-
presion de Aspen Magazine
(1966)

Pardmetros formales de disefio

- Por ultimo, es habitual que el artista cree en su trabajo una
imagen parcial, dejando al espectador la tarea de terminarlo.
Existe por tanto el deseo de estimular mentalmente, y no sélo
perceptivamente, al espectador.

El término arte conceptual fue acuhado por el artista americano Sol
Le Witt en un texto en el que definia su propio trabajo (Fig. 56), bajo el
titulo “Paragraphs on conceptual art”, en 1967=. Dos anos después
escribid “Sentences on conceptual art”, con un caracter mas gene-
ral y a modo de manifiesto. El artista es incluido por la critica en el
grupo de los minimalistas de Nueva York, sin embargo él califica su
trabajo como conceptual, y ciertamente comparte rasgos de ambas
tendencias.

Le Witt comienza el primero de los dos textos justificandolo bajo la
necesidad de que un artista sea capaz de explicar al publico su tra-
bajo y sus ideas, en lugar de delegarlo a la interpretacion de un criti-
co de arte. Esto da muestra de una actitud diferente de cara al espec-
tador: hay un deseo de comunicarse con él desde un punto de vista
intelectual y no sélo visual o emocional. A continuacion hace algunas
afirmaciones importantes relativas a su idea de arte conceptual y la
necesidad de elaborar un plan previo, que regira la forma:

«En el arte conceptual, la idea, o concepto, es el aspecto mas impor-
tante de la obra. Cuando un artista utiliza una forma conceptual de arte,
significa que toda la planificacion y decisiones se realizan de antema-
no, y la ejecucion es una tarea irrelevante.»

«Jrabajar con un plan predeterminado es una forma de evitar la subje-
tividad. También evita tener que disenar todo cada vez. El plan es es
propio disefo de la obra. (...) El artista selecciona unas formas y reglas
basicas que regiran la solucion del problema. A partir de ahi, cuanto
menor sea el nimero de decisiones tomadas en el curso de la reali-
zacion del trabajo, mejor. Esto elimina la arbitrariedad, el capricho y la
subjetividad en la medida de lo posible.»

«La idea misma, incluso aunque no se haya hecho visual, es tanto
una obra de arte como el producto terminado. Todos los pasos que
intervienen —garabatos, bocetos, dibujos, trabajos fallidos, maquetas,
estudios, pensamientos, conversaciones— tienen interés. Aquellos do-
cumentos que muestran el proceso de pensamiento del artista a veces

PR €
1 -I 2 3 3 2 1
7 s s
closed inside open inside ol i s LN L
closed outside D | c closed outside 1
i T | 8 ] ] 8 ]
L 4 L] & _..-_‘_.—-_| —_—
open inside A B closed inside L L I o-| & | 7
open outside open outside “ ]
| & |
: - ar 4 -] ] L] 1l & J & | L]
J 1 Fi [ 3 3 [ 2 1
‘_l. ] - L



86

De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

son mas interesantes que el producto final.»=

A pesar del caracter analitico, Le Witt marca una distancia entre el
trabajo artistico y el de la filosofia, la I6gica o las matematicas, y nie-
ga que arte deba utilizar necesariamente dichas herramientas. Ade-
mas, considera que el arte conceptual «no es tedrico, o ilustrativo de
teorfas; es intuitivo». Por otro lado, Le Witt propone que las ideas que
operan en un trabajo conceptual pueden ser en realidad muy sim-
ples, y a veces esa simplicidad es la base del éxito. En ese aspecto
se alinea con el arte minimalista. En cuanto a las formas geométricas
utilizadas en el arte conceptual, especialmente cuando se trata de un
sistema serial o modular, el criterio seguido es también el mismo que
el de los artistas minimalistas:

«Cuando un artista usa un método modular simple, normalmente elige
una forma simple y asequible en su lectura. La forma en sf tiene poca
importancia, se convierte en la gramatica del trabajo total. De hecho,
lo mejor es que la unidad béasica sea deliberadamente banal, de modo
que se integre facilmente en la obra total».

Joseph Beuys y los artistas povera

En abril de 1968, Robert Morris publicd un ensayo en la revista Artfo-
rum titulado “Anti Form”. En él argumentaba la evolucion de su trabajo
de sus anteriores piezas minimalistas, objetuales y monoliticas, hacia
otras cuya forma era mucho mas indefinida y dispersa. Si sus an-
teriores esculturas eran volUmenes geométricos claros, con aristas,
planos, dimensiones constantes, y superficies pintadas de un color
neutro, ahora nos encontramos con marafas de tiras de fieltro, de-
jadas caer aleatoriamente, o montones irregulares de tela y alambre
esparcidos por la sala de exposicién (Fig. 57). El texto de Morris fue
una primera declaracion en defensa del llamado “arte de proceso”,
en el que, en comparacién con el arte objetual, cobran una mayor
importancia la naturaleza de los materiales y, sobre todo, la accién
del propio artista. Joseph Beuys representa bien esta tendencia.

Desde 1965, Joseph Beuys realizd una serie de esculturas masivas,
con una componente accionista. Las formas y los materiales em-
pleados, como el fieltro, las emparentaron a primera vista con el arte

25. Le Witt 1967.

26. Hergott, F., Hohlfeldt,
M., 1994. Joseph Beuys.
Paris: Editions du Centre
Pompidou, p. 154.

Fig. 57. Robert Morris,
“Sin titulo (Threadwaste)”
(1968).

Fig. 58. Joseph Beuys,
“Schneefall” (1965).
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minimalistaz, y algunos aspectos ciertamente eran comunes: la con-
cepcion literalista de Beuys, otorgando por ejemplo un importante
papel al tamano de la obra en relacion con el del ser humano. Sin
embargo, en otros aspectos formales Beuys difiere de los artistas mi-
nimalistas, pues estos disefian la forma de sus esculturas con rigor y
precision, y en la obra de Beuys, en cambio, la forma es el resultado,
podria decirse, “casual”’, de otros factores que para el artista son
mucho mas importantes: sus propios movimientos en el desarrollo
del trabajo, las caracteristicas sensoriales de los materiales, o su car-
ga simbdlica. Su postura puede por ello entenderse como de cierto
rechazo a la forma:

«Segln su comentario sobre su propio arte, Beuys adopté una actitud
radicalmente anti-formalista. Su idea de una escultura social fue dise-
Aada para invocar una remodelacion, concebida como muy amplia, del
material y de la estructura social del mundo, radicalmente contraria a
los imperativos relacionados con las ideas tradicionales de la forma
escultorica o plastica. [...] Este rechazo a la estructura, convencional-
mente asociada con la forma escultérica o plastica, evoluciona de una
manera particularmente literal en su poco posterior “Filzanzug” [Traje
de fieltro], un hibrido entre una imagen y una escultura, que cuelga en
lugar de ponerse de pie. Aqui, la estructura interna del cuerpo, que sus-
tenta la obra figurativa tradicional, ha sido deliberadamente erradicada;
y en tanto que la obra tiene una forma de algun tipo, se trata de una
forma pictdrica, en lugar de una forma escultérica»?.

Son varios rasgos los que contribuyen a esa visién anti-formalista en
el trabajo escultérico de Beuys:

La acumulaciéon amorfa de material. El fieltro, material empleado
repetidamente por Beuys, es dispuesto en algunos casos en mera
“pilas” o montones, negando todo protagonismo a la forma para ce-
dérselo al material. Encontramos este recurso en piezas como “Sch-
neefall” [Nevada] (1965) (Fig. 58) o sus varias esculturas “Fond” [Cal-
do] (1967-1984) (Fig. 59). También encontramos en otras ocasiones
apilamientos de planchas de cobre, plomo o hierro. Otro ejemplo es
la pieza “Unschlitt” [Sebo] (1977), que consiste en la acumulacion de
grandes bloques irregulares de grasa.

La reutilizacién de objetos, de toda indole, uso y valor, en cuya apa-
riencia el artista no interviene. Palanganas, cajas de cartén, sillas de
cocina, trineos, un piano... No importa mucho su forma y disefo, lo
relevante es el modo como Beuys los reutiliza en sus instalaciones,
generando conexiones entre ellos y asociandolos a su textos o a sus
acciones en vivo. Debe mencionarse la influencia del grupo Fluxus,
que habitualmente utilizaban objetos de uso cotidiano para sus ac-
ciones e instalaciones. Beuys tuvo relacion directa con la actividad
del grupo durante un periodo, participando en diversas de sus ac-
ciones sonoras o “conciertos”, y de hecho ha sido a veces citado
como un miembro mas. Beuys realizé varios “Fluxusobjekte” [obje-
tos Fluxus] en los que empled objetos ready-made o prefabricados
(Fig. 60).

El uso de materiales naturales no manipulados. Beuys utiliza elemen-
tos en sus instalaciones directamente extraidos de la naturaleza,
cuya forma no ha sido meditada con antelacién, ni es alterada con
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respecto a su estado original. Entre esos elementos naturales se en-
cuentran ramas, arboles, piedras no talladas, o incluso animales. En
todos los casos, lo importante no es la forma, sino otros aspectos
como el caracter natural de estos elementos, los procesos bioldgi-
cos o geoldgicos asociados a ellos, o la incidencia en el ser humano.

Ademas de a Beuys, es necesario mencionar a los artistas povera, a
los que el propio artista aleman ha sido asociado en alguna ocasion,
y que representan también esa corriente anti-formalista. En septiem-
bre de 1967, el critico Germano Celant organizé la exposicién “Arte
Povera e IM Spazio” en una galeria en Génova. En ella supo reunir a
una serie de artistas —en su mayoria italianos— que, a pesar de no
querer circunscribirse a un lenguaje o estilo dado, coincidian bas-
tante en inquietudes y objetivos artisticos. El grupo, o mejor dicho la
corriente, mantuvo su cohesion, bajo el nombre Arte Povera, duran-
te cinco anos, periodo durante el cual Celant la sustent6 mediante
el comisariado de varias exposiciones y publicaciones. Fue él, mas
que los propios artistas, quien jugd el papel de tedérico y conglo-
merante del grupo povera. A pesar de que un numero amplio de
artistas participaban de los mismos principios y el mismo método
de trabajo, Celant acab6 delimitando el circulo de los artistas po-
vera a doce miembros, a quienes invitd a participar en una exposi-
cion retrospectiva en Nueva York en 1985: Giovanni Anselmo (1934);
Alighiero & Boetti (1940- 1994); Pier Paolo Calzolari (1943); Luciano
Fabro (1936-2007); Jannis Kounellis (1936); Mario Merz (1925-2003);
Marisa Merz (1931); Giulio Paolini (1940); Pino Pascali (1935- 1968);
Giuseppe Penone (1947); Michelangelo Pistoletto (1933) y Gilberto
Zorio (1944).

Ademas de los catalogos de las exposiciones, dos textos fueron cla-
ve: “Arte Povera: apuntes para una guerrilla”, publicado en la revista
Flash Art en diciembre de 1967, y el libro “Arte Povera”, editado por
Celant y varios artistas en 1969 en Milan.

Segun Celant, el artista povera siente la necesidad de salir del “sis-
tema” de industrializaciéon y consumo que lo rodea, un sistema que
incluye al arte como un bien de consumo mas. Busca la «libre pro-
yeccion del ser humano», recuperar un «dominio real de nuestro ser»=,
Como mecanismo de liberacion, el artista povera recupera la fascina-
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Fig. 59. Joseph Beuys,
“Fond VII/2” (1967-1984).
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Fig. 60. Joseph Beuys,
“Fluxusobjekt” (1962).

Fig. 61. Michelangelo Pisto-
letto, “Venere degli stracci”
(1974).
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cion por la naturaleza y el mundo, y centra su obra en sus materias
primas asi como en sus fenédmenos fisicos, quimicos y biologicos.
Pero lo que interesa al artista no es una descripcién o representacion
de la naturaleza, sino, al contrario, «el descubrimiento, la exposicion,
la insurreccion de la magia y el magnifico valor de los elementos na-
turales»=. El artista rechaza las representaciones, los modelos y los
juicios de valor. Se centra en la existencia fisica y contingente, en lo
sensorial, en lo presente, instantaneo e irrepetible. En ese sentido,
rechaza un discurso artistico de indole intelectual, identificable en
otras corrientes artisticas del siglo XX.

Celant puso bastante interés en mostrar a este pequeno grupo como
disidentes del culto al objeto minimalista, tal y como escribe Aurora
Fernandez Polanco®. Lo considerd, en cambio, afin a corrientes post-
minimalistas de Europa y América, como el arte conceptual o el land-
art, que si manifiestan su uso de mecanismos de indole intelectual.
Lo demuestra la exposicion que tuvo lugar en Turin en 1970 titulada
“Conceptual Art, Arte Povera, Land Art”.

Encontramos en el trabajo de los artistas mencionados las mismas
propiedades relativas a la forma que se describian mas arriba en
el caso de Beuys. En cuanto a la acumulacion amorfa de material,
serviria de ejemplo la obra de Michelangelo Pistoletto “Venere degli
stracci” [Venus de los trapos], de la cual existen varias versiones
(1967,1974). (Fig. 61) En ella el artista utiliza tela en jirones, o ropa
vieja, vertida formando una montafna de desperdicio de unos dos
metros de altura. La obra sirve también como ejemplo de la reutili-
zacion de objetos, pues los retazos de tela de la primera version de
la Venus de los trapos fueron los que Pistoletto habia utilizado para
limpiar las superficies reflectantes en una serie de obras llamada pin-
turas del espejo, que empezé a producir a principios de 1960. En la
segunda version, los trapos fueron sustituidos por ropa de segunda
mano*. En cuanto al uso de materiales naturales no manipulados,
Jannis Kounellis lo ejemplifica con la presencia habitual de tierra,
piedras, plantas e incluso animales vivos en su trabajo, como su ins-
talacién de 1969 “Sin Titulo. Doce caballos vivos”. (Fig. 62) Esta fue
realizada en la Galeria L’Attico de Roma, donde se habilitdé una sala
como establo para alojar a doce caballos vivos. Se trata de un buen
ejemplo de antiformalismo, pues la pieza ni siquiera tiene una forma
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constante en el tiempo.

El Land Art

El movimiento conocido como Land Art tiene bastante que ver con el
Arte Povera, es coincidente en el tiempo y parte de unas circunstan-
cias similares: en primer lugar, de un redescubrimiento —tras «prac-
ticamente medio siglo de olvido»*— de la naturaleza, el paisaje y el
medio natural, pero no con el deseo, como en el arte histérico, de
reproducirlo pictéricamente, sino de interaccionar con él. En segun-
do lugar, de una postura “antiformalista”, que busca exhibir la forma
espontanea y la apariencia natural de los materiales. En tercer lugar,
de la influencia del arte conceptual y la nocién de “arte como idea”,
que fomenta el desarrollo de formatos artisticos inmateriales o efime-
ros. Pero a diferencia del Arte Povera, el Land Art se caracteriza por
emanciparse del espacio expositivo: el artista tiene la necesidad de
trabajar fuera del museo o la galeria, desarrollar un arte que ocupe
nuevos espacios, que intervenga en el mundo real y dialogue con
él. Bosques, lagos, desiertos, parques, etc. son los lugares elegidos
para alojar esta forma artistica.

Las obras englobadas bajo el denominativo Land Art pueden ser es-
culturas al aire libre, intervenciones que alteran el paisaje o acciones
de caracter escenificativo. Lo mas importante es, en todos los casos,
su caracter local, ligado al lugar.

«La integracion en el entorno es la caracteristica mas acusada del arte
de la tierra. Las obras se conciben para un emplazamiento concreto y
se realizan en el mismo. Su creacion implica la modificaciéon de super-
ficies, estructuras y materiales y quedan grabadas en la memoria del
lugar. Las obras no son en si mismas transportables; en palabras del
escultor Richard Serra, “transportar la obra supone destruirla”»=

El nombre surgié de una pelicula realizada por el aleman Gerry
Schum, en la que se recogian las intervenciones paisajisticas de
ocho artistas europeos y americanos. La grabacion en video era el
unico registro de las intervenciones, normalmente borradas por el
viento o el agua casi inmediatamente. La pelicula fue emitida una
sola vez por una cadena televisiva alemana bajo el titulo Land Ar,
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Fig. 62. Jannis Kounellis.
“Sin Titulo (Doce caballos
vivos)” (1969).
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Fig. 63. Robert Smithson,
“Spiral Jetty” (1970)
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nombre que fue enseguida acogido para el trabajo de esos artis-
tas. Las obras recogidas contaban con titulos bastante explicitos y
descriptivos: “Sand Fountain” [Fuente de arena] (Marinus Boezem);
“Two Lines Three Circles on the Desert” [Dos Lineas tres circulos en
el desierto] (Walter De Maria); A Hole in the Sea” [Un agujero en el
mar] (Barry Flanagan); “Walking a Straight 10 Mile Line Forward and
Back Shooting Every Half Mile” [Caminar una linea recta de diez mi-
llas de ida y de vuelta disparando cada media milla] (Richard Long);
“Fossil Quarry Mirror with Four Mirror Displacements” [Espejo en una
cantera de fésiles con desfase de cuatro espejos] (Robert Smithson),
etc.

Smithson sea quizas el autor de las obras Land Art méas conocidas.
Algunas de ellas adquirian dimensiones territoriales importantes,
como es el caso de Spiral Jetty, en el lago Great Salt, en Utah (Fig.
63). Se trata de una lengua de tierra, formada por bloques de basalto
y barro, que emerge de la orilla del lago y se adentra en el agua,
con un primer tramo recto y un segundo tramo enroscado en forma
de espiral. La anchura de la lengua es de 4,6 metros, y su longitud
total de 460. Smithson no concibid la obra sélo a partir del paisaje
presente, sino considerando también la historia mas remota del lago,
su leyenda, que aludia a «la comunicacion que existia entre el lago y el
océano a través de un tunel mitico que hubiera quedado como reminis-
cencia del estado primitivo de la tierra, cuando en la época prehistdérica
habfa un solo continente y un Unico mar.»*. Se establece asi un enlace
entre el paisaje y la génesis del paisaje.
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Manifestaciones proyectuales

Contra la arbitrariedad en el diseno arquitectonico

La teorizacidn sobre la forma, artistica o arquitectonica, tiende al es-
tablecimiento de reglas que eviten, o reduzcan, la arbitrariedad for-
mal. Todas las herencias mencionadas anteriormente buscan, de un
modo u otro, con mayor o menor éxito, luchar contra dicha arbitrarie-
dad. Wolfflin buscaria la justificacion de la forma en la naturaleza del
ser humano, Bill en la técnica y la funcion, Rossi en los arquetipos y
la repeticion histérica, los minimalistas en la reduccién y la simplici-
dad. El arte conceptual entenderia la forma como un resultado im-
previsto, e irrelevante en si, obtenido de la aplicacidn de unas reglas
mas o menos légicas, establecidas a priori. Beuys y los artistas po-
vera, por Ultimo, justificarian la forma, de un modo bastante similar a
los conceptualistas, como el resultado imprevisto de su accién, com-
prendiendo la manipulacién de determinados materiales u objetos.

En la arquitectura, la lucha contra la arbitrariedad formal se puede
entender como la huida de estilos formalistas, ajenos a las condicio-
nes especificas del encargo y el lugar. La actitud opuesta basaria la
obtencidén de la forma en las reglas especificas de cada proyecto,
aproximandose por lo tanto, sobre todo, a la postura de Max Bill, que
define la buena forma de un objeto a partir de sus necesidades de
uso y su método de fabricacion; asi como a la postura del arte con-
ceptual, que comienza con la identificacién y el establecimiento de
unas reglas operativas para definir un resultado. Una figura relevante
de la arquitectura suiza contemporanea, que defiende la aplicacion
de estos métodos, es Christian Kerez. El gran reto de Kerez en sus
proyectos es combatir, 0 al menos reducir, la arbitrariedad, una prac-
tica que considera demasiado extendida en la arquitectura actual. Tal
y como expresa Georg Franck al hablar de la arquitectura de Kerez,
esta busca la inexorabilidad como oposicién a la arbitrariedad:

«[L]o opuesto a la calidad arquitectonica no es la fealdad, sino la ar-
bitrariedad. (...) Lo que me interesa de su arquitectura —y mucho, de
hecho, porque ofrece evidencias— es como implementa de hecho esa
nocion de calidad, demostrando que se puede intentar reducir la ar-
bitrariedad. Si podemos decir que hay un método en su planteamien-
to, este podria ser que en lugar de abordar el problema de disefio de
frente, para encontrar una solucién, lo que hace es exacerbarlo hasta
el extremo de que parezca irresoluble. De hecho, cuanto peor es mas
inexorable se vuelve. Lo inexorable en la arquitectura no es lo mismo
que lo causal o la necesidad légica. Quiere decir que ni siquiera puede
preguntarse si existe otra solucion»=.

La voluntad de encontrar la buena forma —empleando el término
de Bill— no debe confundirse, sin embargo, con una postura mo-
ral de proyectar: «[E]Jn mi caso no se da un a priori moral que justifi-
que los planteamientos. Eso sélo puede hacerse caso por caso, con
un proyecto especifico y a posteriori. (...) Como arquitecto, no trato
de mejorar el mundo; tan soélo intento crear algo arquitectdnicamente
comprensible»®. Sin una moral arquitectonica que aplicar, las reglas
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formales parten totalmente de la légica interna de cada proyecto, la
«regla que se oculta tras lo evidente del encargo»>. Esta ausencia de
moral arquitecténica, o de dogmas, es interpretada por Hans Frei
(2009) como pragmatismo, no uno, sin embargo, que opte por el «ca-
mino facil», sino, por el contrario, un pragmatismo que obliga a una
redefinicién constante de los dogmas arquitecténicos, mas alla del
mero funcionalismo:

«La forma en que Kerez rechaza las pautas, y se entrega a puras cues-
tiones de hecho, hacen de él un pragmatista radical por excelencia. (...)
En lugar de comenzar con dogmas, e imponer criterios formales por
la fuerza, las negociaciones con los parametros existentes de hecho
le conducen a la afirmaciéon del dogma, o al menos a temas mas uni-
versalmente validos, no determinados por las condiciones especificas.
(...). Visto de esta manera, la arquitectura es, precisamente, lo que en
cada caso debe ser nuevamente construido, sobre la base de las con-
diciones casuales»=.

Por ello Kerez reconoce que pasa «bastante mas tiempo intentan-
do responder a cuestiones arquitecténicas o de disefo que tratando
de cumplir unas instrucciones dadas». Le preocupa «lo fundamental,
aquello que lo subraya y que da paso a una solucion concluyente.»,
Como ejemplo de este tipo de solucién concluyente puede ser men-
cionada la casa de un solo muro, construida en Zurich en 2007. El
encargo consistia basicamente en construir una vivienda pareada en
un solar relativamente estrecho, con unas condiciones de orienta-
cion y vistas muy especificas. La cuestion arquitectdnica a resolver
era que las dos viviendas pudieran ocupar las dos alturas edificables
y las dos orientaciones a ambos lados cortos del solar, con el fin de
disfrutar de vistas similares. La solucién gir6 en torno al muro central
que separaba ambas viviendas, en el cual se resolvieron de forma
integrada todos los requerimientos de estructura, instalaciones, al-
macenamiento, etc., y cuya geometria, variable en cada planta, fue
concluyente para resolver las diferentes anchuras que precisaban
las estancias de ambas viviendas (Fig. 64). El proyecto consistid,
pues, en la solucién de ese muro; otras cuestiones, como la com-
partimentacién, los cerramientos y el mobiliario, fueron eliminadas o
reducidas a su minima expresion (Fig. 65). El edificio se limit6 casi ex-
clusivamente a dos elementos: un esqueleto de hormigén, formado
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Fig. 64. Christian Kerez,
vivienda de un solo muro,
Zurich (2007). Geometria del
muro central divisorio en las
diferentes plantas, organi-
zando las estancias.
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Fig. 65. Christian Kerez,
vivienda de un solo muro,
Zurich (2007).
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por los forjados y el muro, y un cerramiento de vidrio.

La arquitectura de Kerez, comparte, por lo tanto, el principio de la for-
ma inferida de los artistas conceptuales: la geometria final adoptada
por los edificios es el resultado de una serie de decisiones destina-
das a resolver un problema arquitecténico; la forma no es el obje-
tivo, sino, casi, podria decirse, el efecto colateral de una solucion
arquitectdnica a unos condicionantes dados. De ahi que las formas
de los proyectos de Kerez sean claras y contundentes, pero nunca
tipolégicas, ni extrapolables de unos casos a otros. Por ello, Moritz
Kung establece un paralelismo entre el arquitecto y el artista concep-
tual Sol Le Witt:

«Los disenos de Christian Kerez son sorprendentes por su caracter
conceptual. (...) En este caso, me parece, nos encontramos con una
analogia interesante con las ideas del artista norteamericano Sol LeWitt
(...) LeWitt estaba interesado en algo mas que el concepto que subya-
ce en la obra de arte; él veia la ejecuciéon como igualmente esencial y
necesaria para ser capaz de hablar, en lo mas minimo, de una obra de
arte. Pero, al mismo tiempo, para él era un absoluto punto de partida
gue un buen concepto era una conditio sine qua non, y que, por tanto,
existia una una relacion causal entre el pensary el hacer. (...) [Las ideas
de Le Witt] sin lugar a dudas revelan la misma preocupacion por o
esencial que caracteriza a la obra de Christian Kerez».»«

Otro arquitecto que trata siempre de concebir sus proyectos desde
el andlisis de los condicionantes especificos es Peter Zumthor, quien
en su caso lo hace, no desarrollando complejas argumentaciones,
sino dando respuestas sencillas a cuestiones que surgen de la ob-
servacion, reaccionando a los recursos materiales y culturales del
sitio con la mayor objetividad posible+. Segun Manfred Sack, en esta
postura radica el mérito del arquitecto:

«De alguna manera, siempre se da la necesidad de justificar por qué un
edificio esta disenado de una manera y no de otra, con el fin de revelar
una intencion de disefo, y para evitar la acusacion de que uno es un
funcionalista que no sigue nada mas que los dictados de la funcion en
planta. En realidad el disefio sin una teorfa que toque las mateméticas,
el diseno meramente definido por la ubicacion y el uso del edificio en
particular, es una tarea de lo més dificil, que exige una imaginacion
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espacial muy desarrollada.

Me parece, sin embargo, que Peter Zumthor es uno de esos arquitec-
tos. Plantea preguntas incluso antes de comenzar a elaborar un diseno,
cuestiones de una naturaleza completamente diferente. Porque para él
la arquitectura es mas una cuestion de filosofia, de estructura, de orga-
nizacion y de cualidades, bien sean hapticas o visuales».

De entre los parametros contemplados, los mas importantes para
Zumthor son las caracteristicas del lugar y las necesidades del usua-
rio:

«Asf es como él [Zumthor] desea que sean los edificios — desarrollados
a partir de una tarea de conjunto, de su uso, disefiados para el lugar en
el que se encuentran y en cuyos alrededores emergen, convirtiéndose
gradualmente en una unidad con el lugar, y construidos con materiales
asociados lo mas estrechamente posible a la tarea, a veces al lugar.
Esas son las cosas de la que se deriva la construccion del edificio»®.

En cuanto a la relacién entre forma arquitectonica y usuario, debe
contemplarse una doble vertiente. Una de ellas se basa en la rela-
cion de uso: el modo como el disefio arquitectdnico cubre las ne-
cesidades de uso de sus ocupantes. La otra vertiente consiste en
la relacion fisica y sensorial que el usuario establece con las formas
arquitecténicas y el espacio generado dentro de ellas. Esta ultima
tiene mucho que ver con la nocién de literalidad abordada al hablar
sobre el minimalismo americano: algunas de sus caracteristicas, ta-
les como su escala o su espacialidad envolvente, colocaban en un
primer término, segun Fried, la presencia fisica del objeto, obligando
al observador a tomar conciencia de su propia presencia fisica en
relacion a ellos.

Zumthor otorga un papel central a ambas vertientes, sin desatender
los requisitos funcionales del edificio y, al mismo tiempo, cuidando
al maximo las cualidades formales y espaciales que influyen senso-
rialmente en el usuario. Al analizar el modo de trabajar de Zumthor,
Sack considera esta actitud mas meritoria que la de aplicar com-
plejas reglas tedricas para justificar un determinado diseno. Disehar
para el usuario es, para él, requisito de una buena arquitectura, algo
que Zumthor cumple:

«[L]Jo mas importante es, entonces, que la “buena arquitectura” debe
sustentar a la persona, experimentarla y dejarle vivir. Eso no significa
nada mas que dar al usuario la oportunidad de adaptar su casa (cons-
truida para él) a sf mismo. La arquitectura no deberia “anteponerse”
al usuario, no debe tratar de hacer mas de ella misma, a través de la
decoracion afadida, de lo que ya es a través del poder espacial y es-
tético».

La percepcion de los usuarios también adquiere una importancia ca-
pital en la casa de un solo muro de Kerez, haciendo que el proyecto
gire en torno a la consecucién de una determinada experiencia sen-
sorial —en ese caso, el disfrute de las vistas a la ciudad—.

En el caso de Herzog & de Meuron, en cambio, la postura no es uni-
voca. Por un lado esta la influencia de Joseph Beuys, que se inclina
hacia una produccién artistica centrada en consideraciones eminen-
temente sociales; por otra parte esta la influencia rossiana, que ante-
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pone la ciudad, entendida como ente auténomo, a las necesidades
de los propios ciudadanos.

«La arquitectura es una especie de escultura social, que diria Beuys.
La arquitectura es la gente que la usa, como se mueve por ella, donde
empieza y termina, como se amuebla... Este es el tipo de méaximas en
las que fuimos instruidos por nuestros profesores en nuestros estudios
en la ETH a principios de los setenta, cuando la sociologia estaba en
pleno auge en las escuelas de arquitectura europeas. (...) Una posicion
opuesta es la que mantenia Aldo Rossi, (...) que nos decia que la arqui-
tectura es soélo y siempre arquitectura, que las disciplinas socio-psico-
l6bgicas nunca podrian sustituirla. Rossi (...) sustituyd inmediatamente
aquellos juegos de planeamiento democratico, la intervencion sobre
los rentistas y otros grupos sociales con sus tipologias arquitecténicas,
la permanencia de los monumentos, con “/'architettura della citta”.

(...) En todo caso pensamos que ambas actitudes presentan proble-
mas puesto que ambas son demasiado naif o dogmaticas, basadas
excesivamente en una determinada ideologia. En realidad no pensa-
mos que ninguna mejora social o de la calidad de vida se consiga
mediante estas estrategias.»

Integracion con el lugar

«Me encanta la idea de hacer un edificio, sea un gran complejo o uno
pequeno, que se convierta en parte de su entorno.»#

El didlogo formal entre el edificio y el lugar es lo que mas a menudo
se ha destacado de la arquitectura de Peter Zumthor, por su capaci-
dad de integrarse y convertirse en parte del paisaje. A menudo, ese
paisaje es natural y aislado de otras edificaciones, como es el caso
de la capilla Sogn Benedetg en Sumvitg (1988); la casa Gugalun en
Versam (1990-1994); las termas de Vals (1996); la capilla Bruder Kla-
us en Wachendorf (2007) o el monumento Steilneset Memorial en
Vardg, Noruega (2012) (Fig. 66). Al igual que Smithson con su obra
Spiral Jetty, Zumthor aspira a un integracion en el paisaje que supere
el marco temporal, que se convierta en parte integrante de él, como
si siempre hubiese estado alli. Se basa para ello en la sencillez y
el caracter atemporal de los edificios, no ligado a estilos ni épocas
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concretas.

«El enfoque de Peter Zumthor del emplazamiento trasciende la resolu-
cién de una cuestion regionalista. De ese modo, su arquitectura des-
carta doscientos anos de discusiones sobre la forma'y el estilo cuando,
en respuesta a la disociacion de la forma del contenido, ya sea cons-
truido, inventado, ofrecido intelectualmente o no, él sencillamente no se
preocupa por ello»,

No obstante, a pesar de la armonia que Zumthor logra entre paisaje
y edificio, este no deja de ser un hito que destaca individualmente,
sin otras arquitecturas que se enfrenten a él. Un caso diferente es el
del arquitecto Roger Diener, director del estudio Diener + Diener. Sus
edificios suelen ubicarse en un contexto urbano, y su capacidad de
integracion va ligada a la asimilacion de «la sustancia urbana envol-
vente», traducible en formas, volimenes, proporciones, relaciones
de lleno-vacio, etc. En la composicion de fachada y el disefio de
los elementos constructivos, sin embargo, Diener se mantiene en un
sobrio lenguaje moderno, ajeno a otros posibles estilos del entorno
—clasicismo, regionalismo, etc.— Como resume Abram, «El edificio
trabaja para alcanzar el equilibrio entre los principios que la han produ-
cido y las caracteristicas de los fragmentos urbanos que la acogen. La
ciudad penetra en el edificio, lo atraviesa e impone su orden sobre él»+,
Esto hace que las decisiones de proyecto puedan ser solo explica-
das considerando las preexistencias del entorno. (Fig. 67)

Asi pues, puede decirse que la arquitectura de Diener no trata de
imponer modelos a la ciudad, sino que toma la ciudad como modelo,
interpretandola: «La arquitectura y el urbanismo actualmente ya no se
encargan de cambiar el mundo. Se encargan mas bien su interpreta-
cidon»» Para Martin Steinmann, esa ausencia de “moralismo” urbanis-
tico distingue a Diener de la Nueva Simplicidad suiza —movimiento
al que Steinmann, apoyado en Heinrich Kotz, atribuye una especie
de nuevo moralismo—. «El bloque es una posibilidad, nada més»s'.

Al mismo tiempo, Diener busca la generalidad: no como modelo,
sino como renuncia a la individualidad a favor de lo “comudn”. Esto
lleva a Steinmann a utilizar el término “constelacién” para referirse
al disefo urbano de Diener & Diener. Se trata, este, de un disefo
urbano que «renuncia a participar en un gran orden total» pues «un
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Fig. 67. Roger Diener. Edifi-
cio de oficinas Kohlenberg.
Basilea (1993 — 95).

Fig. 68. Helmut Federle,
“Konstellation am 15. und
19.2.82” (1982).
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orden asi ha devenido problematico; las circunstancias son, por lo ge-
neral, demasiado fragmentadas, tanto econémicamente como social-
mente»®, El tedrico ilustra el término con el ejemplo de una obra de
Helmut Federle, titulada “Konstellation am 15. und 19.2.1982” [cons-
telacion del 15 y el 17.2.1982] (Fig. 68). En el dibujo de Federle, una
serie de circunferencias de diferentes tamarnos se unen entre ellas
por medio de una densa red de semirrectas tangentes a las curvas.
Se establecen asi multiples conexiones entre las circunferencias; la
multiplicidad y variedad de relaciones que se establecen en la ciu-
dad, formando una suerte de “tejido” que abarca diferentes niveles
de informacién, puede considerarse el entorno urbano que Diener
interpreta para integrarse en él.

El esfuerzo de mimesis de Diener con las preexistencias se aprecia
también de forma clara en su intervencién en el museo de historia
natural de Berlin, consistente en la reconstruccién del ala este del
edificio histérico, de 1889, destruida durante la Guerra (Fig. 69). En
este caso, la integracion no sélo se da a un nivel urbanistico, sino
también en el propio edificio. Las reglas formales y volumétricas son
tomadas del contexto inmediato; no existe, sin embargo, una volun-
tad de imitacion o falsificacion: asi lo indica el uso del hormigon, que
permite diferenciarse del edificio existente. La actuacién es descrita
por el propio arquitecto en los siguientes términos, incidiendo en la
consideracion de los condicionantes de partida a la hora de tomar
una decision de proyecto:

«Ha sido la tension entre los requisitos cientificos vinculados al pro-
grama del ala este, y el deseo urbano y arquitectdnico de reocupar el
espacio vacio de la estructura del edificio, lo que nos ha revelado la for-
ma especifica. (...) El resultado es un edificio cuya superficie absorbe
y recupera con precision la modulacion de la arquitectura, la obra de
fabrica de ladrillo, las juntas, la piedra arenisca, la talla de la piedra y
las jambas, pero también una construccion de piedra artificial, con una
funda homogénea, sin ninguna abertura. Para ello se tomaron moldes
recuperables de silicona de las fachadas originales. (...) Los fragmen-
tos conservados del edificio —en gran parte destruido— y las nuevas
adiciones de hormigdn componen la nueva fachada. La imagen global
del ala reconstruida es marcada por la historia, su destruccion y su
renovacion»=
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Otro caso en el que merece la pena detenerse es el de la pareja de
arquitectos Jacques Herzog y Pierre de Meuron. En su caso, la rela-
ciéon entre su arquitectura y el lugar es variable: puede hablarse de
una evolucién, en su obra, hacia una mayor consideracién del lugar,
probablemente ocasionada por la consecucién de nuevos encargos,
con emplazamientos mas complejos y sobre todo mayores escalas.
Es muy significativo el texto que Rafael Moneo publico en la revista
Arquitectura Viva, en la que se recoge esa evoluciéon. En la primera
parte del texto, Moneo describe los edificios de la primera etapa, y
considera que, para el equipo suizo, «el solar nunca es determinante
en su trabajo»:

«Herzog y de Meuron son sensibles a las condiciones especificas que
reclaman que un edificio se construya. El solar es siempre una de esas
condiciones y, sin embargo, se podria decir que el solar nunca es de-
terminante en su trabajo. (...) Determinadas circunstancias, tales como
el arbol en la casa de contrachapado, no influyen en la arquitectura
de Herzog y de Meuron: el objeto, la obra en este caso, permanece
pasivo, si bien acepta la presencia de un inesperado episodio. Nadie
considerarfa la casa como la consecuencia de aquella especifica cir-
cunstancia. (...) En mi opinion, serfa malinterpretar el trabajo de Herzog
y de Meuron como un ejemplo mas de una arquitectura, muy al uso
hoy, que hace de la circunstancia el punto de partida. Bien al contrario,
describen lo que cabe entender como condiciones universales en sus
proyectos, incorporando mas tarde las condiciones previas que se ha-
ran sentir en su trabajo al convertirse en contrapunto de aquello que se
construye.»s

En cambio, al hablar de los ultimos proyectos, el analisis de Moneo
es bastante diferente:

«En el proyecto del centro cultural Oscar Dominguez (Fig. 70) y en las
oficinas de Ricola se propone un dialogo entre el perimetro del solar
y lo construido al que no estdbamos acostumbrados: en general, los
abstractos volumenes se inscribian con indiferencia en el medio. (...)
Pero en estos casos no es asi. En el centro cultural canario lo proyecta-
do es en funcién de una compleja geometria de oblicuas que tiene que
ver con los accesos y con el solar. Sera con la ayuda de estas artificia-
les directrices con las que se construya. El dialogo entre geometrias se
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Fig. 70. Herzog y de Meu-
ron. Centro Cultural Oscar
Dominguez, Sta. Cruz de
Tenerife (2008).
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convierte aqui en sustancia y soporte de la arquitectura.»

Asi pues, los edificios de la primera etapa de Herzog y de Meuron se
aproximan mas a la idea de formas de validez universal: las formas
visuales de Wolfflin, las formas tipolégicas de Aldo Rossi, las formas
puras y autébnomas del arte concreto e, incluso, las del arte minima-
lista. La segunda etapa, en cambio, apuesta mas por la adopcion
de formas a partir de condicionantes y circunstancias especificas,
aproximandose asi mas al arte conceptual y al land art.

Como herencia de Aldo Rossi merece la pena también destacar la
arquitectura analoga, una corriente que se desarrollé en Suiza, en el
contexto de la ETH de Zurich, en los primeros afos noventa. Rossi
realizo alli una estancia docente de dos anos, y la corriente fue impul-
sada por sus colaboradores, los arquitectos Fabio Reinhardt y, sobre
todo, Miroslav Sik. Se caracterizd por prestar especial atencion a la
conservacion de la atmésfera del lugar, tal y como describe Jacques
Lucan:

«La arquitectura analoga no se confronta con la planificaciéon a gran
escala. Sus intervenciones son locales y poco invasivas, aceptando la
relativa inmutabilidad de la ciudad. El lugar, aungque no posea un valor
aparente, nutre el proyecto; este se inspira en la arquitectura preexis-
tente, incluso la a primera vista mas vulgar o banal. El enfoque analogo
se basa en el reconocimiento de la fuerza poética que subyace a las
caracteristicas comunes de un determinado lugar.»®

Miroslav Sik (ver ficha) es, en la actualidad, el representante mas co-
nocido de esta corriente, en especial por la plaza que ocupa en la
ETHZ, que le permite difundir sus ideas en el ambito académico. En
las clases de Sik, la arquitectura reconocible, “de firma”, es sustituida
por imagenes arquitectonicas cotidianas, extraidas del entorno inme-
diato. En lugar de proponer ejercicios con programas inusuales, Sik
elige proyectos de orden mas doméstico y real, como la reforma de
una vivienda unifamiliar de escala media en un barrio residencial. Se
exige al alumno consultar normativas de construccién, catalogos de
productos estandarizados, etc. El objetivo final de la intervencion es
la unidad, la fusién con el lugar, introduciendo en él cambios leves,
casi imperceptibles.

Otros representantes destacados de la corriente son Quintus Miller
& Paola Maranta (ver ficha), que se dieron a conocer con su obra de
extension del “Altes Hospiz” (Antiguo Hospicio) en el paso de San
Gotardo, una obra que se integra en el paisaje alpino, al igual que
Knapkiewicz & Fickert, que han realizado diversas rehabilitaciones
en el &mbito residencial.

La forme forte

El término “forma fuerte” fue acunado por el tedrico Martin Stein-
mann (ver ficha) y ha sido acogido como una propiedad recurrente
en la arquitectura suiza. En su texto “La forme forte — vers une archi-
tecture en deca des signes” [La forma fuerte — hacia una arquitectura
bajo los signos] Steinmann se apoya, al igual que Max Bill, en el
pensamiento de Le Corbusier. En su caso, se centra en la defensa
corbuseriana de las “formas primarias”, formas empleadas por el ar-
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quitecto de La-Chaux-de-Fonds no solo en su arquitectura, sino tam-
bién en su pintura purista. Estas formas son ideales, ajenas a usos,
funciones o técnicas constructivas, y, segun sus propias palabras,
«s0n las formas bellas, puesto que se leen con claridad»=. Steinmann
establece un paralelismo entre las sensaciones que producen las for-
mas primarias de Le Corbusier y las sensaciones de las que Woélfflin
habla en “Prolegémenos para una psicologia de la arquitectura”. Asi-
mismo, establece una relacién entre las ideas de Wolfflin y de Rudolf
Arnheim, quien atribuye a la forma una serie de valores en funcién
de necesidades bioldgicas del ser humano: simplicidad, claridad,
unidad, y diversidad, bajo la premisa de que el ser humano tiene la
necesidad de simplicidad y claridad para orientarse, de unidad para
funcionar correctamente, y de diversidad para ser estimulado.

La forma fuerte se aproximaria también a la “forma-como-forma”, en
contraposicién a la “forma-como-significado”, que Steinmann dife-
rencia desde un punto de vista semiolégico:

«Podria hablarse (...) de mero significante, que tiene su efecto, es de-
cir, que no depende, para su efecto, de la conexion a un significado,
incluso si mas tarde la experiencia de la forma se transforma en la ex-
periencia de un signo (“desde que hay sociedad, todo uso se convierte
en signo de dicho uso”, como sefala Roland Barthes).

(...) Obviamente los signos no son naturales, se crean mediante “con-
venciones”, son por lo tanto artificiales. Sin embargo, su significado ha
de basarse, en cierta medida, en la forma»s’.

La descripcion de “formas fuertes” sirve a Steinmann para carac-
terizar la arquitectura suiza de la década de 1990, que, tal y como
él describe, parece buscar, ante todo, su visualidad (Fig. 71). No se
aleja mucho, por lo tanto, de las prioridades, un siglo anteriores, de
Wolfflin.

«En la arquitectura contemporanea puede constatarse una tendencia a
disenar los edificios como cuerpos geométricos simples, claros, cuer-
pos cuya sencillez confiere gran importancia a la forma, al material,
al color, y todo ello lejos de cualquier referencia a otros edificios. [...]
Estos proyectos se caracterizan por la blusqueda de formas fuertes»s.

Ademas de las formas sin significado —aquellas que Steinmann de-
nomina “formas-como-formas”— pueden mencionarse las formas
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independientes de la funcion, o que contemplan la funcién desde un
sentido mas amplio. Esas formas, en las que se incluirian las formas
primarias de Le Corbusier —formas ideales, ajenas a usos, funciones
o técnicas constructivas—, sirven también a Steinmann para caracte-
rizar a la arquitectura helvética de la época.

«Si puede hablarse, en relacion a la forma de un edificio, de un “re-
manente”, es decir, de una parte de las decisiones que no pueden ser
explicadas totalmente ni por la funciéon del edificio ni por su construc-
cion, se plantea la cuestion de la “gestion” de ese “remanente”. Segln
la concepcion de los arquitectos modernos, la forma no sélo debe ser
funcional, sino que también debe expresar que lo es: debe evidenciar
esa funcionalidad (...)

La relacion entre forma y funcién, por lo tanto, no ha sido abandonada,
solo que la “funcién” de un edificio es algo mas amplio o méas profundo
gue su uso: es su sentido. A la vista de lo dicho anteriormente, un dise-
Ao debe generar unas sensaciones acordes con el sentido o finalidad
del edificio. Esta afirmacién nos sitla préximos al debate iniciado en
los tratados franceses del siglo XVIII. Sélo que, en ese caso, las sensa-
ciones iban ligadas a formas codificadas, a formas cuyo significado —o
sensaciones— eran de naturaleza social. Las “sensaciones primarias”,
por el contrario, son, o serian, algo natural, por lo tanto mas reales que
las sensaciones basadas en el aprendizaje, en la socializacion»=.

En definitiva, las formas fuertes en la arquitectura serian aquellas que
presentan una claridad y un atractivo visual relevantes, sin necesidad
de utilizar las referencias a otras arquitecturas, a un estilo o estilos
dados, al contexto o a los usos del edficio.

En el texto “Conjectures on the Architecture of Gigon & Guyer”, Martin
Steinmann (2000) se apoya en esta idea para describir el trabajo del
equipo formado por la arquitecta suiza y el arquitecto americano.
No considera, sin embargo, que las formas de Gigon & Guyer se
aproximen a las formas primarias o tipologicas, defendidas por Le
Corbusier y por Rossi respectivamente, ni cumplen las propiedades
de “belleza” y unidad propias de las formas corbuserianas. Aun asi,
su impacto visual las convierte en formas fuertes.

«Uno puede entender la recherche architecturale de Gigon y Guyer
como la busqueda de volumenes simples que tienen un impacto direc-
to sobre nosotros. La simplicidad debe ser entendida en el sentido de
la teorfa de la Gestalt: las fuerzas que atribuimos a una forma buscan
su orden segun el patrén mas simple posible bajo unas condiciones
dadas. Precisamente, el museo en Appenzell (Fig. 73) muestra que los
volimenes simples no son solo aquellos que proponia Le Corbusier,
descritos como “las grandes formas primarias que la luz muestra bien”,
y por lo tanto como formas hermosas. Por el contrario, con sus contor-
nos dentados, el largo y estrecho volumen del museo [en Appenzell]
esta lleno de tension. Solo la repeticion de los tejados en diente de
sierra nos permite percibir el edificio como un volumen Unico».

«La arquitectura de Gigon y Guyer requiere una segunda mirada a nivel
de la forma, asi como a nivel del significado que esa forma evoca. Si
nos contentamos con lo que nos revela un primer vistazo, no recono-
ceremos el significado complejo que surge de su proceso poético de
combinar imagenes contrastantes». Eso también sucede en el museo
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en Appenzell. [El edificio] se encuentra al “otro” lado de las vias del fe-
rrocarril, donde granjas, prados, aparcamientos, talleres, etc. parecen
estar esparcidos al azar, como es habitual a las afueras de los pueblos.
Los talleres, a menudo surgidos paulatinamente, tienen lo que los ar-
quitectos llaman la “forma impura” que caracteriza a la periferia. La
forma irregular de su museo remite a edificios de ese tipo. Pero tambien
mencionan como referencia las casas del pueblo, con cubiertas a dos
aguas y construidas unas junto a otras. La chapa metalica gris que
forma la piel del museo remite, por el contrario, a los edificios revesti-
dos de tejas de Eternit o de madera agrisada. Por lo tanto, este edificio
despierta varias imagenes en nosotros gue no convergen en un solo
sentido, y que no son simbolos, sino imagenes que pueden significar
muchas cosas, incluso algunas contradictorias a otras. Por lo tanto, no
llevan a la trampa de comprender demasiado rapido, lo que , por asf
decirlo, naturaliza el significado»®.

Pero si a una obra podemos aplicar ese término, esa es sin duda la
de Herzog & de Meuron. El propio Steinmann utiliza la imagen del
edificio de senalizacion ferroviaria Auf dem Wolf, en Basilea, para ilus-
trar su definicion (Fig. 72). Jacques Herzog reconoce la importancia
del atractivo formal de su obra, relacionando la idea de forma fuerte
con la de monumentalidad de Rossi: «La seduccion de la forma es
muy importante. Apela a todos los sentidos y permite que la percepcion
sea mas intensa. El edificio icono adquiere asf la cualidad de “perma-
nencia” del monumento, como la describié Aldo Rossi»s'.

No obstante, Herzog & de Meuron se distancian de Rossi —y se
aproximan a Steinmann— en la idea de que las formas fuertes no
tienen por qué representar ni parecerse a otras. Los arquitectos de
Basilea no consideran que deba recurrirse a un repertorio formal co-
nocido en sus proyectos de gran escala; de hecho, en ese tipo de
encargos han priorizado la innovacién y la complejidad formal. Las
geometrias mas claras y simples, presentes en los edificios tempra-
nos y de menor escala, como las viviendas unifamiliares de la dé-
cada de 1980, han sido abandonadas progresivamente en décadas
posteriores conforme ha ido creciendo el tamano de los encargos.
Sin embargo, en los Ultimos anos los arquitectos se ven de nuevo
atraidos por el uso de formas simples o primarias en sus proyectos,
como declara Jacques Herzog en 2010:
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«[L]os nuevos proyectos del estudio acaban siendo mas geométricos,
y de mayor claridad. Nos atrae de nuevo esa idea de claridad geomé-
trica tras haber dudado si aplicarla a los edificios de gran escala. La
linea entre claridad, pureza y herolsmo monumental es muy fina. Puede
que sea porque procedemos de un pais como Suiza, donde no existe
esa tradicion del gran gesto urbano, pero hemos vacilado ante la idea
de trabajar con formas geomeétricas puras, o incluso con volimenes
platénicos. Pero es cierto que nos tienta hacerlo, y que nos parece
apropiado en ciertos contextos como el de la torre Triangle en Parfs, la
torre BBVA en Madrid o el Edificio 1 Roche en Basilea.»s

Monumento vs. arquitectura anénima

Aunque, como se decia, el edificio de sefnalizacion ferroviaria, un pro-
yecto de 1989, tiene algo de monumental en la medida en que es un
icono visual, son edificios posteriores de Herzog & de Meuron los
que mas han desarrollado un caracter monumental: encargos inter-
nacionales y de mayor escala, como por ejemplo el estadio nacional
de Beijing (Fig. 74). Es sobre todo bajo esas premisas bajo las que
Jacques Herzog considera necesaria la monumentalidad, aludiendo
en buena medida a las ideas de Rossi sobre la ciudad y los monu-
mentos como hitos urbanos:

«El estadio de Pekin es un monumento, en el sentido casi clasico del
término. (...) A diferencia de otros paises europeos como Francia, In-
glaterra o Alemania, en Suiza no hay realmente una cultura del monu-
mento. Pero en las ciudades de paises en fase de crecimiento acelera-
do (China, Rusia, el mundo musulman) y que no tienen la misma base
democratica que los paises europeos, los monumentos son necesarios
para evitar el caos. (...) Es Indispensable que la arquitectura de escala
urbana tenga una cualidad icénica»®.

Jean-Francois Chevrier analiza, en sendos ensayos publicados en E/
Croquis la arquitectura del estudio de Basilea, basandose en la idea
de monumento que, si bien acepta como una caracteristica de su
arquitectura, la ve de forma matizada y en conjuncién con otros atri-
butos que la contrarrestan. En el primero de los textos, “Monumento
e intimidad”+, destaca el uso de estrategias formales que “mitigan”
la espectacularidad de los edificios. En el caso del Estadio de Futbol
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Allianz Arena en Munich, por ejemplo, se alude al tratamiento de los
espacios interiores:

«Ese estadio no es una maquina grandilocuente consagrada al deporte
de masas. La dimensién espectacular queda absorbida en una forma
que sugiere un ambito interior (...). La forma global se ha calculado
para producir en el exterior un efecto de lejania, en tanto que en el inte-
rior se ha buscado la maxima cercania de los espectadores al terreno
de juego»e,

Y en el centro de arte Walker, a la predominancia de la horizontali-
dad: <A diferencia de los arquitectos obsesionados por la permanencia
hieratica de los monumentos, Herzog & de Meuron no han forzado nun-
ca las lineas verticales, y a menudo han integrado su arquitectura en la
configuracion horizontal del lugar en el que intervenian.»

En el segundo texto, “Programa, monumento, paisaje”, Chevrier
habla de la flexibilidad monumental, como una consecuencia de la
complejidad de los programas y requerimientos de uso actuales,
que hacen velar no sélo por el caracter representativo del edificio,
sino también por su correcto funcionamiento e integracién urbana:

«La complejidad de los programas estimula hoy, en la arquitectura en
general y méas concretamente en el caso de Herzog & de Meuron, una
flexibilidad monumental que se manifiesta a la vez en la concepcion
urbana, en el tratamiento del paisaje (...) y en el modelado de los volu-
menes interiores. (...) En muchos proyectos del estudio, la flexibilidad
monumental se manifiesta de manera inmediata por un efecto de mul-
tiplicacion de las fachadas y de volimenes superpuestos, incrustados,
es decir, desplazados ademéas respecto al eje de estabilidad (la colum-
na vertebral) del edificio.»e

Como es sabido, la espectacularidad y monumentalidad en los edifi-
cios de Herzog & de Meuron se debe en buena parte a las demandas
de sus clientes actuales, dada la envergadura y el poder mediatico
de los encargos que aceptan. Los edificios de la primera época del
equipo, sin embargo, se caracterizaban por su defensa de la arqui-
tectura anénima y ordinaria. Ademas de Rossi, una influencia impor-
tante para los arquitectos de Basilea fue Venturi y su arquetipo de /a
casa, caracterizado por un volumen paralelepipedo con cubierta a
dos aguas, que es utilizado con frecuencia por los arquitectos suizos
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en proyectos de pequena escala de las décadas de 1980y 1990. Esa
forma esta en la imagineria colectiva y se relaciona con la arquitectu-
ra comun y andnima, por otra parte vinculandose a la idea de formas
ordinarias alas que se aludia en relacién a la arquitectura de Max Bill.

Si se observa en global la escena suiza actual puede afirmarse que,
en general, esta no destaca por su monumentalidad. Mas bien po-
drian atribuirsele rasgos opuestos: falta de espectacularidad, prag-
matismo, economia de formas, reduccion a lo esencial, sobriedad.
En algunos casos, estos rasgos podran verse mas o menos afecta-
dos por la envergadura de los proyectos y los requisitos de los clien-
tes. En el caso de Kerez, en cambio, el principio de pragmatismo y
sobriedad prevalece. Puede apreciarse tanto en el proyecto de la
capilla de Oberrealta, un proyecto de pequefa escala, como en la
propuesta ganadora del concurso para el museo de arte moderno
de Varsovia (Figs. 75y 76), un proyecto de grandes dimensiones y con
un programa complejo, llamado a representar un papel icénico en la
ciudad. La capilla St. Nepomuk, en Oberrealta, en los Grisones sui-
Z0S, se ubica en el borde de una terraza sobre el nivel del valle de los
Hinterrheins (Fig. 77). Se trata de un edificio de dimensiones minimas,
de planta rectangular y cubierta a dos aguas, construido enteramen-
te en hormigon visto. No cuenta con instalacion eléctrica ni de otro
tipo; es practicamente un mero cobijo. Tal y como dice Franck,

«En su total anonimato, la capilla vuelve la espalda a los modelos he-
roicos de la arquitectura contemporanea. Creo que no hay nada tan
poco especifico y tan escasamente llamativo como esa capilla. (...) [P]
uede que ésa sea la razdn de que se haya convertido en un icono del
minimalismo suizo. La completa reduccion del edificio tiene que ver
con su grandioso emplazamiento. La pobreza de la capilla tiene por
objeto acentuar la espectacular suntuosidad de las montanas. Pero ese
mismo minimalismo en otro contexto habria resultado kitsch.»s

Por otro lado, la propuesta presentada por Kerez para el museo de
arte de Varsovia levantd bastantes criticas, en parte, precisamente,
por no responder a las expectativas de iconismo y espectacularidad
de muchos sectores de la ciudad. Algunos periodistas mantuvieron
que el proyecto para el museo era «demasiado minimalista, una opor-
tunidad desaprovechada»*. Sin embargo, Kerez asume la sencillez y
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falta de espectacularidad como atributos del proyecto:

«El proyecto del Museo de Arte Moderno podria haber sido objeto de
debate también en otros paises porque no es un icono extravagante,
un hito formal. Es un edificio que solo cobra vida desde dentro, con el
uso, mientras que por fuera es simplemente un conjunto de elementos
anénimos sin connotaciones especificas o emblematicas. Podria des-
cribirlo como un rascacielos invertido».

Otro arquitecto que destaca por la falta de monumentalidad de sus
edificios es Roger Diener. Del mismo modo que sucede con Gigon y
Guyer, el hecho de que su arquitectura haya sido, en su mayor parte,
residencial, influye en que se haya priorizado la correcta integracion
en la ciudad al caracter emblematico de los edificios. La arquitectura
de Diener & Diener se caracteriza por la discrecion, por la habilidad
para pasar desapercibida, como se veia en el ejemplo del edificio
de oficinas Kohlenberg (Fig. 67). Ese rasgo, que algunos arquitectos
podrian considerar un signo de mediocridad o incluso un fracaso
creativo, es para otros su gran virtud. En su texto “The beauty of the
real”, Joseph Abram alaba la arquitectura de Diener al considerarla
capaz de «reconciliar tres ideas no-heroicas de la arquitectura: las con-
cepciones tipoldgicas y urbanas de Rossi, la apuesta de Venturi por
lo ordinario, y, finalmente, un acercamiento constructivo, racionalista,
heredado del movimiento de la Nueva Objetividad.»”

Abstraccion vs. Figuracion

La mas basica clasificacion formal en el arte es la que distingue
entre figuracion y abstraccién —entendiendo “abstraccion” como
“no-figuracién”, si se tiene en cuenta la distincién que hace el arte
concreto—. La arquitectura moderna es identificada, de forma gene-
ralizada, con el arte abstracto o no figurativo; lo mismo sucede con la
escultura minimalista. Bajo esas premisas, podria rapidamente aso-
ciarse el trabajo de Herzog & de Meuron, Diener & Diener, y demas
arquitectos tratados aqui, con las formas abstractas. No obstante,
existen otros analisis posibles.

En el caso de Herzog & de Meuron, si nos basamos en los referentes
proyectuales de su génesis formal, debemos recurrir a la seleccion
de Pierre de Meuron, quien, entrevistado en 2010, destacaba retros-
pectivamente entre sus fuentes de inspiracién a cuatro personalida-
des clave: Rossi, Venturi, Beuys y Judd=. El primero de ellos, Rossi,
va ligado, como se mencionaba antes, a la pregnancia de las formas.
Coincidiendo con la atribucién primera de formas abstractas, Zaera-
Polo relaciona dicha pregnancia con la abstraccién, reforzando la
teoria de las formas fuertes de Steinmann, unas formas que presen-
tan una claridad y un atractivo visual relevantes sin necesidad de
utilizar las referencias o la significacion:

«En el trabajo de Herzog & de Meuron las emergencias de la organiza-
cién material devienen en elementos pregnantes, sin tener que doble-
garse para ello a las estructuras establecidas de significacion. (...) Se
trata quiza también de disolver las formas de la experiencia, de debili-
tar su fuerza estructurante para recuperar la libertad de reorganizar la
materia. De aqui el abandono de la figuracion —el uso de figuras con
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pregnancia establecida— como medio de significacion.»”

Por otra parte, la influencia en Herzog & de Meuron de Judd es obvia
cuando se observan algunos de sus edificios de la década de 1990,
tales como el depdsito de Ricola en Laufen o la galeria Goetz en
Munich —ilustrada en el capitulo anterior—. La simplicidad formal,
la predominancia de la horizontalidad y la ortogonalidad, la seriali-
dad, o la homogeneidad de las fachadas, son algunos aspectos que
contribuyen a la similitud con la escultura minimal americana, y el
calificativo minimalista ha sido utilizado por los propios arquitectos
en numerosas ocasiones para definir su obra. Jean-Francois Ché-
vrier, en cambio, destaca una faceta rara vez identificada en Judd: su
caracter figurativo, y la asocia al equipo de Basilea:

«Hubo un tiempo, cuando Judd redactaba sus “Specific Objects”
(1965), en el que los artistas americanos producian objetos que no per-
tenecian a la pintura ni a la escultura, [...]. Estos obietos no eran ne-
cesariamonte “abstractos”. Tenian a menudo una dimensién figurativa.
No eran representaciones del cuerpo, pero eran sus equivalentes en la
medida en que se referfan a las relaciones constitutivas del organismo
y de laimagen del cuerpo: la diferenciacién e interaccion entre interior y
exterior, la sensibilidad de la superficie como piel extendida, la tensién
entre totalidad (funcional) y fragmentos mas o menos disociados, et-
cétera. En Europa, Herzog y de Meuron han reinventado una situacion
analoga, para ellos mismos, para su propio uso, sin buscar equivalen-
tes en la produccion arquitectonica contemporanea. Trabajando con
el cubo, con la caja, han terminado por redefinir la fachada como una
penetracion de la superficie en el volumen, con efectos variables de
espesor y de irradiacion (por el color), de vaciado y de transparencia.»™

En realidad, esta vinculacién del minimalismo con el cuerpo humano
ya la apuntaba Michael Fried en su “Art and objecthood”. Fried asig-
né al arte literalista atributos como “antropomorfico” y “biomorfico”,
y comparo las obras de Tony Smith y Robert Morris con estatuas de
figuras humanas, por sus caracteristicas dimensionales y formales,
en la misma linea de lo apuntado por Cheuvrier.

En cuanto a la influencia de Venturi, si bien esta va ligada, sobre
todo, a la nocién de ornamento —que los arquitectos suizos em-
plean a menudo en sus fachadas— también es decisivo el uso de
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determinadas formas figurativas, como alternativa a la hegemonica
abstraccion del movimiento moderno. El arquetipo de /a casa, carac-
terizado por un volumen paralelepipedo con cubierta a dos aguas,
recurrente en Venturi (Fig. 78), es también utilizado con frecuencia
por los arquitectos suizos en proyectos de pequena escala de las
décadas de 1980 y 1990 (Fig. 79).

Es interesante también analizar las formas de los edificios de Peter
Markli, sobre todo los de su primera época. Podemos hablar también
en este caso de alusiones figurativas a formas arquitectonicas arque-
tipicas, como sucede en las casas Kuehnis, de 1982, que incluyen
en su fachada elementos clasicos reconocibles: columnas, frisos, e
incluso un busto de su artista de referencia, Hans Josephson (Figs. 80
a 83). Esas reminiscencias clasicas cuestionan la inquebrantabilidad
de la modernidad suiza en la arquitectura, haciendo visibles posturas
pre- y posmodernas.

Modernidad vs. atemporalidad

Como se explicaba en la introduccién, la arquitectura suiza de los
anos veinte habia sido receptora del mensaje moderno proceden-
te de sus paises vecinos, especialmente Francia y Alemania, y di6
muestra de su asimilacion a través de ejemplos relevantes de Neues
Bauen (nueva objetividad arquitectdnica) desde finales de la déca-
da. También fue el pais iniciador de los CIAM, fundamentales en el
asentamiento del movimiento moderno en Europa. La estabilidad de
que gozé el pais en el periodo entre guerras y durante la segunda
Guerra Mundial permitié que la modernidad se afianzara en Suiza sin
interrupciones, una modernidad que tendi6 a las formas minimalistas
desde 1960.

Esta sdlida tradicion moderna se ve seguida en mayor 0 menor me-
dida por los diferentes arquitectos que ocupan la investigacion; en
algun caso puede hablarse de perseverancia en el mantenimiento de
los ideales modernos, en algun otro, en cambio, puede hablarse no
de una postura anti-moderna, pero si independiente de movimientos
0 épocas arquitecténicas.

En el primero de los extremos podemos situar a Christian Kerez. Ke-

Figs. 80 a 83. Peter Markli,
casa Kuehnis, Triibbach/
Azmoos (1982).
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rez trata de seguir las pautas de los primeros modernos, si bien con-
sidera que es muy dificil hoy en dia mantener sus ideales, dados los
condicionantes de la sociedad actual. Rechaza la hegemonia actual
que, para él, conserva en la actualidad la posmodernidad —que en
su opinién, aunque se ha renovado estilisticamente, no ha sido supe-
rada en cuanto a sus planteamientos formalistas—:

«[E]l individualismo vy la excentricidad de la arquitectura contempora-
nea podrian deberse a que la postmodernidad esta adoptando una
apariencia en gran parte moderna, de vanguardia. Las técnicas post-
modernas no han pasado en absoluto de moda; solo lo han hecho
las reminiscencias histéricas de los pioneros. Por ejemplo, la postmo-
dernidad restablecio la distincion entre forma y contenido. Creo que
esa distincion prevalece todavia hoy, aunque no se haga explicita, y yo
siempre trato de superarla en mi trabajo.»”

En cuanto a la relacion formal de la arquitectura con la ciudad, en-
contramos mas diferencias que similitudes con las teorias de Aldo
Rossi. Kerez coincide con el arquitecto italiano en la importancia del
analisis previo y la consideracién de los parametros urbanisticos,
pero rechaza el uso de arquetipos y referencias histéricas: «no [es]
una cuestion de formas o tipos, sino de leyes fundamentales». Por
otro lado, prioriza los espacios interiores de un edificio a sus volu-
menes exteriores, algo que en Rossi sucede a la inversa. Ejemplos
claros de esa postura son tanto la casa de un solo muro como el
proyecto para el museo de arte moderno. En este segundo caso, la
apariencia exterior ni siquiera quedo totalmente definida en la fase
de concurso, pues Kerez no la considero importante en ese estadio
del trabajo, en la conviccidén de que «solo podria ser una respuesta a
la estructura interna del museo». La importancia otorgada a los inte-
riores de los edificios se basa en su idea de espacio arquitectdnico:

«El espacio arquitecténico es clave en mi entendimiento de la arqui-
tectura. Lo integra todo, y no sélo literalmente. La arquitectura es un
medio fisico que puede recorrerse, que nos envuelve y a través del cual
podemos desenvolvernos. Se contempla desde distintas perspectivas
y consigue captar toda nuestra atencion. El espacio define la arquitec-
tura como el sonido define la musica, o los objetos tridimensionales la
escultura»e.
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En el otro extremo podriamos situar a Peter Zumthor. Por su parte,
Zumthor busca alejarse de estilismos y ser asociado a un movimien-
to u otro. Como se decia anteriormente, sus edificios tienen ese ca-
racter “atemporal”, no ligado a estilos ni épocas concretas, que les
permite convertirse en parte del paisaje como si siempre hubiesen
estado alli. Esto es posible, en parte, debido a su “pragmatismo”
en el diseno —que no debe ser confundido con funcionalismo—:
Zumthor proyecta «segun los problemas. Reacciona a los recursos
materiales y culturales del sitio con la mayor objetividad posible»#'. La
sencillez formal que le caracteriza —sin alinearse exactamente con
el minimalismo americano— contribuye también a esa ausencia de
estilo.

«El lenguaje y la manera de hablar de Zumthor parecen ser simples. Pa-
recen, dado que hacen uso de conceptos conversacionales antiguos,
normales y corrientes. No toma prestada ninguna palabra o término del
Ultimo debate filoséfico, ni de la ciencia. Su discurso no sefaliza ningu-
na vanguardia teérica. No es ni pre-, post-, supra-, trans-, ni meta-»e,

Ese caracter atemporal, y la capacidad de integrarse en entornos
rurales y naturales, hacen pensar en ocasiones en la arquitectura
de Zumthor como “pre-moderna”. Sin embargo, el propio Zumthor
niega el disefo Unicamente basado en la tradicién:

«Si un diseno se basa soélo en la tradicion y en lo que ya esta ahi, repi-
tiendo lo que el sitio presenta, para mif se pierde la confrontacion con
el mundo, la sensacién de contemporaneidad. Si la arquitectura sélo
habla de lo cosmopolita y lo visionario, sin integrar en el dialogo el em-
plazamiento, echo de menos el anclaje sensual de la construccion a su
lugar, la gravedad especifica de lo local»=.

Otro arquitecto que ha sido calificado de “pre-moderno” por su par-
ticular uso de las formas y los recursos compositivos es, como se
mencionaba en el punto anterior, Peter Markli. Los edificios de Markli
se caracterizan por su falta de adhesién a patrones especificos, so-
bre todo en lo que se refiere a corrientes estilisticas de una época
determinada. En los anos de formacion de Méarkli, durante la década
de 1970, la ETH de Zurich se encontraba bajo el dominio de fuertes
tendencias socioldgicas, junto con la pervivencia de un estilo mo-
derno institucionalizado fuertemente influenciado por Le Corbusiers.
Estas tendencias no fueron, sin embargo, decisivas en la creacion
de Markli. Por el contrario, las influencias para Markli pueden pro-
ceder de cualquier época de la historia de la arquitectura, asi como
de cualquier ambito geografico, incluso de lugares no visitados per-
sonalmente, como él mismo sugiere: «..No he estado en América,
Persia, India, México, pero miro sus edificios en los libros y los recuerdo
después...» Estas influencias pueden combinarse en un mismo edi-
ficio, o alternarse dando lugar a proyectos muy diferentes entre ellos.

Podemos hablar, por lo tanto, de un distanciamiento por parte de
Markli de las formas modernas y funcionalistas defendidas por Le
Corbusier, Max Bill, y la corriente socioloégica de la década de 1970.
Markli se interesa mas por la pregnancia de las formas que por su
funcionalidad, aproximandose asi a las ideas de Rossi, que busca
las formas ejemplares recurriendo a la inspiracion de otras épocas
histéricas y estilos artisticos. Ademas, los disefnos de Markli aspiran
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a una cierta monumentalidad, especialmente sus primeras viviendas,
de fuerte reminiscencia palladiana: la casa Kuehnis, formada por dos
volumenes, y la casa Hobi. En ambas, se otorga prioridad a la vo-
lumetria exterior y a la composicién de las fachadas, y se utilizan
recursos propios de edificios de mayor tamano, como ejes de sime-
tria, ritmos creados con ventanas o columnatas y techos altos en las
estancias principales.

Sin embargo, la estética de Markli ofrece algunas diferencias con
la estética de la obra de Rossi. Aun alejandose de los estandares
modernos, Mérkli no se alinea tampoco con la apariencia clasicista
empleada tipicamente por los posmodernistas. Mostafavi dice sobre
la casa Kuehnis:

«A pesar de lo que en un primer momento pueda parecer, esta obra
comparte poco del espiritu posmoderno que caracteriza a otros edifi-
cios de la época, que también adoptaron patrones y elementos clasi-
cos. Para Méarkli, en este caso, la modestia de la escala, la relacién con
el entorno, y la austeridad de la construccion, hablan en cambio mas
de una forma de construir “pre-moderna”, casi arcaica».

El edificio conocido como La Congiunta acusa aun mas ese caracter
arcaico, aproximandose a una abstraccion del prerromanico: varios
cuerpos paralelepipedos se adosan entre ellos creando un volumen
total compacto; las fachadas, formadas por gruesos muros, sin or-
namentacidén ni apenas aberturas, dan protagonismo al material; se
aprecia una economia de formas y medios sin que, por ello, el edifi-
cio pierda su caracter monumental.

Este edificio, y otras viviendas unifamiliares posteriores, presentan
un fuerte nexo con las formas literales propuestas por los artistas
minimalistas. Ademas de la simplicidad de los volimenes, la escala
de los edificios es en buena parte responsable de esa comparacion,
una escala que tiene algo de desconcertante, a medio camino entre
dos niveles, al igual que las obras de los literalistas, tal y como men-
cionaba Fried#, refiréndose, entre otros, a Tony Smith:

«Las respuestas de Tony Smith a la pregunta acerca de su cubo de seis
pies, Die (1962), son muy sugerentes:

Pregunta: ¢Por qué no lo hizo mas grande, de manera que cerniera
sobre el observador?

Respuesta: No estaba haciendo un monumento.

Pregunta: Entonces, ¢por qué no lo hiciste mas pequeno para que el
observador pudiera recorrer la parte superior?

Respuesta: No estaba haciendo un objeto».
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Trabajos colaborativos

Herzog & de Meuron + Helmut Federle: Sammlung Goetz

El pintor suizo Helmut Federle pertenece a la amplia corriente de
la abstraccién geométrica; bebe, por lo tanto, de las mismas fuen-
tes que los artistas concretos. Segun el critico Veit Loers, utiliza for-
mas geométricas abstractas porque se ha formado en la tradicion
de la modernidad y porque se muestra «escéptico a la posibilidad de
crear un sistema formal nuevo en la pintura»®. Sus cuadros transmiten
la trascendencia, la busqueda de la verdad, que Brita Buhlmanne
ha comparado con la obra de Mondrian o Malévich. Sin embargo,
al contrario que éstos, Federle atribuye a la pintura geométrica un
contenido emocional y subijetivo, trasladando al lienzo sentimien-
tos personales tales como depresion, aislamiento, esperanza, etc.
Composicién, colores, contornos y texturas, todo ello influye en este
resultado emocional. En muchas ocasiones los titulos de las piezas
sirven para reforzar esta intencién expresiva. Asi pues, Federle crea
un nuevo lenguaje pictérico a partir de viejas estructuras formales a
las cuales dota de contenido. Lo decisivo no son las formas en si,
sino las relaciones que se establecen entre éstas. En ocasiones, la
abstraccion de Federle deja espacio para formas reconocibles, bien
simbdlicas —por lo general procedentes de culturas primitivas, a los
cuales el pintor considera dotados de especial potencial espiritual—,
o bien figurativas —mediante siluetas que evocan edificios, rostros,
etc—.

En sus diversos escritos y entrevistas, Helmut Federle aborda el tema
de la arquitectura. Por un lado, se centra en la repercusién de la obra
de arte en la arquitectura que habita —idealmente, el museo— asi
como el efecto de la arquitectura sobre la percepcion de la obra de
arte. En una entrevista declara: «Pienso que los cuadros actlian sobre
el espacio, pueden completarlo, y por otro lado, que el espacio actla
de un modo psicologizante sobre el cuadro. Se trata de una cuestion
delicada. Entre el espacio y el cuadro debe generarse un dialogo crei-
ble. Existe una dependencia mutua.»®. No obstante, aunque Federle
atribuye a la pintura la capacidad de “envolver” al espectador sen-
sorial y espiritualmente, ésto no significa que el espacio, la terce-
ra dimensién en definitiva, tenga cabida dentro de su pintura. <A la
hora de concebir un cuadro, parto de un planteamiento del problema
puramente pictérico, en este sentido en absoluto arquitecténico, (...)
Por lo tanto no existe ninguna fantasia tridimensional previa. Del mismo
modo, la tectdnica que surge de la aplicacion del color se refiere mera-
mente a una problematica historico-pictorica.».

Herzog y de Meuron invitaron al artista a participar en la concep-
cién de la galeria Goetz, obra mencionada en el capitulo anterior
como claro ejemplo de la Nueva Simplicidad suiza. Su colaboracion
se basd precisamente en lo anteriormente mencionado: el efecto de
la arquitectura en la exhibicién de la pintura, y de la obra de arte en
general.

«En este proyecto, se mantuvo un dialogo creativo con Jacques Herzog
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con respecto a las medidas de la estancia, la textura de la pared, el uso
de la luz, el analisis sobre la omision del falso techo»e.

Las ideas aportadas por Federle, relativas a formas, materiales e ilu-
minacion, contribuyeron a un disefio arquitecténico que se aproxima
bastante al estilo pictérico del artista. En el edificio predomina la orto-
gonalidad, la serenidad y el equilibrio; los gestos formales y los con-
trastes materiales son reducidos al minimo. Se esconden, sin em-
bargo, una complejidad y una sensualidad basadas en los matices.

«La aparente simplicidad del edificio esconde una complejidad cuyos
sintomas pueden ser descubiertos por el espectador diligente. La ex-
ploracion del interior verificara y fortalecera esa primera impresion»®,

La afinidad que une a Helmut Federle con Herzog y de Meuron ha
quedado plasmada en otras colaboraciones, como el proyecto Pilo-
tengasse, inmediatamente posterior a este en el curriculum de los
arquitectos. También puede apreciarse en sus respectivos textos y
obras de finales de los anos ochenta y de la década de los noventa.
En los trabajos de Herzog & de Meuron imperaba la sobriedad y la
contencidn que, segun se ha tratado anteriormente, los posicionaba
muy proximos al arte minimalista, pero con un trasfondo de calidez
y expresividad conseguido mediante la atencién a los materiales y
las texturas. En esa misma época Federle desarrollaba sus cuadros
geométricos esencialmente minimalistas, pero en los cuales se en-
contraban muchos matices personales, abiertos a la expresividad y
permeables a la huella del artista.

Hans Zwimpfer + Donald Judd: Peter-Merian-Haus

El edificio conocido como Peter-Merian-Haus es un equipamiento
multidotacional de aproximadamente 85000 m2, proyectado por
Hans Zwimpfer y construido entre 1994 y 2000. Se ubica al este de
la estacién de trenes de Basilea, y en su programa se incluyen usos
universitarios, de oficinas y una estacién de mercancias. El proyec-
to contd con la estrecha colaboracién del artista americano Donald

Judd desde una etapa temprana del diseno. Judd fue el encargado
del diseno de las fachadas longitudinales del edificio, de 180 metros
de longitud por 20 metros de altura. Por desgracia, no pudo ver su
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proyecto construido, pues fallecié en febrero de 1994, antes de que
se iniciasen las obras.

Tal y como el propio artista manifesté al inicio de la colaboracions,
siempre estuvo interesado en la arquitectura. Su experiencia previa
se habia basado principalmente en remodelaciones: anteriormente,
Judd habia adquirido casas y barrios enteros en Nueva York, Colo-
nia, Eichholteren (junto al lago suizo de los Cuatro Cantones) y en
Marfa, Texas, y los habia rehabilitado con sus propios disefos. Son
muy conocidas también las construcciones cubicas de hormigén
visto que Judd realizd entre 1980 y 1984 en Marfa, a medio camino
entre la escultura y la arquitectura. Sin embargo, Judd nunca habia
estado involucrado en un proyecto arquitectonico de nueva planta,
ni tan grande como en el que le propuso colaborar Zwimpfer. La idea
le atrajo, pues su aceptacion fue inmediata.

Debido a la geometria alargada del terreno —200 m de logitud y 60
de anchura— el proyecto se plante6 como un zécalo inferior con
seis estructuras superpuestas, que a su vez irian unidas en el eje
longitudinal del edificio por otro volumen, a modo de espina, divi-
diendo cada uno de los espacios entre los seis volUmenes en dos
patios abiertos (Fig. 84). El zocalo inferior contendria usos mixtos, y
los seis volumenes superiores, con una misma planta basica, irian
destinados a oficinas de diferentes propietarios, adaptandose su dis-
tribucion pormenorizada a las necesidades especificas. Judd debia
ajustarse a estas condiciones iniciales, de las que recibié todos los
documentos graficos necesarios. Aun asi, su margen de actuacion
en la fachada fue relativamente amplio.

Ademas de mantener varias reuniones, Judd aporté documentacion
grafica y escrita de su propuesta, via fax, al despacho de Zwimpfer.
En sus croquis, Judd especifico alturas y proporciones, orientadas a
dar mayor énfasis a los cubos externos y dejar en un segundo plano
la espina central (Fig. 85). Mediante sus textos traté de transmitir cri-
terios y reflexiones, apoyados a menudo en ejemplos ilustrativos de
edificios existentes. Se recogen a continuacion fragmentos de algu-
nos de esos textos en los que se reflejan las ideas del artista:

«Es un gran problema hacer un edificio de grandes dimensiones con
variaciones. El problema se acentla en los edificios horizontales. (...)

— il —
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Un edificio horizontal parece faciimente un segmento, mientras que no
hay ninguna duda de que un edificio vertical se asienta en el suelo y
termina en el cielo».

«El edificio no puede ser rutinario o rutinariamente raro. Debe ser claro
en su estructura y en sus funciones. Debe ser visto como un conjunto,
un todo conceptual, y un todo de partida, y no aditivo, no sélo un api-
lamento».

«[L]as fachadas de los sélidos y de los vacios pueden ser diferentes
en escala y material, siendo aquellas que cruzan los vacios literalmente
muros cortina, reticulas de metal y vidrio. Creo que esas deberian ser
los Unicos frentes planos de los patios, los “hofs”, iguales que —y en
continuidad con— las tres paredes acristaladas de esos espacios, que
se vuelven ligeramente discretas, cada patio definido por una piel, ha-
ciendo del vacio algo positivo, con tres paredes que son también las
paredes y limites de los tres sélidos adyacentes. Y el cuarto lo mismo»<7.

«Las fachadas de los solidos, para ser soélidas, para sobresalir, aunque
solo ligeramente, en realidad, tiene que tener partes grandes, un am-
plio despiece de material sélido, yeso o ladrillo, o paneles metélicos, en
los que las ventanas son aberturas en una Unica superficie diferente. La
diferencia de escala y material, y tal vez el color de las dos fachadas,
es crucial, la sélida cerrada y de mayor escala, y la abierta transparente
y de escala mas pequena, y ligeramente retrasada»*.

En general, puede comprobarse que las reflexiones de Judd hacen
alusién a las formas volumétricas: habla de superficies, volumenes,
sélidos, huecos, proporciones, verticalidad, horizontalidad... Con-
ceptos abstractos, similares a los que podria haber establecido para
alguna de sus esculturas. Judd intenta aplicar los principios de la
escultura minimalista y de sus “objetos especificos”:

Unidad de forma. Tal y como describia Fried, Judd presta atencién a
la compacidad e indivisibilidad del objeto, aunque este contenga una
forma que se repite. Esto es posible mediante la simplicidad maxima
de las formas parciales contenidas en él, mediante su igualdad —los
elementos deben ser idénticos— y mediante un nexo que una esas
diferentes partes. En este caso, el nexo de los seis cubos alineados
que conforman la fachada es el mencionado muro cortina de vidrio,
que, en palabras de Judd, literalmente cruza todos los elementos. Se
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trata de una lamina continua que abraza los seis voliumenes convir-
tiéndolos en uno Unico.

Claridad estructural. Judd se refiere con estructura al orden, la regla
que distribuye las distintas partes dandoles coherencia. Esta estruc-
tura es por lo tanto entendida desde un punto de vista puramente
formal, no estatico ni constructivo.

Serialidad. La repeticion de elementos es algo que ya formaba parte
del proyecto general, en el que se contemplaban los seis volimenes
alineados longitudinalmente. A Judd le preocupa el ritmo en dicha
repeticién, con el fin de que sea arménico y no rutinario. Por ello
pone énfasis en la diferenciacién entre sélidos y huecos, que deben
ser de diferentes tamanos y diferentes materiales.

Predominancia de la opacidad. Los objetos minimalistas se caracte-
rizan por un alto grado de hermetismo, su estructura interior queda
oculta para s6lo mostrar la pura geometria mediante la envolvente.
A pesar de su escala casi arquitecténica, por lo general no son volu-
menes transitables ni penetrables. Judd propone, en la fachada de
la Peter-Merian-Haus, que los cubos salientes tengan una anchura
mayor que los espacios intersticiales, y que las caras mas externas
de dichos cubos sean lo mas opacas posibles, predominando, de
ese modo, un hermetismo que lo aproximaria a los objetos especifi-
cos del artista.

A pesar de su razonamiento esencialmente formal y escultural, en
algunos puntos se aprecia el esfuerzo del artista por aproximarse a la
especificidad de la arquitectura. Judd habla de la importancia de re-
flejar la funcidn del edificio, una idea completamente ajena al objeto
artistico. También utiliza un vocabulario especifico, habla de patios,
de muros cortina, de materiales como el enlucido o el ladrillo... dan-
do muestra de su interés por la construccion.

El resultado construido del edificio se cind con bastante fidelidad a
las ideas de Judd tras su fallecimiento. Los seis cubos de la fachada
se unen mediante el “muro cortina” que el artista propuso: una piel
de vidrio fundido esmaltado verde (Figs. 86 y 87). Ese mismo vidrio
recubre las zonas cerradas, para las cuales el artista propuso, por el
contrario, un material opaco como enlucido, ladrillo o paneles meta-
licos. No obstante inmediatamente tras el vidrio hay una superficie
opaca, formada por placas rigidas de aislamiento que recubren el
cerramiento interior. De este modo, el vidrio verde sirve de elemento
homogeneizador: la unidad de la forma queda resuelta, a la vez que
se evidencia la diferencia entre los llenos y los huecos.

Roger Diener + Helmut Federle: Embajada suiza en Berlin

En 1995, el arquitecto Roger Diener gané el concurso para construir
la embajada suiza de Berlin. El proyecto consistia en la rehabilitacion
y ampliaciéon de un antiguo palacio de estilo neoclasicista, construi-
do como vivienda entre medianeras en 1870, en el antiguo Alsenvier-
tel, un barrio residencial acomodado destruido durante la Guerra. El
palacio funcion6 como embajada suiza entre 1920 y 1938, afno en
que tuvo que ser abandonado debido a los planes de Albert Speer
de construir en ese lugar el gran Pabellén del Pueblo, como parte
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de su proyecto urbanistico Germania. A pesar de ello, el edificio so-
brevivié a la guerra y se conservaba solitario en un gran solar vacio
en mitad del actual Regierungsviertel [distrito gubernamental] de la
capital alemana.

El proyecto de Roger Diener ofrecié una solucién convincente para
las dos fachadas medianeras del palacio. En la fachada este, el edifi-
cio se extiende con un volumen cubico de nueva planta, en el que se
amplia la superficie util de la embajada (Fig. 88). El volumen, adosado
al edificio historico, se alinea a él en altura y en la fachada princi-
pal —que da a la avenida—, aumentando la profundidad solo en la
parte trasera hacia el jardin. La composicidon de fachada reproduce
cuidadosamente las proporciones y el ritmo de las aberturas de la
del palacio, con el fin de completarlo arménicamente diluyendo las
diferencias entre ambos (Figs. 89 y 90). No obstante, la parte nueva
mantiene su identidad al estar construida en hormigén visto y com-
puesta en un claro estilo moderno, que no intenta en modo alguno
imitar el estilo neoclasico.

En la fachada oeste, la medianera se cierra con un relieve escultérico
(Fig. 92). Roger Diener solicité al artista Helmut Federle su colabora-
cion en el proyecto, encargandole el disefo y ejecucidn del trabajo.
La solucion adoptada por el artista fue un relieve de hormigén visto,
completamente ciego y que recubre la medianera en su totalidad. A
partir de una malla ortogonal, en consonancia con las aberturas de
las fachadas preexistentes, se forman diferentes volUmenes en una
composicion abstracta. El relieve es claramente identificable como
diseno de Federle, muy similar a sus cuadros geométricos en dos
colores, asi como a una serie de relieves de hormigdn que el artista
realiz6 en la década de 1990 (Fig. 91). Sin embargo, tal y como él mis-
mo explica, su postura no es la de imponer su idiosincrasia artistica,
sino adaptarse al encargo concreto:

«Mis trabajos (...) son especialmente, también, trabajos relacionados
con el lugar, “site specific”. Se trata de obras dependientes, dependien-
tes de personas, dependientes de tareas especificas, dependientes de
los barrios, a diferencia de lo que encuentro en mi trabajo como pintor
en la tradicion de pintor “autbnomo”. (...) Yo no pinto cuadros para Nue-
va York, o para Riehen, no los pinto para un lugar especifico (...).

Fig. 88. Roger Diener +
Helmut Federle. Embajada
suiza en Berlin (2000).
Planta



99. Federle, H., 2002. Von
Kunst, Architektur und
Offentlichkeit. Ein Wech-
selspiel, fragmentarisch.
Tec21,n°5, pp. 10-11.

Fig. 89. Roger Diener +
Helmut Federle. Embajada
suiza en Berlin (2000).
Vista del conjunto desde el
sureste.

Fig. 90. Roger Diener +
Helmut Federle. Embajada
suiza en Berlin (2000).
Vista del conjunto desde el
noroeste.
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Quiero hacer hincapié en que siempre he entendido mi trabajo con la
arquitectura como algo independiente de los problemas de la pintura,
de un tipo diferente, aunque sin duda se pueden encontrar analogias.
La idea de la obra de arte conjunta me resulta ajena, de todos modos»*

La armonia entre el trabajo del artista y el del arquitecto es uno de
los aspectos mas destacables del edificio. Se evidencia el trabajo
verdaderamente colaborativo entre ambos, y la atencion que el artis-
ta presto a las caracteristicas del proyecto del arquitecto de Basilea.
Por una parte, la exhibicion del hormigdn, y la ausencia de color
o0 cambios de tonalidad fueron criterios igualmente respetados por
el arquitecto y por el artista. Por otra, en ambos casos se toma en
consideracion el patron de la fachada del edificio existente, de lineas
ortogonales, y se toma como referencia compositiva. Ninguno de los
tres elementos del conjunto —edificio existente, ampliacién de Die-
ner e intervencion de Federle— busca destacar sobre el resto.

Al analizar la arquitectura de Roger Diener, paginas atras, se desta-
caba que el arquitecto no trata de imponer modelos a la ciudad, sino
que toma la ciudad como modelo. En este caso, ese principio se
aplica absolutamente, siendo la ciudad —o fragmento de ciudad—
el edificio histérico que la obra de Diener amplia. Al tomar el edi-
ficio existente como modelo, este no se ve obligado a cargar con
un “parasito” que le es ajeno, como sucede muchas veces con las
intervenciones modernas en edificios histéricos. Por el contrario, la
construccién anadida se somete a la primera, enfatizando el prota-
gonismo de la misma.

La ventaja de basarse formalmente en el edificio histdrico es que este
proporciona reglas de juego en las que apoyarse. Esto es igualmen-
te util para el arquitecto y para el artista: tanto Federle como Diener
huyen de la arbitrariedad y del capricho formal, abordan su trabajo
con responsabilidad y severidad, y las condiciones iniciales del en-
cargo les ofrecen el escenario adecuado para ese modo de trabajo.
No existen otras reglas que las que imponen los condicionantes del
lugar; todo aquello que no es necesario, o que no es justificable, se
ha eliminado.

En ese sentido puede hablarse de una aproximacion al minimalismo,
pues se busca operar con los elementos esenciales y con una com-
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plejidad formal minima. También puede hablarse de similitud con las
ideas de Sol Le Witt en relacién al uso de unidades modulares sim-
ples. Como decia Le Witt, en ese método modular «[|]a forma en si tie-
ne poca importancia, se convierte en la gramética del trabajo total». El
relieve de Federle se reduce a una reticula muy simple y flexible que
puede adaptarse a las alturas y proporciones del edificio existente.
De ese modo, las bandas horizontales se alinean con los aleros de
las ventanas del edificio histérico. La reticula puede absorber tam-
bién los guinos del artista, que altera ligeramente la homogeneidad
del relieve para introducir en él sus iniciales, Hy F.

La colaboracion entre Roger Diener y Helmut Federle volvié a darse
en 2005 en el Edificio Forum 3, en el campus de investigacién Novar-
tis, en Basilea. Esta colaboraciéon se centrd en el color, tratado en el
siguiente subcapitulo.

Fig. 91. Helmut Federle.
relieves de hormigon que el
artista realizé en la década
de 1990.

Fig. 92. Relieve de Helmut
federle en el edificio de
Roger Diener
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Pardmetros formales de disefio

El uso del color

El color en la arquitectura es el campo mas prolifico de colaboracién
entre artistas y arquitectos en Suiza. La demanda de asesoramiento
cromatico a artistas es habitual en arquitectos como Herzog & de
Meuron, Gigon & Guyer, Meili & Peter, Adolf Krischanitz y muchos
otros. Se trata de una forma de evitar la arbitrariedad o la mera re-
currencia al gusto personal del arquitecto. Los artistas aplican un
discurso y una metodologia normalmente mucho mas sustentados
y solidos en lo relativo a ese campo. No obstante, se da también el
caso de arquitectos que trabajan en profundidad el tema del color y
deciden tomar las riendas del disefo cromatico de sus edificios. En
ambos casos, tanto si los arquitectos asumen la autoria cromatica o
delegan esa tarea a artistas, se puede constatar, en la escena suiza
contemporanea, la importancia que se otorga a ese parametro en el
proyecto arquitecténico.

Se presentan posturas diversas en el abordaje del disefio cromatico.
Por una parte esta la postura de la repeticion, que consiste en tomar
un determinado color, 0 grupo de colores, como constante de traba-
joy limitarse a ellos en diferentes trabajos. Es el caso de Burkhalter &
Sumi con sus primeros edificios, que se movian siempre en la gama
del rojo. El artista Helmut Federle también trabajé con determinados
colores durante un largo periodo y los aplicé tanto en sus cuadros
como cuando se recurrié a él como colaborador cromético para la
arquitectura. Por su parte, Jean Pfaff recurre a menudo, y de forma
reconocible, al trio rojo-amarillo-azul, con pocas concesiones a la va-
riacion tonal. Otra postura es la de la libertad cromatica, abriéndose
a todos los tonos y gamas posibles, y basandose sélo en cuestiones
intrinsecas al lugar especifico de intervencion. Cuando esa postura
se traduce en un Unico color, ese suele convertirse en uno de los ras-
gos mas caracteristicos de la imagen global del edificio. Es el caso,
por ejemplo, de la fundacion Honneger de Gigon & Guyer, como se
vera mas adelante.

La herencia modernay, sobre todo, bauhausiana, puede constatarse
tanto en los propios edificios como en el discurso de los artistas.
También es evidente el importante papel que jugd el color en el mo-
vimiento del arte concreto, asi como en la importante produccion
nacional en los campos del disefio gréafico y textil durante el siglo XX,
y que sentd las bases de la solida formacién de los artistas contem-
poraneos suizos en temas cromaticos, asi como el cuidado con el
que trabajan ese aspecto en su obra.

El modo de aplicacién del color es también de gran importancia en
el diseno cromatico. Con frecuencia, forma ya parte de los elementos
constructivos de la envolvente del edificio: cuando esta es de hormi-
goén armado, el pigmento es, por lo general, incluido en la masa del
material en el momento de su mezcla, y no aplicado superficialmente
tras el fraguado. El resultado estético y la durabilidad son comple-
tamente distintos en un caso y otro. En los espacios interiores la
aplicacion del color tampoco se restringe al mero “pintado”, sino que
esta presente en suelos, mobiliario, elementos de proteccidén lumini-
ca, etc.
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1. Darmstadt, C., 1987.
Farbe in der Architektur
seit 1800. DBZ, n°® 12/87,
p. 743

Fig. 93. Max Bill, Casa-Estu-
dio en Zurich-Hongg (1932-
1933)

Fig. 94. Max Bill, Casa-Estu-
dio en Zumikon (1967-1968)
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Referentes artisticos y teéricos

Neues Bauen

La primera influencia que debe ser considerada, al abordar el uso
del color en la arquitectura Suiza contemporanea, es el papel del
color en la arquitectura del Movimiento Moderno. En los afos veinte
y treinta, periodo en que muchas obras maestras de referencia ven
la luz y se considera que el lenguaje moderno alcanza su madurez,
se defiende la hegemonia del gris y el blanco, tal y como describe la
historiadora del color Christel Darmstadt:

«Poco después de 1930, los colores fueron rechazados por ser consi-
derados “expresion de los impulsos destructivos, signo de la decaden-
cia de la arquitectura, simbolo del hombre asilvestrado, creacion de
una mentalidad terca e importuna, inadecuado para el exterior de una
casa”. El gris debia convertirse en el color dominante, como “expresion
de la fuerza de la colectividad humana, el color simbdlico de los hom-
bres de ciudad, en contraposicion a los campesinos, el color favorito
de la Arquitectura”.

También los restauradores recomendaban el gris claro para los edifi-
cios historicos.

Influenciado por el movimiento Bauhaus, a final de los anos veinte con-
juntos residenciales enteros eran pintados de blanco. Tras la crisis eco-
némica de 1931, el blanco se instauré como el color de su tiempo, y a
él debian ser subordinados todos los demas”»'.

Textos de la época dan muestra de esa postura, expresamente an-
ticromatica y defensora del blanco, como este del tedrico y critico
Adolf Behne:

«Lo que caracteriza al ilustrado burgués de hoy en dia, amante del arte,
es su rechazo al color! El color no es refinado... lo refinado es el gris
perla, o el blanco... la ausencia de color es el rasgo distintivo de la
educacion, el blanco homogeneiza el color de la piel europea. Del arte
colorido, de la arquitectura colorida, se desmarca el hombre cultivado
de nuestras regiones — con una especie de terror»2.
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Asimismo puede intuirse en el texto de Adolf Loos de 1908, “Orna-
mento y delito”, en el que se proclama que «dentro de poco las calles
de las ciudades brillardn como muros blancos»¢, o en el texto de Le
Corbusier “Cuando las catedrales eran blancas”4 como metéafora de
una arquitectura nueva y pura.

Por otro lado, la idea de exhibir los materiales de construccion fue
argumentada en numerosos escritos y conferencias del pionero del
minimalismo, Mies van der Rohe. Su defensa del hormigén armado,
el acero y el vidrio como materiales necesarios en la arquitectura
moderna dejaban poca opcion al color, si bien es cierto que en sus
edificios encontramos también otros materiales (marmoles, made-
ras, obra de fabrica, etc.) de mayor riqueza cromatica y sensorial.

En Suiza, al igual que en el resto de paises europeos, existen nume-
rosas muestras de estos ideales acromaticos a lo largo del siglo XX.
El conjunto residencial Neubuhl en Zurich (1930-1932) (Figs. 9y 10),
considerado el conjunto y modelo residencial mas importante del
estilo Neues Bauen en Suiza, da muestra de la asuncién del blan-
co como color propio de la modernidad. También Max Bill opta casi
siempre por el blanco para el exterior de sus edificios, como es el
caso de sus dos casas-estudio: en Zurich-H6ngg (1932-33) (Fig. 93)
y en Zumikon (1967-68) (Fig. 94). En otros casos, deja a la vista los
materiales de fachada, como en la escuela de Ulm (Alemania) (Fig.
95), en la que se exhiben el hormigén de los muros y la madera de
las carpinterias. Los arquitectos de la Escuela de Soleura, influencia-
dos por Mies van der Rohe, también renuncian a incorporar color a
sus edificios. Sus fachadas, por entero de vidrio y acero, carecen de
color propio, de modo que adquieren el de su entorno por medio de
la transparencia y la reflexion (Fig. 30).

Sin embargo, esta idea de arquitectura moderna como una arquitec-
tura acromatica o desinteresada por el color, responde a una visién
muy restringida de modernidad. De hecho, existe una vinculacion
clara entre los origenes de la modernidad arquitectonica y el uso del
color, en estrecha relacién con los movimientos pictéricos de van-
guardia de principios del siglo pasado. Algunos arquitectos consi-
deraban el uso de colores vivos precisamente una ruptura con los
anteriores estilos y un nuevo impulso tras el fin de la primera guerra

2. Behne, A., 1919. Die
Wiederkehr der Kunst.
Leipzig: K.Wolff. Citado
por: Wechsler, M., 2000.
Schonheit darf sein: Archi-
tektur als visueller Ereignis.
GG 1989-2000. Barcelona:
GG, p. 36

3. Loos, A., 1980 (1908).
Ornamento y delito y otros
escritos. Barcelona: Gus-
tavo Gili.

4. Le Corbusier, 1934.
Quand les cathédrales
étaient blanches. Paris.

5. Kolb, J., 2009 (1996).
Bruno Taut als Stadtbaurat
in Magdeburg und das
farbige Bauen, Trier: Grin,

p. 9.

Fig. 95. Max Bill, Escuela de
disefio de Ulm (1950-1955)

Fig. 96. Max Bill, proyecto
para el pabellon suizo, Expo-
sicion Internacional de Paris
(1937)



6. lItten, A., 1975, Presen-
tacién. En: Itten, J. 1975
(1961). El arte del color.
Parfs: Bouret, p. 2.

7. ltten, J. 1975 (1961). £/
arte del color. Paris: Bou-
ret, p. 4.

Fig. 97. Sophie Taeuber-Arp,
proyecto para el café Aubet-
te, Paris (1927)
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mundial, como Bruno Taut, quien como arquitecto asesor de la ciu-
dad de Magdeburg, llevé a cabo entre 1921 y 1924 una iniciativa con
el titulo “Aufruf zum farbigen Bauen” [llamamiento a una arquitectura
colorida] que consistia en renovar las fachadas de los edificios de la
ciudad aplicandoles nuevos coloress.

Algunos artistas y arquitectos suizos son autores de otros ejemplos.
En 1928, Sophie Taeuber-Arp y su marido Jean Arp, junto con Theo
Van Doesburg, utilizaron el color como vehiculo para transmitir los
nuevos ideales pictéricos de la época en el Café Aubette. Paredes y
mobiliario fueron disefhados con colores vivos y patrones geométri-
cos (Fig. 97). Max Bill también tiene alguin ejemplo de arquitectura con
color, es el caso del proyecto del pabellén de Suiza para la exposi-
cion internacional de Paris de 1937 (Fig. 96).

Johannes Itten

La vinculacién que existe entre el uso del color en la arquitectura sui-
zay el arte, y en especial la pintura, puede remontarse a la Bauhaus.
Johannes ltten, pintor suizo y personaje central en la escuela bajo
la direccion de Walter Gropius, se toma aun como referencia a dia
de hoy como docente y como tedrico del color. Su ensehanza en la
Bauhaus se basaba en la conjugacién de conocimientos objetivos y
experiencias subjetivas. Itten ensefnaba a sus alumnos las bases de
la historia del arte y las ensefanzas de los grandes maestros, pero al
mismo tiempo les guiaba a adquirir su propio conocimiento artistico
a partir de la experimentacion y la intuicion.

En sus teorias sobre el color, objeto central de estudio de Itten como
profesor y como pintor, se basé en las ideas de otros teéricos —
Goethe, Runge— pero sobre todo en su experiencia docente y en el
trabajo desarrollado con sus alumnos en las diferentes escuelas en
las que ensend: en Stuttgart, en la escuela que creo en Viena (1916-
1919), en la Bauhaus Weimar (1919-1923), en su escuela privada en
Berlin (1926-1934), en la escuela textil en Krefeld, en la Kunstgewer-
beschule (1938-1954) y en la escuela textil de Zurich (1943-1960)e.

El compendio de las ideas de ltten sobre el color, formuladas de for-
ma didéactica, es su libro “El Arte del color”. Como él mismo describe

g
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Fig. 98. Modelo de los siete
contrastes de ltten
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en la introduccion, se trata de una «ensenanza estética de los colores,
nacida de la experimentacion y de la intuicion de un pintors”.

La parte principal del libro, en especial para aquellos que trabajan
con el color de forma practica, son sus modelos visuales del espec-
tro cromatico. Estos difieren de unas ediciones del libro a otras: origi-
nariamente las imagenes procedian de una serie de ochenta cuadros
realizados por los alumnos de ltten, recopilados para una exposicion
de 1944 titulada “El color” que tuvo lugar en el Kunstgewerbemu-
seum de Zurich,. La primera version en castellano del libro, en cam-
bio, recoge una reelaboracion posterior de los cuadros, realizada por
Anneliese ltten. Entre estos modelos esta, por ejemplo, el “circulo
cromatico en 12 zonas”, que recoge las combinaciones de colores a
partir de aquellos que denomina primarios —rojo, azul y amarillo—y
distribuye los de igual jerarquia —primarios, secundarios y tercia-
rios— a distancias equidistantes. También se recogen otros modelos
visuales mas complejos, que incorporan el blanco y el negro y pa-
recen tomar inspiracion en la esfera del pintor romantico Phillip Otto
Runge.

Ademas de los modelos cromaticos, ltten define unas pautas de
comportamiento de los colores, que ordena segun lo que denomina
“los siete contrastes” (Fig. 98). Estos no definen el comportamiento
de los colores en si, sino de cdmo interaccionan unos con otros. Los
contrastes hacen alusion a las diferentes propiedades de los colores,
y de esa forma resulta el contraste claro-oscuro, el contraste de los
complementarios, etc.

Basandose en la interaccion de unos colores con otros, Itten descri-
be en un capitulo de su libro su idea sobre “armonia de los colores”.
De forma muy sintética vendria a decir que son armoniosas las mez-
clas de colores cuya combinacién dé como resultado el gris, pues
ello supone un equilibrio de los diferentes puntos del espectro cro-
matico y una combinacion equitativa de los tres colores primarios.
Para Itten,«las deméas mezclas de colores, que no den como resultado
el gris, son de naturaleza expresiva pero no armoniosas®.

Itten recalca que el arte no tiene la necesidad de mostrarse armonio-
so sino expresivo, de modo que, en realidad, cualquier combinacién
cromatica es valida en el arte. También hace una afirmacion relativa
al uso aislado del color, que sin duda sirve de referencia para la pin-
tura monocromatica: «el efecto que produce el empleo exclusivo de un
color determinado, choca y capta a la imaginacién».

Una de las cuestiones clave que Itten aborda es el problema estético
de los colores, y lo hace desde un triple punto de vista: 1) Sensible
y Optico; 2) Psiquico; 3) Intelectual. Itten compara esos tres puntos
de vista con distintos momentos o maestros de la pintura. Atribuye al
arte religioso occidental el uso simbdlico del color; al Greco, el uso
expresivo-psiquico, y a Velazquez, Zurbaran y los pintores holande-
ses (en especial Leibl) el uso dptico e impresionista de los colores.
Esta clasificacién puede aplicarse a los artistas tratados mas adelan-
te en este capitulo, colaboradores en la integracién del color en la
arquitectura suiza: se vera que a Helmut Federle, por ejemplo, puede
atribuirse un uso simbdlico del color —influido por ideas de indole
intelectual, histérica y cultural—; a Adrian Schiess puede asociarse
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un uso psiquico y expresivo; por ultimo, a Rémy Zaugg, un uso 6pti-
CO e impresionista.

Es importante recalcar que, unque ltten busca la combinacién equi-
librada entre conocimiento objetivo y experiencia subjetiva, y con-
sidera a la ciencia y el conocimiento de las leyes fundamentales y
objetivas no una traba, sino una liberacién para el artista, en realidad
prioriza el valor de la intuicién. La razdn no se convierte en la herra-
mienta decisiva: la sensacion intuitiva se coloca sobre ellar.

Josef Albers

Tanto la teoria de los siete contrastes de ltten, como su nocién de
armonia, se basan en la interaccién entre colores. En este sentido
pueden compararse muy bien las teorias de Johannes Itten y de otro
tedrico del color procedente de la Bauhaus: Josef Albers (Figs. 99 y
100).

Albers, artista aleman posteriormente emigrado a Estados Unidos,
también publicé su texto clave a partir de sus experiencias docentes
y artisticas con el color. El libro, de corte igualmente didactico, es La
interaccién del color.

Su didactica del color se centra en lo practico, experimental y emo-
cional, y no en lo tedrico o cientifico. Como indica el titulo, a Albers
no le interesa el estudio de los colores sino de la interaccion entre
ellos, y en base a ella se exponen en el libro diferentes fenébmenos
asociados a la percepcién cromatica, entre ellos:

- Larelatividad del color: aligual que sucede con latemperatura,
el contexto puede “enganar” a la percepcién humana y
hacerle ver un color de forma diferente, por ejemplo mas
claro o mas oscuro, en funcién de los colores a su alrededor.
Un color puede presentar dos aspectos diferentes y a su vez
dos colores diferentes pueden parecer iguales, segun sus
colores envolventes

- La dominancia visual de unos colores respecto a otros

- El fendbmeno de la sustraccion: «Cualquier fondo sustrae su
propia tonalidad de los colores que soporta. Y en los que por

11. Albers, J., 2003 (1963).
La interaccion del color.
Madrid: Alianza.

12.Ibid, p. 35.
13.Ibid, p. 63.

Fig. 99. Josef Albers, Home-
naje al cuadrado (1958)

Fig. 100. Josef Albers, Ho-
menaje al cuadrado (1964)



14.1bid, p. 65.

15. Itten 1975 (1961), p.
78.

Fig. 101. Richard Lohse,
“Serielles Farbenthema in
18 Farben C” ‘[Tema serial
cromatico en 18 colores C]
(1982)
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lo tanto influye»2.

- Algunos conceptos procedentes de lamusica, como intervalo,
armonia y cantidad, pueden aplicarse también al color

- Pares de colores contrastados evocan significados también
contrastados, como por ejemplo alegre/triste, joven/viejo,
etc.

- La temperatura cromatica: los colores se pueden clasificar
gradualmente de calidos a frios, fenédmeno que va asociado
a la percepcion de cercania/lejania y de luz/sombra.

Albers también describe en su libro sus procedimientos didacticos,
y en ellos puede detectarse un trasfondo ético que va mas alla del
mero trabajo con el color. En un punto del libro explica que invita a
los alumnos a trabajar con colores que a priori no les gustan, ya que
esto les «ensefara que las preferencias y las antipatias — en el color
como en la vida — suelen ser el resultado de prejuicios, de falta de ex-
periencia y comprension»?.

También describe un ejercicio realizado, en el que cuatro colores
deben ser utilizados y ninguno de ellos con predominancia sobre
el resto. Para Albers, cabe considerar esta yuxtaposicién calculada
como un simbolo del espiritu comunitario, del “vive y deja vivir”, del
“iguales derechos para todos”, del respeto mutuo.

Richard Paul Lohse

Johannes ltten menciona el uso del color en los artistas concretos,
englobando bajo ese calificativo a un grupo amplio de artistas euro-
peos de la segunda década del siglo XX.

«Por toda Europa entre 1912 y 1917, artistas independientes unos de
otros han trabajado en la misma linea: sus obras quedan hoy agrupa-
das bajo el término genérico de “arte concreto”. A este grupo perte-
necen pintores como Kupka, Delaunay, Malewitsch, Arp, Mondrian y
Vantongerloo. Sus cuadros representan casi siempre formas geomé-
tricas sin objeto o colores del espectro en toda su pureza, tratados en
el conjunto como objetos realmente tactiles. Las formas y los colores
que el espiritu puede captar, constituyen medios de construccion que
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permiten introducir un orden evidente en el edificio pictorico».

Aunque se menciona a Hans Arp como artista concreto, es mas bien
su mujer, Sophie Taeuber-Arp, quien ha trascendido histéricamen-
te como pionera artista concreta, que se ocupé intensamente de la
cuestion del color. Sus cuadros y tapices de colores planos se cifien
perfectamente a la descripcién que Itten hace de este movimiento.

Como quedaba explicado en la contextualizacién histérica, aparte
de Sophie Taeuber-Arp, el grupo suizo mas destacado por su aporta-
cion al arte concreto fue la Escuela de Zurich. Al igual que ltten, este
grupo esta ligado a la Bauhaus a través de la figura de Max Bill. No
obstante, en lo que se refiere al color, a quien merece la pena ana-
lizar por su trabajo sistematico y original, asi como por sus textos al
respecto, es Richard Paul Lohse.

Sin duda conocedor de las teorias de Itten y Josef Albers, Lohse
se cifie, sin embargo, a las estrictas reglas que impone el espiritu
del movimiento concreto, anteponiendo el equilibrio, la serialidad, la
simplicidad, etc. a un uso intuitivo o estético del color. Se trata de un
planteamiento muy diferente del que podemos encontrar en Federle,
Schiess 0 Zaugg: en él el monocromatismo no tiene razén de ser,
la presencia de un color en un lienzo de Lohse cobra sentido sélo
como parte de un conjunto multicolor.

Lohse es un artista radicalmente constructivista, tanto en sus pintu-
ras como en su método de trabajo y en su concepcion del arte en
general. Su influencia, segun €l mismo declara, es el movimiento de
Stijl* siendo las obras de Malewitsch y Mondrian las que de forma
recurrente aparecen en sus textos como referencia u objeto de ana-
lisis. Su arte evoluciond desde una estética de-Stijl hacia estructuras
bastante mas sdlidas, ordenadas y rigidas, integradas en los limites
del lienzo y finalmente reducidas a elementos rectangulares o cua-
drados, sin lineas, definidos Unicamente por medio del color. Como
escribe Hans Joachim Albrecht: «Cuando una obra esta compuesta
solamente de elementos rectangulares y debe expresar un dinamismo,
la funcién de los colores deviene esencial.»".

En un principio, la eleccion de colores se apoya en el modelo cons-
tructivista y Lohse elige colores contrastados, amarillo, rojo, verde,
etc., generandose el ritmo mediante la repeticidon de grupos de co-

16. Lohse, R.P, 2002
(1977). Mein Gestalten ist
auf die Veranderung der
Umwelt gerichtet. Lohse
Lesen. Zurich: Haus Kons-
truktiv, p. 3283.

17. Albrecht, H.J., 1984,
Equations sur I'ceil. Sur

la structure des couleurs
dans la peinture de Loh-
se. Richard Paul Lohse:
Modulare und serielle Ord-
nungen 1943-84, Zurich:
Waser, p. 55.

Fig. 102. Richard Paul Lohse.
Intervencion mural, archivo
estatal del canton de Zurich
(1982).
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lores (Fig. 101). A comienzo de los anos cuarenta, comienza a pintar
gradaciones de dos colores, en bandas verticales u horizontales, en
ocasiones intercaladas en un mismo cuadro. A la hora de elegir pa-
res de colores complementarios, se basa en los modelos cromati-
cos anteriormente desarrollados por Runge o ltten —sus circulos y
esferas— escogiendo los colores enfrentados diametralmente. Los
dos colores de los extremos de la serie son conectados a través de
una sucesién de colores intermedios, cuyas posiciones en el circulo
o la esfera estan separadas a distancias iguales. En su Ultima épo-
ca abandona las estructuras graduales y se centra de nuevo en los
colores contrastados y saturados, evitando el blanco, el negro y los
tonos grisaceos.

Existen algunos principios constantes y relevantes en Lohse que ha-
cen pensar en una “actitud democratica” en su obra. Uno de estos
principios es el de igualdad, principio de base en muchas de sus pin-
turas, que consiste en que los colores intervinientes en la pieza estén
representados por igual, no haya una predominancia de uno sobre el
resto. Se trata, pues, de una igualdad cuantitativa. Otro principio es
el de continuidad, que consiste en esencia en la equidistancia entre
tonos, y en el caso de las variaciones de color, que éstas se produz-
can a pasos o tramos constantes. Estas ideas “democraticas” de
los colores, expresadas por Lohse, y que dan muestra de una vision
ética y politicamente comprometida de la disciplina artistica, también
son visibles en Albers, tal y como se describia en el apartado ante-
rior, en el ejercicio practicado con sus alumnos consistente en utilizar
cuatro colores sin que ninguno de ellos predomine sobre el resto.

Siguiendo estos principios, las estructuras seriales y modulares de
Lohse tienen como obijetivo la busqueda de una armonia cromatica.
Sin embargo, el impacto visual de los colores y las yuxtaposiciones
empleados hacen dificil una armonia, si no intelectual, al menos sen-
sorial. Como concluye Albrecht, «esta union inhabitual de equilibrio y
dinamismo es caracteristica de la pintura de Lohse, de su naturaleza
constructivista y sistematica».

Los principios de la obra de Lohse se recogen en la intervencion
arquitectonica que realizé en 1982 en el archivo estatal del canton de
Zurich, obra del arquitecto Jakob Schilling (Fig. 102). La intervencién
consistid en una pintura mural en una pared de 18 metros de largo
por 2,84 de alto. Dos transiciones cromaticas transcurren en sendas
bandas horizontales, abarcando la totalidad del espectro cromatico.
Las dos bandas se sitan una con respecto a la otra de modo que
siempre los dos colores enfrentados son los complementarios.

Color Field Painting

En Estados Unidos, los comienzos de la década de 1960 ven florecer
una pintura “abierta y clara”* que simplifica su estructura y su com-
posicion para dar prioridad al color. Se trata de una pintura que anti-
cipa en algunos aspectos el minimalismo que pocos anos después
se desarrollara en otros formatos, con trabajos escultéricos como
los de los anteriormente mencionados Robert Morris o Carl André.
Clement Greenberg acuna para este nuevo movimiento el término de
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Post Painterly Abstraction [abstraccion post-pictorica], y con él da ti-
tulo a una exposicién de la que fue comisario en el Museo de Arte de
Los Angeles en 1964, y posteriormente en el Centro de Arte Walker y
la Galeria de Arte de Ontario en Toronto.

Este movimiento surge en cierta medida como oposicién a la explo-
sibn americana, surgida en los afos cuarenta y cincuenta, del expre-
sionismo abstracto. Se mantiene en el &mbito de la abstraccion, pero
se diferencia de éste en que prescinde de dejar la huella emocional
del pintor en el lienzo, coincidiendo con la definicion de arte concreto
de Theo van Doesburg treinta anos antes. Sin embargo, esta regla
es relativa ya que no todos los artistas que han sido etiquetados
dentro de la abstraccion post-pictérica son igual de estrictos en este
sentido, y algunos artistas resultan dificiles de encasillar en una u
otra tendencia.

En la exposicion comisariada por Greenberg se establecieron a su
vez dos sub-grupos, basandose en sus rasgos pictéricos. Uno de
ellos fue el denominado Hard Edge, caracterizado por los colores
planos y la clara delimitacion de las distintas manchas de color por
medio de bordes muy definidos. En estos cuadros predominan tam-
bién las lineas rectas y las formas geométricas simples —cuadrados,
rectangulos, circulos, triangulos— aunque con mayor libertad y sin
el rigor geométrico del arte concreto.

El otro subgrupo, que de forma mas clara se aproxima al minima-
lismo y a la pintura monocromatica, es el denominado Color Field
Painting. Este se caracteriza ante todo por la creacién de grandes
lienzos de color liso y homogéneo, aplicados sobre la tela tanto de
forma regular como irregular. El conjunto de artistas participantes en
la exposicion bajo esa etiqueta incluye a Helen Frankenthaler, Morris
Louis, Kenneth Noland y Jules Olitski, entre otros.

Para este movimiento fueron clave tres figuras, procedentes del con-
texto del expresionismo abstracto, dificiles de delimitar en una co-
rriente concreta, pero muy decisivos para la evolucion de la pintura 'y
del arte conceptual en la segunda mitad del siglo XX. Los tres antici-
pan los principios del Color Field Painting. Se trata de Mark Rothko,
Barnett Newmann y Ad Reinhardt.

Mark Rothko (Fig. 103) fue un artista muy centrado en la componente

19. Greenberg, C., 1964.
Post-Painterly Abstraction.
Los Angeles: Los Angeles
County Museum of Art,

p. 4.

20. Wilkin, K., 2008. Color
as field — American Pain-
ting 1950-1975. New Ha-
ven: Yale University Press,
p. 114,

Fig. 103. Mark Rothko, “Sin
titulo” (1969)

Fig. 104. Ad Reinhardt, Ab-
stract panting (1958)
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emocional del color, probablemente debido a su formacion bajo la
influencia de Max Weber. Aunque fue pintor expresionista desde la
década de 1920, sus trabajos mas conocidos son los de su etapa
de madurez, con una estructura que surge a partir de 1949. Se tra-
ta de 6leos verticales, compuestos por dos o tres zonas, aproxima-
damente rectangulares, de color liso. Este color fue evolucionando
desde colores brillantes, como rojos y amarillos, hacia tonos apaga-
dos y oscuros, en especial el negro, coincidiendo con su creciente
desestabilizacion personal, que desembocé en suicidio. Tal y como
describe Wilkin: «Rothko rehuyd las etiquetas “abstracto” y “colorista”,
y prefirid enfatizar su capacidad artistica para comunicar emociones
humanas. Enfatizo el caracter espiritual de sus pinturas (...)»2.

Barnett Newman fue conocido por sus pinturas casi monocromati-
cas, formadas por grandes extensiones de color, interrumpidas por
finas lineas o “cremalleras” (Fig. 105). Los colores empleados fueron
variando a lo largo de su produccién, siendo los mas habitualmente
empleados los primarios —rojo, amarillo y azul— con la presencia
anadida del blanco y el negro. Newman investigd a lo largo de los
anos el tema del color, como se explica en la exposicién monografica
dedicada al artista en Philadelphia.

«Barnett Newman tendié a centrarse en un solo color durante largos
periodos de tiempo. En 1950y 1951 explord la rica gama emocional de
diversos rojos, y luego se dedico a la fuerza de los azules profundos.
De 1953 a 1955 estuvo vinculado con el inusual color “agua” palido,
que explord en varios formatos y en combinacion con otros colores.
Newman creaba su variantes de “agua” desde cero para cada pintura,
mezclando pigmentos azules y verdes con blanco»2',

Ad Reinhardt se mostré critico con el expresionismo abstracto im-
perante, y recupero el uso de la geometria y la ortogonalidad en sus
pinturas. También se distancio del expresionismo en lo relativo al tra-
z0, que aplicaba uniformemente y economizando la cantidad de ma-
terial. Desde 1950, su uso del color se redujo a distintas tonalidades
del mismo color. A partir de 1960, Reinhardt se limitd a realizar sus
llamadas pinturas “negras” en un formato uniforme. En un principio
parecian ser simplemente lienzos pintados de negro, pero estaban
en realidad compuestos por tonalidades de negro y cuasinegro (Fig.
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104). Bajo la influencia de Mondrian, se trata de un esfuerzo por al-
canzar, a través de medios extremadamente reducidos, un arte puro
y auténomo. Estas pinturas pueden interpretarse también como el
cuestionamiento de si puede existir algo absoluto, como es el negro
—Ila ausencia de color—. Reinhardt también comparte las ideas de
Van Doesburg y rechaza todo aquello que se aproxime a la figura-
cion, a la representacién o a la abstraccion de la realidad. También
rechaza todos los contenidos narrativos o morales, buscando cen-
trarse exclusivamente en la pintura como talz.

El movimiento Color Field Painting, tanto en las tres figuras mencio-
nadas como en sus posteriores representantes de la exposicién de
Greenberg, se caracterizan por su uso de la mancha de color unifor-
me. Asi lo describe Greenberg en el catadlogo de la exposicion:

«Otra cosa que, con dos o tres excepciones, tienen en comun los ar-
tistas en esta muestra es el alto grado de modulacién, asi como la
lucidez, de su color. Muchos de ellos tienden a hacer hincapié en los
contrastes de tonos puros, en lugar de contrastes de claroscuro. Por
el bien de esos contrastes, asi como en aras de una claridad optica,
evitan la pintura gruesa y los efectos tactiles. Algunos de ellos diluyen
su pintura en extremo, y la aplican en tela sin encolar y sin imprimacion
(siguiendo el ejemplo de Pollock en sus pinturas en blanco y negro de
1951). En su postura contraria a la “marca personal” y a los “gestos”
del expresionismo abstracto, estos artistas defienden una ejecucion re-
lativamente anonima»=,

Podemos encontrar los principios creativos del Color Field Painting
en el arte practicado en Suiza, desde hace unas décadas, en el con-
texto de la arquitectura. Lo que en lengua alemana se conoce como
Kunst-am-Bau (traducible aproximadamente como “intervencién ar-
tistica en la edificacién”), se centra muchas veces en la integracion
del color en la arquitectura, y da como resultado una pintura mural
monocromatica, de factura mecanica.

Por otra parte, encontramos manifestaciones de interés por la abs-
traccién postpictérica y el color field painting por parte de los ar-
quitectos y artistas tratados mas adelante en este capitulo. Jacques
Herzog, por ejemplo, habla de Barnett Newman y de Ad Reinhardt
en diferentes momentos de la entrevista con Jean-Francois Chevrier
publicada en E/ Croquis24. Relaciona la pintura de estos dos artistas
con la busqueda de lo “sublime” y lo “sagrado”, un objetivo que en el
arte del siglo XX es perseguido mediante la abstraccion, la reduccién
y la desmaterializacién. Si bien lo sublime y lo sagrado no son temas
de interés para el arquitecto, si lo es la busqueda de la desmateriali-
zacion a través de la pintura monocroma.

«Ad Reinhardt buscé toda su vida el negro mas negro. Y esto es lo que
me ha apasionado de su busqueda, y o que me fascina en el arte, la
cualidad extremadamente fisica de obras que se han llevado a cabo en
la perspectiva de desembarazarse de la dimension fisica. Se aprecia un
esfuerzo y un fracaso. Pero lo importante es el esfuerzo»=.

Para Helmut Federle, en cambio, la componente trascendental de la
pintura, esa busqueda de lo sublime, es lo esencial. En ese sentido
Markus Brtderlin lo compara directamente con Mark Rothko y con
Barnett Newman, no sélo por la radicalidad de las superficies conti-

23. Greenberg, C., 1964.
Post-Painterly Abstraction.
Los Angeles: Los Angeles
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25. Ibid, p. 40.

26. Bruderlin, M., 1986.
Geometrie der Einfihlung.
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le. Klagenfurt: Ritter.

27.Zumthor, P, 2009
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Fig. 106. Ives Klein, IKB 184
(1957)

Fig. 107. Herzog & de Meu-
ron. Blaues Haus (Obervil,
1979-80)
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nuas de color, sino también por las dimensiones del lienzo.z

También Zumthor menciona esa componente trascendental de la
obra de Mark Rothko, en su texto “Architektur denken” [Pensar la
arquitectura], pero lo hace refiriéndose a la experiencia visual de la
obra por parte del espectador, mas que a la posicidén o actitud del ar-
tista al crearla. Apoyandose en una tercera persona anénima, como
es habitual en el texto, Zumthor escribe:

«Un cuadro de Mark Rothko, vibrantes campos cromaticos, pura abs-
traccion. “La experiencia concierne aqui Unicamente a la visiéon, para
mi es puramente visual”’, me dice ella. Otras percepciones seforiales,
como el olfato o el oido, o el material y el tacto, no desempenan aqui
ninguna funcién. Te adentras en el cuadro que estas mirando. El pro-
ceso tiene algo que ver con la meditaciéon y la concentracion. Es como
una meditacion, pero no con una conciencia vacia, sino plena. “Con-
centrarse en el cuadro te libera” — dice ella — “alcanzas otro nivel de
percepcion»',

En cambio, Jean Pfaff utiliza a Barnett Newman como referencia di-
recta. Como se mencionaba anteriormente, en varios trabajos, hasta
2004, Pfaff se restringe a los colores primarios rojo, amarillo y azul, in-
fluenciado por la serie “Who is afraid of red, yellow and blue?” [Quién
teme al rojo, amarillo y azul?] del pintor americano. El trio, que segln
las teorias de Johannes Itten compone el grupo de los colores prima-
rios, son todo un icono cromatico de la modernidad, tanto en el arte
como en la arquitectura y el disefio. De ahi su valor trascendental
para Newman. Pfaff deja clara la influencia del pintor postpictérico, al
utilizar la frase “Who is afraid of red, yellow and blue?” como cabe-
cera de su portfolio=.

Yves Klein

Aunque la idea de pintura monocromatica suele asociarse a la pin-
tura americana explicada, lo cierto es que existe un caso europeo
anterior en el tiempo, muy destacable en cuanto al uso del color:
Yves Klein.

Yves Klein (1928-1962) fue un artista productivo y polifacético que
dej6 impronta a pesar de su temprana muerte. Realiz6 pintura, escul-
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tura, fotografia (como su conocida Saut dans le vide), acciones cor-
porales sobre lienzos (sus llamadas Anthropometries), instalaciones
en el espacio publico (como su sculpture aérostatique con globos),
piezas sonoras (como The Monotone Symphony), performances,
etc. Lo mas conocido de su obra es su uso casi exclusivo de un
color, el azul ultramar puro, que patentd en 1960 como Internatio-
nal Klein Blue (Fig. 106). Durante anos, Klein busco y experimentd
incansablemente junto con un amigo quimico, hasta dar, mediante
pigmentos y resinas, con el azul ultramar que le permitiera hacer
visibles, y experimentables de forma meditativa, las cualidades ma-
teriales y espirituales del colorz.

Uno de los principales motivos del uso de ese color era la busqueda
del artista de la inmaterialidad, el vacio, en base a sus ideas filosofi-
cas influenciadas por la escuela y el pensamiento Zen. El mismo se
expresa en estos términos:

«Mi trabajo con los colores me ha conducido, en contra de mi mismo, a
buscar poco a poco, con ayuda (de algun observador, de algun traduc-
tor), la realizacion de la materia, y he tenido que luchar y decir hasta el
final de la batalla. Mis pinturas ahora son invisibles y me gustaria mos-
trarlas de una forma clara y positiva en mi siguiente exposicion parisina
en la galeria Iris Clert»x.

Para Klein, el efecto sensorial del azul logra desmaterializar los obje-
tos que son recubiertos con su pintura o pigmento, y de este modo
los dignifica o eleva espiritualmente, al mismo tiempo que permite al
espectador alcanzar esa percepcion de inmaterialidad.

Klein también reflexiona acerca de la inmateralidad en la arquitec-
tura: «El espacio es lo que es inmaterial e ilimitado sobre todo, y esto
es precisamente lo que explica y justifica indefectible y plenamente el
desarrollo de la arquitectura hacia la desmaterializacion de los ultimos
cincuenta anos!»#

El artista consideraba por lo tanto el espacio vacio como lo mas va-
lioso, y debido a ello una de sus acciones consistia en “vender” es-
pacio vacio a cambio de oro.
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Fig. 108. Peter Markli. Casa
Hirzeler en Erlenbach (1997)
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Manifestaciones proyectuales

La presencia del color en la arquitectura suiza

El panorama arquitectdnico suizo de las Ultimas tres décadas parece
querer compensar la frialdad blanca del Movimiento Moderno euro-
peo: muchos ejemplos publicados y dados a conocer desde los anos
ochenta hasta ahora destacan por el uso de vivos y variados colores.
Herzog y de Meuron han recurrido al color en muchas ocasiones en
las fachadas de sus edificios dentro y fuera de Suiza, y Gigon & Gu-
yer son conocidos por su frecuente uso del color para singularizar la
imagen exterior de sus edificios. Estos estudios de reconocimiento
internacional no son los Unicos en experimentar con él: la practica
se extiende a otros arquitectos de difusién mas local como Andrea
Bassi, Bearth & Deplazes, Burkhalter & Sumi, Devanthéry & Lamunié-
re, Peter Markli, Daniele Marques, Miller & Maranta, Livio Vacchini...
contribuyendo a lo que parece ser una tendencia suiza.

La “ortodoxia” de los volimenes contrasta con propuestas cromati-
cas arriesgadas y contundentes: colores saturados, oscuros, acidos
o pastel, todas las propuestas son validas. También varia la aparien-
cia final del color en funcién del material sobre el que se aplica, y de
la técnica. En algunos casos, el coloreado se consigue mediante el
tintado del hormigdn visto, una solucién duradera que logra la inte-
gracion total del color en el material y crea sugerentes matices en el
tono (Fig. 108).

La variedad de la paleta también oscila desde los colores Unicos has-
ta los repertorios multicolores, como se ve a continuacion.

Monocromia

La monocromia es, con diferencia, la forma mas habitual de empleo
del color en la arquitectura. La claridad y sencillez que caracterizan
a las decisiones volumétricas y de emplazamiento del edificio son
también caracteristicas de la composicidn cromatica, y se traducen
en fachadas o edificios completos de colores lisos. Se adivina la in-

141



142

De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

« L MEITEE |

s MlNmEe -

am -
RS | L

Fig. 109. Diener & Diener,
Galeria Gmurzynska, Colo-
nia, Alemania (1980)

Fig. 110. Gigon & Guyer,
‘Donation Albers-Honegger’,
Mouans-Sartoux,  Francia
(2001-2004)

Fig. 111. Burkhalter & Sumi,
guarderia, Lustenau, Austria
(1994)

Fig. 112. Burkhalter & Sumi,
villas, Wehrenbachhalde -
Zurich (2001)

Fig. 113. Devanthéry &
Lamuniére, villa Fassbind,
Conches, Ginebra, (2003-
2005)

Fig. 114. Miller & Maranta,
balneario, Samedan (2005-
2009)

Fig. 115. Group8, casa Coral,
Ginebra (2007-2012)

Figs. 116 y 117. Devan-
théry & Lamuniére escuela
y centro de barrio en el dis-
trito Cressy, Ginebra (2002-
2006)

Figs 118 y 119. Heinrich
Degelo, edificio de viviendas
Bonifacius, Basilea, (2008-
2010)
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fluencia de las pinturas monocromaticas de los artistas americanos
—Newmann, Reinhardt— asi como de Yves Klein.

De entre los edificios habituales en el empleo de colores lisos, des-
tacan los museisticos, que suelen ser volimenes exentos y permiten
enfatizar la idea de un solo color. Ejemplos son la Galeria Gmurzyns-
ka, de Diener & Diener (1980) (Fig. 109) o la Fundacion Albers-Hone-
gger, de Gigon & Guyer (2001-2004) (Fig. 110).

También son habituales los edificios de viviendas y las viviendas uni-
familiares. Entre estas Ultimas, merece la pena destacar un ejemplo,
por su directa alusion al artista Yves Klein: la Casa Azul. Construida
en 1980 en Oberwil, es una de las primeras obras realizadas por Her-
zog y de Meuron. A primera vista puede percibirse la influencia de
Aldo Rossi por su arquetipica forma de planta rectangular y cubierta
inclinada a dos aguas. Pero lo mas importante es el empleo del color,
principal argumento de la obra arquitecténica (Fig. 107). La fachada
fue pintada con una «fina capa de azul ultramarino (el color preferido
de Yves Klein) que permite que la pincelada siga siendo visible»=.. El
homenaje expreso al artista francés se debe a la voluntad de los ar-
quitectos de introducir en el proyecto algunas de sus ideas, en con-
creto, el de ampliar sensorialmente el reducido espacio de la casa
por medio de la desmaterializacién de sus cerramientos. Philip Urs-
prung considera que «no es imprescindible conocer la obra de Klein
para leer el lenguaje de la casa, uno puede entender la fachada como
una pintura y experimentar por uno mismo su desmaterializacion»=,

Los arquitectos Burkhalter & Sumi también pueden relacionarse en
cierto modo con Klein. El artista francés representa mejor que ningun
otro la fijacion por un color, hasta el punto de hacerlo suyo y patentarlo.
Burkhalter & Sumi se aproximan a esa postura con el uso recurrente
del rojo. Muchos de sus edificios utilizan el rojo como color dominante,
0 como toque de color en conjuncion con materiales vistos, de tonos
mas apagados —como la madera o el hormigdn— tanto en exteriores
como en interiores. La preferencia por ese color se percibe también en
su empleo en la imagen corporativa del estudio, en sus planos o en
su pagina web. Pero aunque siempre utilizan un color liso, a diferencia
de Klein que elige un tono muy especifico y repite siempre el mismo,
Burkhalter & Sumi se mueven en una gama relativamente amplia entre
el bermellony el granate (Figs. 111y 112).

Policromia

La monocromia no es la Unica estrategia empleada en la arquitec-
tura suiza. La gama entre dos tonos parecidos —como Burkhalter
& Sumi en diferentes trabajos— puede darse también en un mismo
edificio, con un resultado arménico similar al de Josef Albers y sus
Homenajes al cuadrado (Figs. 99 y 100). Encontramos el empleo de
ese recurso en exteriores en Devanthéry & Lamuniere (villa Fassbind,
Conches, Ginebra, 2003-2005) (Fig. 113) y en interiores, en Miller &
Maranta (balneario, Samedan, 2005-2009) (Fig. 114), por nombrar al-
gunos ejemplos.

El siguiente paso en la policromia es la combinacién de una serie
de colores contrastados entre ellos, que de nuevo puede darse en
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exteriores o en interiores. En el primer caso, mas que la aplicaciéon
de diversos colores a los materiales de construccién de las fachadas,
es habitual su aplicacién a elementos textiles: cortinas y toldos, prin-
cipalmente. De ese modo, la singularidad que implica la policromia
—que, cuando es estatica, puede resultar en una rigidez no desea-
da— es matizada por la flexibilidad de uso, permitiendo la obten-
cion de diferentes “fotos” o “momentos” que resultan en una imagen
dinamica de la fachada. La aplicacién del color a los cerramientos
moéviles tiene, ademas, una repercusion tanto en el exterior como en
el interior; un interesante ejemplo de ello es la casa Coral (Ginebra,
2007-2012), del estudio ginebrino Group8 (Fig. 115). Otros ejemplos
son la escuela y centro de barrio en el distrito Cressy (también Gi-
nebra, 2002-2006) de Devanthéry & Lamuniere (Figs. 116 y 117), y el
edificio de viviendas Bonifacius (Basilea, 2008-2010) de Heinrich De-
gelo (Figs 118y 119).

Por ultimo estan los casos en los que la paleta se amplia hasta la
obtencién de series completas de color. La sistematicidad de la dis-
tribucion del color recuerda, en esos casos, a las series graduales
de Richard Paul Lohse, y resulta posible en edificios grandes, con
fachadas largas y moduladas. Dos ejemplos representativos son el
hospital infantil universitario de Basilea, de Stump & Schibli (2004-
2010) y el edificio de viviendas Brunnenhof, Zurich, de Gigon & Gu-
yer (2003-2007) (Fig. 120).

Colaboraciones en la eleccion del color

Si bien el uso del color en la arquitectura suiza es un hecho cono-
cido, no siempre trasciende quién es responsable de su eleccién.
Suele darse por supuesto que se trata de una decision del arquitecto
o los arquitectos en fase de proyecto; sin embargo, a menudo el co-
lor es resultado de una colaboracién interdisciplinar con artistas, que
participan como “asesores cromaticos” en cierto momento de la fase
del proyecto o de ejecucién de la obra.

La aportacién cromatica por parte del artista significa que el proyecto
arquitecténico esté sujeto a un cierto grado de “indefinicién” o posi-
ble variabilidad. Aunque a priori este hecho pueda parecer negativo
para los arquitectos, no es necesariamente asi. Anette Gigon se ex-

Fig. 120. Gigon & Guyer, edi-
ficio de viviendas Brunnen-
hof, Zarich (2003-2007)



34. Gigon & Guyer, Adam,
H. Wang, W., 2000. Nor-
malidad e inquietud: una
paradoja (una conversa-
cién con Anette Gigon'y
Mike Guyer). E/ Croquis, n°
102, p.8.

35. Pfaff, J., 2005 (www.
jeanpfaff.ch, consultado el
22-11-2012)

36. Jonas-Edel, J., 1997.
Chronology. En: Franz, E.,
1999. Helmut Federle: XLVII
Biennale Venedig. Baden:
Lars Muller, p. 180.

Pardmetros formales de disefio

presa de este modo:

«La idea y su materializacion son dos temas primordiales para noso-
tros. Y los entendemos como verdaderos polos opuestos. Nuestras
obras surgen dentro de este campo de fuerzas. Se dan ambos casos:
las adaptaciones de la idea basadas en las posibilidades de cambio
en su materializacion; y también cierta variabilidad con respecto a la
materialidad de una idea. (...)»>.

Entre las colaboraciones mas fructiferas destacan los trabajos de los
artistas Jean Pfaff, Harald F. Muller, Adrian Schiess, Helmut Federle
y Rémy Zaugg. Todos ellos desarrollan un trabajo artistico en el am-
bito de la pintura —a menudo combinado con otros medios, como
la fotografia, el video o la instalacion—; ademas, en la obra de todos
ellos, el color ocupa un papel central. De modo que su colaboracion
en cuestiones cromaticas es pertinente y se integra en la trayectoria
profesional de estos personajes. Aun asi, este tipo de trabajo plan-
tea algunas cuestiones debatibles: El arquitecto conserva la autoria
total de la obra? El artista, actia como creador o como mero asesor
técnico? Como creador, deberia actuar autbnomamente? Se puede
considerar este trabajo como obra de arte, de valor artistico equipa-
rable al de su pintura? En ese caso, la factura de la pintura deberia
ser necesariamente realizada por el pintor?

Los artistas probablemente tengan diferentes opiniones al respecto.
Helmut Federle, por ejemplo, marca una distancia entre su pintura
y sus colaboraciones con arquitectos, como se mencionaba en el
primer capitulo. En los trabajos colaborativos, actia como un asesor
cromatico y no como un artista.

Por otra parte, Jean Pfaff considera el dialogo con los arquitectos un
requisito para la calidad del trabajo:

«Crear un concepto de color para una situacion arquitecténica no signi-
fica proponer una gran cantidad de colmenas de colores, sino trabajar
con el color y los materiales de manera cuidadosa y precisa, para que
el resultado sea un proyecto lo mas auténtico posible. La experiencia
demuestra que es necesario desarrollar los conceptos de diseno sus-
tentantes en colaboracion con las partes interesadas —arquitectos, ur-
banistas y propietarios de los edificios—»®.

La relacion —al menos estética— entre la obra de estos artistas y el
resultado de su colaboracién con arquitectos, es clara, y se refleja
tanto en las paletas de colores empleadas como en la textura y tipo
de mancha. En el caso de Helmut Federle, los colores elegidos en
sus primeras colaboraciones arquitecténicas eran apagados y so-
brios: negro y diversos tonos de gris, combinados con amarillo y
amarillo verdoso (Fig. 40, 127 y 128). Exactamente la misma paleta
que el artista empled en un largo periodo de su obra, una paleta
voluntariamente restringida y a la cual el artista otorga un significa-
do simbdlico —Federle denomina a esos colores, 0 combinaciones
de colores, colores suicidas*—. Su posterior evolucién a dibujos y
pinturas mas coloridos se reflejé también paralelamente en sus in-
tervenciones arquitecténicas, en las que Federle experimentd con
vidrios de colores.

En la obra de Harald F. Mlller, de estética pop (Fig. 121), predomi-
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nan los colores brillantes y saturados, muy contrastados entre ellos.
Su paleta la conforman los rojos, naranjas, amarillos, verdes acidos,
cyanes y lilas, en tonos que varian en cada caso. Estos colores se
combinan con blanco y negro, pues la obra de Muller se basa en
la reproduccién de imagenes escaneadas procedentes de archivos.
De dificil categorizacién, a camino entre la fotografia, la pintura y el
diseno grafico, esta obra consiste en la creacion de imagenes con
técnicas digitales y su reproduccién en papel cibachrome sobre una
base de aluminio. Aunque no es una regla estricta, la presencia del
color suele ser en forma de mancha plana. La colaboracién del artis-
ta con los arquitectos Gigon & Guyer se aproxima a su obra artistica,
consiste en fachadas monocromaticas de colores muy llamativos,
dentro del abanico habitual del pintor (Fig. 122).

Jean Pfaff, que ha realizado, desde 1988 hasta la fecha, mas de trein-
ta proyectos de colaboracion cromatica con arquitectos, es un caso
especial porque ha hecho de las intervenciones croméaticas en edifi-
cios su principal actividad artistica. En este caso debe hablarse mas
de la semejanza de sus cuadros a sus intervenciones arquitectoni-
cas, que a la inversa. Sus proyectos de color para fachadas e inte-
riores comenzaron en 1981, siendo el primer trabajo destacado el de
la capilla Sogn Benedetg, obra de Peter Zumthor, en 1988. En varios
trabajos, hasta 2004, Pfaff se restringe a los colores primarios rojo,
amarillo y azul, influenciado por la pintura de Barnett Newmann (Fig.
123). En sus trabajos mas recientes ha ampliado su paleta de colores
e incorporado el blanco, lo cual ha resultado en una amplia gama de
colores pastel, que en ocasiones combina formando reticulas multi-
colores (Fig. 124). En cuanto a la forma de aplicacion del color, ésta
depende del material sobre el cual se aplica. En algunos casos, Pfaff
decide exhibir el hormigdn encofrado en madera, y por ello aplica
un color semitransparente, permitiendo las variaciones de tono y la
integracién con el color original del material.

Adrian Schiess utiliza la paleta cromatica mas amplia, tanto en sus
cuadros como en sus intervenciones arquitecténicas. Por lo general
se asemeja a la de Harald F. Muller en la viveza y contraste de los
colores, aunque a menudo también se aproxima a los tonos apaste-
lados de Pfaff (Fig. 145). En paralelo a otros trabajos, Adrian Schiess
ha realizado a lo largo de los afos una obra continuada que ha de-

Fig. 121. Harald F. Mller,
“Sushiuschi” (2008). 121
cm de lado.

Fig. 122. Harald Miller en
colaboracion con Gigon
& Guyer. Extension de
edificios-taller de uso
escolar, Appisberg (1998-
2002)



Fig. 123. Jean Pfaff, inter-
vencion en viviendas, Aarau
(2000)

Fig. 124. Jean Pfaff, inter-
vencion en sede empresarial,
Iserlohn (2000)

Pardmetros formales de disefio

nominado Flache Arbeiten [trabajos planos] (Fig. 146), superficies de
colores lisos y acabado muy brillante, reflectante, que por lo general
se exhiben apoyados en el suelo. El color y la apariencia de estos
objetos depende de su entorno. Las intervenciones arquitectdnicas
de Schiess tienen mucho de la esencia de los Flachen Arbeiten: son
superficies monocromaticas y su apariencia depende de la luz am-
biental. Un ejemplo de ello es el del Edificio Ricola, de Herzog y de
Meuron, donde Schiess eligié unas cortinas de colores lisos que de-
jan pasar la luz y adoptan una apariencia variable.

Por ultimo, Rémy Zaugg también trabaja con colores brillantes y con-
trastados. Siempre utiliza parejas de colores en relacién figura-fondo
(Figs. 166 a 168). El objeto central de su trabajo es invariablemente el
texto, siempre breve: frases o palabras sueltas con las que se dirige
al espectador. En las intervenciones arquitectonicas, bien en colabo-
racion con Herzog & de Meuron o con otros arquitectos, Zaugg in-
serta sus textos, que adapta al contexto, al lugar o al uso del edificio.
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37.Herzog & de Meuron,
www.herzogdemeuron.
com

Fig.  125.  Intervencion
cromatica de Federle en el
conjunto residencial Piloten-
gasse. Foto de los edificios
de Herzog & de Meuron

Fig. 126. Tabla de colores
en la que se comparan es-
tos con los de Krischanitz y
Steidle.
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Trabajos colaborativos

Herzog & de Meuron + Helmut Federle: conjunto residencial
Pilotengasse

En 1992, Helmut Federle colabord en el conjunto residencial Piloten-
gasse, en Viena, obra de los arquitectos Herzog y de Meuron, Adolf
Krischanitz y Otto Steidle. En concreto fue en las viviendas desarro-
lladas por Herzog & de Meuron, que encargaron al artista la eleccion
de los colores con los que se habrian de pintar las fachadas.

El resultado de esta colaboracién es un concepto cromatico basado,
mas bien, en la “ausencia de color”, en coherencia con la renuncia
al color que encontramos en la obra del pintor suizo de esa época:
una obra en la cual la paleta cromatica es extremadamente reducida
y severa, en la linea de la pintura monocromatica americana —New-
man, Rothko o Reinhardt—. Tal y como explican los arquitectos>, la
idea original del artista consistia en la aplicacién de un recubrimiento
de yeso en su propio color, alternando rayas verticales de acabado
liso y acabado rugoso. Esta idea tuvo que ser abadonada por ra-
zones técnicas. Se propuso, entonces, un acabado uniforme en el
que las superficies conservaran, igualmente, el color propio de los
materiales, sin aplicar un acabado exterior. Federle s6lo permitié la
aplicacién de una capa de pintura de proteccion en balaustradas y
marcos de ventanas. Al final, y en contra de la intencién de Herzog &
de Meuron y el artista, las superficies de la fachada fueron pintadas
imitando el color del material de soporte.

El resultado es un conjunto de edificios pintados en la gama de los
grises (Fig. 125). El resto de edificaciones fueron pintadas en tonos
vivos y luminosos, segun los criterios de Oskar Putz, y contrastan
con el planteamiento ascético de Federle y Herzog & de Meuron (Fig.
126).

La afinidad que une a Helmut Federle con Herzog y de Meuron ha
quedado plasmada en otras colaboraciones, como el museo para la
coleccién Goetz en Munich, asi como en textos de ambos, y puede
apreciarse en sus respectivas obras de finales de los anos ochenta y
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Fig. 127. Helmut Federle,
Corner Field Painting XX,
(1995)

Fig. 128. Exposicion
“Helmut Federle Essencial”,
Fundacion Bancaixa, 2012-
2013. Obra: Helmut Federle,
“Drei Formen, 1/4, 1/8,
1/16” (1988).

Fig. 129y 130. Adolf Kri-
schanitz, guarderia, Viena
(1994). Exteriores

Fig. 131. Adolf Krischanitz,
guarderia, Viena (1994).
Vista interior

Fig. 132. Roger Diener +
Gerold Wiederin, Edificio
Forum 3, Campus novartis,
Basilea (2005).

Fig. 133. Detalle de fachada.
Fig. 134. Vista interior.
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principios de la década de los noventa. En los trabajos de Herzog &
de Meuron imperaba una sobriedad y contencién que los alzé rapi-
damente como estandartes de la arquitectura minimalista helvética.
Sin embargo, hay gran diferencia entre su minimalismo calido y cer-
cano, humanizado podria decirse, y la frialdad sofisticada de otros
creadores como Sol Le Witt o John Pawson. En esa misma época
Federle desarrollaba sus cuadros geométricos esencialmente mini-
malistas, pero en los cuales se encontraban muchos matices perso-
nales, abiertos a la expresividad y permeables a la huella del artista.
En ese sentido, podemos hablar también de obras humanizadas, en
las que no se aspira a una ejecucién rigurosa y perfecta sino a la
transmision de un determinado estado emocional.

Adolf Krischanitz + Helmut Federle: Neue-Welt-Schule

En 1993 fue Adolf Krischanitz quien acudi6 a Federle para elegir los
colores y acabados de una guarderia en Viena. El disefio cromatico
de Federle para el edificio esta, segun su justificacién, en consonan-
cia con la austeridad del edificio y con los colores el entorno. Pero, al
mismo tiempo, los colores coinciden con la paleta empleada en sus
cuadros — sobre todo gris, negro, amarillo y verde (Fig. 127 y 128)—:
al exterior del edificio fue asignado un mortero granulado aplicado
en varias capas, de color gris oscuro, casi negro. Las carpinterias
fueron lacadas en negro y una parte de los vidrios fueron tintados en
verde (Fig. 129 y 130). En cuanto al interior, los muros quedaron en su
mayoria sin pintar, dejando visible el hormigon. En algunos casos,
fueron pintados de amarillo (Fig. 131).

Krischanitz rechaza para su arquitectura toda belleza superficial o
frivolidad= y del mismo modo actia Federle con su pintura. Entre las
ideas de Krischanitz y las de Federle existe una sintonia que se refleja
en el resultado de este edificio, y que les ha llevado a colaborar de
nuevo mas adelante en la extension del Museo Rietberg, en 2006.

Al introducir su paleta cromatica en la arquitectura en la que intervie-
ne, Federle esta claramente actuando como artista, y hace un uso
eminentemente simbdlico del color. Las superficies pintadas se con-
vierten en lienzos que albergan sus colores habituales, y por ello la
arquitectura se convierte en envoltorio o en contenedor de su obra.
Sin embargo, Federle se apoya, a la hora de justificar su eleccién, en
elementos del entorno mas inmediato del edificio, como la vegeta-
cién o el terreno.

Roger Diener & Gerold Wiederin + Helmut Federle: edificio Fo-
rum 3

En 2002, Roger Diener y Gerold Wiederin colaboraron con el artista
suizo en el concurso para el edificio Forum 3, un edificio de investi-
gacién cientifica en el Campus Novartis de Basilea. A diferencia de
otras colaboraciones, en las que el artista entra a participar en una
fase final del proyecto arquitectonico, o en la fase de ejecucion, en
este caso la colaboracién surgié desde la fase mas inicial del proyec-
to, por lo que la integracién de la propuesta de Federle en el disefio
arquitecténico fue decisiva. El edificio recibié el nombre “Forum 3”
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Fig. 135 a 142. Helmut Fed-
erle, “Nachbarschaft der Far-
ben” (1998).
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Fig. 143. Helmut Federle. In-
trvencion en capilla (1996)

Fig. 144. Helmut Federle.
“Sin titulo (dedicado a Anniy
Josef Albers)” (1999).
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precisamente por el trabajo conjunto de los dos arquitectos y el ar-
tistax.

La intervencion del artista consistié en el diseno la fachada. Federle
propuso una fachada semiabierta para recubrir todo un perimetro
abalconado —una fachada, por lo tanto, exterior, sin contacto directo
con los espacios interiores—. Esta formada por vidrios rectangulares,
colgados en posiciones aparentemente aleatorias, en tres capas, ge-
nerandose superposiciones parciales entre ellos. Entre los vidrios se
incluyen algunos transparentes y algunos tintados en colores lisos:
azul, cyan, amarillo, naranja, rojo y gris. Los colores también se dis-
tribuyen de forma aleatoria, creando una composicion multicolor con
transparencia, que dejar pasar la luz coloreada al interior del edificio
(Fig. 132 2 134).

Federle habia trabajado desde finales de la década anterior con el
color y las mezclas de colores, ampliando la escueta paleta de su
etapa artistica anterior. Su serie de dibujos “Nachbarschaft der Far-
be” [~Contiglidad de los colores] refleja una investigacion sistema-
tica y prolongada en torno al color (Fig. 135y 142). Thorn-Prikker rela-
ciona esta obra con la fachada del Forum 3:

«Los estudios sobre el color, que Helmut Federle persiguié sistematica-
mente casi a diario durante varios anos entre 1994 y 1997 —publicados
en 1998 como “Nachbarschaft der Farben” (“Contigtidad de los Co-
lores”)— podrian también ser casi leidos como estudios preliminares
para la fachada de Basilea. La densa rejilla de lineas, dibujadas con
lapices de colores, se enlaza como estructuras de tipo textil. Estas la-
minas dan muestra de una vibrante vitalidad por la alternancia de lineas
horizontales y verticales. Dan expresion a las diversas zonas de color
que se yuxtaponen, y se combinan como tejidos transparentes de co-
loracion»

Como antecedentes del uso del vidrio multicolor, recurso plenamen-
te exaltado en este edificio, deben citarse otras dos intervenciones
arquitecténicas, de menor tamano, de Federle. La primera de ellas
fue en 1996 junto a Gerold Wiederin. Wiederin construy6 la capilla
de peregrinacion nocturna Locherboden, en Métz, y Helmut Federle
participo con el diseno de la pared “abside”. En el centro del muro
plano y ciego de hormigén, Federle ubicd una vidriera vertical alar-
gada, a modo de brecha, formada por cristales irregulares de colores
azul, verde y amarillo-ambar (Fig. 143). El artista hizo alusién aqui al
interés que le despiertan las formas de piedras y cristales en la na-
turaleza, tal y como habia reflejado en algunos de sus tempranos
dibujos.

La segunda intervencién nombrada data de 1999. Federle intervi-
no en el proyecto para el Landeszentralbank en Meiningen, obra de
Hans Kollhoff, disehando una monumental vidriera, en la que se su-
perponen capas de piezas rectangulares de vidrio tintado, inundan-
do el hall principal del banco de una luz coloreada (Fig. 144).

Gigon & Guyer + Adrian Schiess: varios proyectos

Adrian Schiess es conocido sobre todo por sus Flache Arbeiten (Fig.
146), piezas que, como ya se ha descrito, consisten en paneles rec-
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tangulares y planos, de dimensiones y proporciones variables, con
un acabado brillante especular. Estan realizadas en madera reforza-
da con pvc, por lo general de un Unico color. Nunca se exponen col-
gados, sino posados horizontalmente en el suelo o apoyados contra
la pared. La simplicidad formal y cromatica de estas piezas hace que
Schiess suela ser asociado a la corriente minimalista y al monocro-
matismo. Sin embargo, él niega esta etiqueta y explica sus trabajos
en base a ideas alejadas de los principios minimalistas, centrandose
en la disciplina y la practica de la pintura, y otorgando a la simplici-
dad de sus formatos un papel secundario. Para el artista, los Flache
Arbeiten son en realidad fragmentos de un conjunto no visible, in-
acabado y abierto, una Unica obra pictérica en la que cada panel es
una pincelada, todavia himeda, de ese gran lienzo imaginario, y por
lo tanto su apariencia no es definitiva*. En otros trabajos, posteriores
o simultaneos a los Flache Arbeiten, Schiess ha utilizado diversas
técnicas, mayoritariamente la pintura, pero también el collage, la fo-
tografia, el video o la instalacion. Sin embargo, independientemente
del medio empleado, prevalecen inquietudes y estrategias pictori-
cas: «la mirada de Schiess es siempre la de un pintor»+.

Como tal, Adrian Schiess otorga la maxima prioridad al color, 0 mas
correctamente, a los colores, ya que en sus cuadros, éstos suelen
agruparse creando ricas combinaciones. El uso del color por parte
de Schiess es totalmente emocional, confiando plenamente en su
intuicidn de pintor. Su eleccién cromatica no se basa en significados
simbolicos atribuidos a los colores, como veiamos en Federle; tam-
poco son el fruto de una argumentacion expresa ni de una investiga-
cion pseudo-cientifica, como podriamos decir en el caso de Zaugg.
Simplemente utiliza los colores que le inspiran y que decide aplicar
en un lugar concreto para despertar en el visitante un estado psico-
l6gico o emocional dado.

Esto tiene varias consecuencias: por un lado, la paleta de Schiess es
abierta, se puede decir que ilimitada. Todos los colores tienen cabida
en su trabajo, tanto los directamente aplicados por el artista, como
los resultantes en mezclas y superposiciones en el lienzo. El resulta-
do final suele ser claro y luminoso, y los colores, vivos y saturados.
El negro suele aplicarse separadamente, sin mezclar. Del arrastre de
la pintura se generan grises y marrones, que no obstante no suelen

41.Schiess A, Biec O.
2009 (2008). Entretien.
Adrian Schiess: Exposi-
tions, Clermont-Ferrand:
Un, Deux... Quatre, p. 20.

42.Schiess A. et al., 2009.
Adrian Schiess: Exposi-
tions, Clermont-Ferrand:
Un, Deux... Quatre.

Fig. 145. Adrian Schiess,
“Coucher du Soleil” (2000)

Fig. 146. Adrian Schiess,
“Flache Arbeiten” (1995)
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Fig. 147. Gigon & Guyer

+ Adrian Schiess. Centro
deportivo de Davos (1996).
Exterior.

Fig. 148. Gigon & Guyer +
Adrian Schiess. Centro de-
portivo de Davos (1996).
Interior.
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ser los dominantes en la superficie del lienzo. La autorrestriccion cro-
matica que hemos visto en Federle carece de sentido en Schiess,
ya que éste aspira a extraer todas las posibilidades del color y las
texturas mediante la experimentacion. Por otro lado, las composicio-
nes de Schiess son espontaneas e imprevisibles. Tal y como define
Lérand Heygi, «conservan su esencia natural, su frescor anarquico y
espontaneo, una energia casi vegetativa asi como una imprevisibilidad
cadtica, si bien las apariencias visuales y plasticas son fruto de largas
reflexiones y procesos de decisidon complejos»«.

Schiess no se ve en la necesidad de razonar o justificar su traba-
jo, dado que otorga toda la autoridad a la decisién espontanea del
pintor y a la practica de la disciplina artistica: «Mi trabajo es muy ex-
perimental. Pues para mi la pintura consiste Unicamente en la préacti-
ca»*, Cuando utiliza reglas en la aplicacién del color, estas son meras
guias organizativas, arbitrarias y modificables como las reglas de un
juego, siempre bajo la revision de su intuicién como pintor.

Los arquitectos con los que Adrian Schiess ha colaborado han bus-
cado en él, precisamente, su experiencia en el uso del color y su
conocimiento de las cualidades sensuales del mismo, no a partir de
su adherencia a corrientes intelectuales, sino de su intuicion. Entre
ellos se encuentran Gigon y Guyer, que han solicitado la colabora-
cion de Schiess para el Centro deportivo de Davos (1996), los edi-
ficios de apartamentos en la Susenbergstrasse, en Zurich (2000), el
residencial Pflegiareal, en Zarich (2002) y el auditorio y exteriores de
la Universidad de Zurich (2003)+.

Para el Centro deportivo de Davos (Fig. 147), Schiess fue llamado
por los arquitectos para desarrollar un concepto de color para las
superficies de madera pintada en el interior y exterior del edificio. En
primer lugar, se le ocurrié una idea para el exterior con tres colores:
amarillo, naranja y azul. Estos colores penetran en el interior a través
de las ventanas, donde Schiess también agregd seis colores: rosa,
amarillo napolitano, blanco, verde claro, turquesa y azul oscuro (Fig.
148). Desarroll6 un método para la distribucién y composicién de los
colores en el edificio, que asigna a cada color un tamano especifico
del panel de madera. El artista se refiere a este método como a un
aide mémoire, que describe como una pequena trampa de distribu-
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Fig. 149. Maqueta.

Fig. 150-151. Gigon & Guyer
+ Adrian Schiess. Aparta-
mentos en la Susenberg-
strasse, Zarich (2000)

Fig. 152. Maqueta.

Fig. 153-154. Gigon & Guyer,
Pflegi-areal, Zarich (2002)

Fig. 155. Dibujo de Adrian
Schiess

Fig. 156-158. Gigon & Guyer
+ Adrian Schiess. auditorio
y exteriores de la Universidad
de Zdrich (2003).
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cion de los colores en todo el interior. Se trata de un proceso pictori-
CO que se guia por el proceso arquitecténico.

En el proyecto de tres edificios de apartamentos, situados en un
entorno de tejido fragmentado en la Susenbergstrasse (Figs. 149 a
151), Schiess aplicé pigmentos de origen mineral en polvo, de color
amarillo claro, gris verdoso, rosa viejo, amarillo de Napoles y azul
claro. El objetivo era que las fachadas de colores creasen acentos
visuales, que se combinan para formar sutiles composiciones que
varian segun el angulo de vision. Los colores también actian como
clasicos repoussoirs, que dirigen la vista a otras cosas tales como las
montanas, los bosques y otros edificios.

El diseno urbano del residencial Pflegiareal de Zurich fue entendido
por el pintor como un espacio pictérico transitable, y vistié las pare-
des orientadas a sur, paralelas al eje longitudinal del edificio, con dos
colores vivos: un verde-amarillo claro en la pared enfrentada al patio
(Fig. 1583), y un azul cobalto en la pared enfrentada a un jardin exterior
(Fig. 154). La intensidad de la radiacién directa del verde amarillo y su
reflejo en la fachada opuesta, de color blanco, es capaz de articular
el patio como espacio vacio. Ademas, la eleccién de colores consi-
gue que la sensacién de profundidad espacial propia del azul quede
mitigada en contraposicion con el verde. Y visto desde el exterior, se
produce un efecto de alternancia visual entre plano anterior y plano
posterior. Es un juego que utiliza el espacio y la planeidad y se mue-
ve entre realidad y percepcion ficticia.

En el proyecto del auditorio de la Universidad de Zurich, se situé en
el exterior, junto al acceso del edificio, un estanque de color rosa
intenso sobre el techo de la sala del auditorio (Fig. 156). El agua pa-
rece ofrecer una invitacion a zambullirse y sumergirse en el interior
de la sala. El acceso real, sin embargo, se produce a través de dos
escaleras descendentes, cerradas y empotradas en los nichos del
hall de entrada, en un paso de color rosado oscuro que desciende
a las profundidades. Alli se encuentra el auditorio, pintado en gris
verdoso, rosa claro y oscuro, y azul (Fig. 157). Los colores varian sin
embargo en funcion de las situaciones de iluminacién del auditorio.

Herzog & de Meuron + Adrian Schiess: varios proyectos

Herzog & de Meuron también han colaborado con el pintor en di-
versas ocasiones: con motivo del proyecto para el Edificio Suva, en
Basilea (1993), del Edificio de Marketing de la empresa Ricola, en
Laufen (1998) y del Edificio de Administracién de Helvetia Patria, en
St. Gallen (2003)-.

En el caso del edificio Suva, en Basilea, los arquitectos Herzog & de
Meuron evaluaron las contribuciones artisticas para el hall de entra-
da a través de un concurso convencional de integracion artistica en
la edificacion. La contribucion de Schiess se basé en sus flache Ar-
beiten, centrados en los fendmenos visuales de superficie y reflexion.
Se dispusieron dos paneles recubiertos de aluminio y lacados con
pintura de coche, que deberian colocarse (en este caso) verticalmen-
te en la pared, separados a una distancia de 5 centimetros. Los co-
lores elegidos fueron rojo (Fig. 159) y beige, y los formatos, 2x5 m y
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Fig. 159. Herzog & de Meu-
ron + Adrian Schiess. Edifi-
cio Suva, en Basilea (1993)

Fig. 160-162. Herzog & de
Meuron + Adrian Schiess.
Edificio de Marketing de
la empresa Ricola, Laufen
(1998)

Fig. 163-164. Herzog & de
Meuron + Adrian Schiess.
Edificio de Administracion de
Helvetia Patria, en St. Gallen
(2003).
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2x5,15 m respectivamente.

Para el edificio de Marketing de la empresa Ricola (Fig. 160), los arqui-
tectos y el cliente, Alfred Richterich, pidieron a Schiess la elaboracion
de un concepto cromatico para colocar una pantalla, a modo de cor-
tina, en la fachada vidriada de las oficinas. Las cortinas elegidas por
Schiess rodean el edificio, salvo en la zona de las salas de reuniones,
para las cuales se solicit6 la intervencion artistica de Rosemarie Troc-
kel (Figs. 161 y 162). Ademas del colorido extremo de las cortinas, és-
tas tienen diferentes grados de transparencia, y aparecen en conste-
laciones constantemente cambiantes en funcién de las necesidades,
por lo que las fachadas y el interior ofrecen imagenes cambiantes.

El encargo para el edificio de Administracion de Helvetia Patria con-
sistio en el disefno artistico de la caja de escalera y los correspondien-
tes vestibulos de acceso en las seis plantas. A patir de los esquemas
de Schiess (Figs. 163 y 164) la zona de escalera fue completamente
pintada en verde-amarillo, al igual que las paredes y pasillos frente
al ascensor. Como contraste, las paredes y pasillos de la zona de
acceso fueron pintadas de amarillo anaranjado. La pintura utilizada
fue de un brillo intenso, lo cual provoca multiples reflejos cambiantes
que se corresponden con los diferentes estados luminicos del dia
(luz natural, luz artificial...).

Herzog & de Meuron + Rémy Zaugg: edificio Roche

Habiendo sido preguntados por la participaciéon de Rémy Zaugg en
el diseno cromatico del Centro de Investigacion para Roche (Basilea,
1994-1997), Herzog & de Meuron contestan:

«Nosotros creemos en la profesionalidad. (...) Cuando un arquitecto
elige el color, lo hace seguin su gusto. No hay nada peor que ese recur-
so al gusto. Sin una base conceptual para la eleccion de tal o cual color
(pues todos son maravillosos) faltan la fuerza, la precision y todo lo que
hace que la arquitectura sea interesante.

Hemos trabajado con Rémy sobre todo en relacion a cuestiones de
color. Incluso el color de los asientos del estadio de St. Jakob en Basi-
lea, el rojo y el azul, fue objeto de una cuidadosa investigacion. (...) [E]
| edificio Roche es otro ejemplo.»

El método de trabajo de Zaugg con el color se basa en principios ob-
jetivos de percepcidn sensorial. Por ello, apoya su modus operandi
con un discurso argumental, tal y como hace al referirse a su inter-
vencion en el edificio para Roche en Basilea, en el texto “Genesis of
the work, diary, 1998-2000”. Por qué azul?, pregunta retéricamente,
y argumenta:

«En la cultura occidental, el color azul se refiere al intelecto, a la razon,
a la racionalidad —en definitiva, a cuestiones relativas a la mente. Por
lo tanto, el azul es adecuado para un lugar donde se lleva a cabo inves-
tigacion cientifica.

Es arbitraria la correlacion entre el azul y la mente? Es esta relacion
puramente convencional? Creo, por el contrario, que esta motivada por
factores fisio-psicoldgicos. Tomemos como ejemplo dos muros, uno
rojo y el otro de un azul ceruleo, es decir, un azul sin rojo. La pared roja
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se nos mostrara mas préxima que la pared azul. El rojo se adelantara,
mientras que el azul se quedara donde esta. (...). El azul es, desde
un punto de vista fisio-psicoldgico, menos material que el rojo, menos
opaco, menos robusto, menos asfixiante, en una palabra, mas sutil y
méas inmaterial..

En virtud de estas cualidades especificas, el azul es adecuado para
una superficie cuya textura tiende a cero: el azul serén por lo tanto claro.

Ese azul claro no sera mate, sino satinado, es decir, ligeramente reflec-
tante. Un ligero brillo desmaterializa sutilmente el azul, corroborando la
espacialidad intrinseca de este material.

La expresion de azul es 6ptima cuando el azul es liso y satinado.»*

Zaugg justifica su eleccion pero se distancia él mismo de ella. Ex-
presa su opinion («| think... that...») pero elude cualquier implicacion
personal o emocional subjetiva en dicha eleccioén.

Al comparar el azul con el rojo y describir los efectos de la yuxtapo-
sicién de ambos colores, Zaugg utiliza las ideas de Josef Albers. Tal
y como el pintor aleman describia en “La interaccion del color”, los
colores se definen a partir de su comparacion con otros. También
coincide con las teorias de Itten, que establecié criterios de combina-
cioén de colores analizando los efectos dpticos que producen.

El método de Zaugg es, ademas, preciso. Una vez argumentada la
eleccion del color, Zaugg analiza los posibles matices hasta dar con
el tono exacto de una forma igualmente justificada en base a criterios
de percepcién optica. Asi pues, la siguiente pregunta retérica es:
Qué azul?

«El azul es el color con el que los seres humanos se encuentran mas
a gusto. Podemos distinguir unos 12.000 azules diferentes, pero el
nimero de tonos rojos o amarillos o verdes que podemos identificar
es mucho menor. Para nosotros, hay méas azules que rojos, amarillos
o verdes.

Qué azul, entonces, es el adecuado para la pared? Un azul muy claro,
un blanco azulado?

Un azul palido, desvaido o débil no es insistente y pasa desapercibido.
No actla sobre la pared. Por el contrario, se desmaterializa. La pres-
encia de la pared serfa discreta y atmosférica, contrariamente a lo que

-
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Fig. 169. Herzog & de Meu-
ron. Edificio Roche Pharma,
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se pretende. Visto desde el exterior, una pared en un azul muy claro se
confundiria con los reflejos del cristal a través del cual se percibe. Una
pared blanca serfa mas sugerente.

¢&Acaso un azul puro serfa adecuado?

Un azul con una saturacion del 100% seria demasiado oscuro. Su opa-
cidad seria una barrera. Actualizaria la pared, es cierto, pero no seria lu-
minosay la pared, vista desde fuera, se veria antes negra que azul. Si el
primer azul era demasiado claro, este segundo es demasiado oscuro.

El azul que estamos buscando debe contener blanco. Blanco, podria
decirse, hace el azul mas evidente.

Un azul con blanco es, paradodjicamente, mas azul que el azul puro. Un
azul aligerado confirma sus cualidades intrinsecas. El azul con blanco
es luminoso. Se afirma a si mismo contra las sombras de la arquitectura
y afirma su identidad a pesar de los accidentes de la luz. Ese azul lumi-
noso tiene una presencia ambivalente: se abre al espacio, a lo intangi-
ble, lo no-geométrico, no-meétrico y no-palpable, a algo mas alla y, sin
embargo, esta aqui, erguido, mirandote y violentamente imponiéndose
en el cuerpo. La naturaleza de este azul es ambigua. Al entrar en el
edificio, desde la recepcion hacia el interior, se recordara haberlo visto
desde el exterior. Ese azul frio, luminoso y ligeramente brillante com-
pensara las discontinuidades de la pared y lo dotara de una presencia
monolitica en la imaginacion».«

El artista se apoya en su propia percepcion para argumentar la elec-
cién, asi como en su imaginacion, ya que previsualiza mentalmente
posibles soluciones y manifiesta las sensaciones que cree que éstas
generaran en el espectador. Asimila sus sensaciones a las de cual-
quier ojo humano. En ese sentido, no se trata de ningin método
“cientifico”, una argumentacion y un resultado diferentes habrian po-
dido ser igualmente validos. Aun asi, la estructura de la argumenta-
cién denota orden y voluntad de rigor en el trabajo del artista.

Zaugg pretende el uso de un método racional, basandose en los
resultados de los estudios empiricos de Itten y Albers, y en el analisis
de su propia percepcion, para obtener un resultado estética y sen-
sorialmente estimulante, inspirado en las obras de los artistas mono-
cromaticos. La afinidad de Zaugg a la pintura monocromatica queda
plasmada igualmente en el texto sobre su intervencién en el edificio
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Roche. En él, Zaugg se plantea el sentido de intervenir, mediante
la pintura, en el espacio arquitecténico, y expone distintas posibles
estrategias:

En primer lugar, plantea el uso de la pared del edificio como soporte
de lienzos autbnomos: un modo clasico y habitual del arte de alojar-
se en la arquitectura. Segun Zaugg, de este modo se establece una
relacion de dominacion: la obra de arte domina a la arquitectura, ésta
se pone al servicio de algo ajeno a ella. «<El muro existe para no ser
visto, y desaparece en un servilismo andénimo de no-existencia.»»

En segundo lugar, se plantea que la pintura adopte la propia pared
como soporte, en lugar de ocupar lienzos moéviles. Aungue la pintura
pasaria a formar parte de la pared, el resultado seguiria siendo de
dominacién: la pared perderia su propia corporeidad a favor de las
formas y los colores de la solucién pictérica adoptada. Para Zaugg,
la solucién ideal es que la pintura sea un unico color que cubra toda
la pared. De este modo, la forma de la pintura se identifica con la
forma de la pared. La arquitectura pasa a tener un papel decisivo,
pues dicta a la pintura cémo ésta debe ser. Al mismo tiempo, la pin-
tura cambia la imagen de la pared. Pintura y pared se convierten en
una unidad.

« S6lo el monocromatismo puede reforzar la realidad monolitica de la
pared.»s'

Con esta afirmacién, Zaugg descarta la validez de cualquier interven-
cion pictdrica en la arquitectura, que no sea la monocromatica. En-
salza asi el caracter atmosférico y ambiental del color field painting,
una pintura que no es mera imagen, sino que llega a conseguir un
resultado sensorial envolvente.

La colaboracion en el edificio Roche lleva a Zaugg a renunciar a su
modo de trabajo habitual como artista, en el que la pintura es to-
talmente auténoma y ajena al espacio arquitecténico en el cual se
exhibird. Segun se deduce de la lectura de su “Genesis of the work,
diary, 1998-2000”, el pintor se plantea al principio una autonomia dis-
ciplinar entre arte y arquitectura, pero acaba viéndose influido por
el contexto arquitecténico en el transcurso de su colaboracién con
Herzog & de Meuron:

«Los arquitectos y el artista han optado por una colaboracion clasi-
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Fig. 170. Rémy Zaugg. Es-
quema cromatico para el
edificio Roche con incorpo-
racion de sus textos.

Fig. 171. Herzog & de Meu-
ron. Edificio Roche Pharma.
Vista interior con interven-
cion de Rémy Zaugg.
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Figs. 172-173. Herzog &
de Meuron. Edificio Roche
Pharma. Vistas interiores con
intervencion de Rémy Zaugg.
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ca, en la que el arquitecto hace la arquitectura y el artista el arte. Sin
embargo, la solucién plastica que elegimos durante un tiempo, y las
preguntas resultantes relativas a varios elementos arquitecténicos obs-
tructivos, no encajaron con el modelo clasico de colaboracion, ya que
las respectivas funciones tienden a mezclarse.»»

Al mismo tiempo, el trabajo de Zaugg en Roche es totalmente co-
herente con su obra pictérica. Esta se reduce a dos elementos: un
fondo monocromo y textos plasmados sobre él en un color contras-
tado, en una relaciéon de fondo vy figura. Por ello, el color ocupa un
papel importante en la pintura de Zaugg, y se puede reconocer la
aplicacién de las teorias de ltten y Albers sobre la percepcién del
color y la combinacion de colores. Las diferentes combinaciones de
colores, algunas armonicas, pero a menudo chirriantes y dificiles de
mirar, dan muestra de la experimentacion de Zaugg en este campo.

-
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Eleccién y tratamiento de los materiales

La simplicidad volumétrica que caracteriza a la swiss box contrasta
con una destacada riqueza y sofisticacidn en el uso de los materia-
les. Un hecho sobre el que ya llamaba la atencién Jeffrey Kipnis en
1997, en su texto “La astucia de la cosmética”, en el que analizaba la
obra de Herzog & de Meuron y la contradictoria convivencia en ella
de minimalismo y ornamento.

Como en el caso del color, no hay reglas fijas en la eleccion de los
materiales, ni en las envolventes ni en los interiores de los edificios.
Pueden darse tanto materiales de origen natural, minimamente pro-
cesados, como novedosos materiales de fabricacién industrial. Solo
puede hablarse de una tendencia recurrente, que es la de la adop-
cion de soluciones unitarias, igual que, como se mencionaba pagi-
nas atras, el monocromatismo predomina en el disefio cromatico.
Los edificios suelen exhibir un reducido surtido de materiales; a cam-
bio, aquellos que son seleccionados estan tratados con impecable
rigor técnico y resultados estéticos muy depurados.

Entre los artistas citados como referentes pueden identificarse dos
posturas, que en ocasiones coexisten: una eminentemente concep-
tual y otra eminentemente “fenomenoldgica” o sensorial. La postura
conceptual, que basa la eleccion y el tratamiento de los materiales
en criterios tedricos o decisiones metodoldgicas, pero no se centra
en el resultado sensorial final, esta sobre todo presente en el mi-
nimalismo americano, en especial en algunos casos como Sol Le
Witt, Robert Morris o Dan Flavin. Joseph Beuys y los artistas povera
adoptan también a menudo una postura conceptual cuando utilizan
los materiales basandose en simbolizaciones o categorizaciones im-
puestas externamente, no siempre comprensibles para el observa-
dor. La postura sensorial, en cambio, da prioridad en el empleo de
los materiales a sus caracteristicas fisicas y sensoriales mas inmedia-
tas. Esta también presente en el minimalismo, en casos como Carl
André o Donald Judd. Asimismo es evidente en Beuys, que suele
exaltar las propiedades fisicas de los materiales que emplea habi-
tualmente —su olor, su textura, su maleabilidad, su peso...— y en
los artistas /and art, que sienten fascinacion por los materiales en su
medio natural y por el efecto que ejercen las condiciones atmosfé-
ricas sobre ellos. Por ultimo destaca en esta tendencia Giacometti,
cuyo genio depende de su trabajo manual con los materiales, y que
es capaz, con recursos limitados, de extraer de ellos todas sus posi-
bilidades expresivas.

En la arquitectura suiza encontramos posturas equivalentes a las
descritas para el arte. Zumthor, por ejemplo, basa todas sus decisio-
nes relativas al empleo de los materiales en una postura sensorial.
Otros, como Herzog & de Meuron, adoptan una postura mixta, mien-
tras que Kerez o Diener suelen adoptar posturas conceptuales.

Es importante destacar también, como punto de conexién entre los
artistas mencionados y los arquitectos, un deseo constante de inno-
vacion y experimentacion, descartando las opciones mas obvias o
tradicionales para ampliar las posibilidades que pueden ofrecer los
materiales en su trabajo.

165



De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

166‘



2.3.1.

1. Moos, S. von, 1996.
Recycling Max Bill. Minimal
Tradition - Max Bill und

die “einfache” Architektur
1942-1996. Baden: Lars
Muller, p. 34.

Fig. 174. Max Bill, “Konti-
nuitdt” (1983-86, primera
version 1946-47)

Fig. 175. Max Bill. Casa
Villiger, Bremgarten (1942)
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Referentes artisticos y teéricos

Max Bill

El uso que hace Max Bill de los materiales, tanto en sus esculturas
como en sus edificios y sus disefios industriales, no parece algo a
priori destacable. Existe una extensa literatura sobre la obra de Bill
en la que se abordan monograficamente cuestiones como la forma,
el color, la estructura o la geometria, pero curiosamente no el mate-
rial. Sin embargo, los materiales no son un tema trivial en Bill, y este
presenta, ademas, cierta paradoja: como arquitecto y disefador, Bill
opta por trabajar con los materiales mas “ordinarios” y econdmicos,
mientras que, como escultor, se siente atraido por los materiales mas
nobles. Como apunta Stanislaus von Moos «Bill no estaba al margen
de tentaciones faradnicas, como demuestra su cinta de Moebius gi-
gante, esculpida en marmol de Carrara, de 1986 (“Kontinuitat”)»'. (Fig.
174)

Antes de entrar en la Bauhaus, Bill se form6é como orfebre en la
Escuela de Artes Aplicadas de Zurich. Mas adelante, se familiarizd
con el uso pragmatico y experimental de los materiales en el curso
preliminar que Josef Albers impartia en la escuela de Dessau, espe-
cialmente la madera, el papel y el metalz. Esta combinacién en su
formacioén, en la que conviven los metales preciosos con los mas
comunes, puede ser la responsable de una postura dicotémica en
relacion con los materiales. Sin embargo, podemos establecer tres
bases en las que se sustenta el uso de los materiales en Bill, y que
demuestran que, en realidad, ambas posturas no estan tan alejadas:
Funcionalidad, reduccién y calidad.

1) La postura funcionalista de Bill ha quedado ya clara en paginas
anteriores, al definir los criterios en los que se apoyaba el artista sui-
Z0 en su propuesta de gute Form. Desde el punto de vista de los
materiales, un ejemplo de la postura eminentemente pragmatica de
Bill es la casa Villiger (Fig. 175). Como se describe en el volumen
monografico de la obra arquitecténica de Bills, se trata de un edifi-
cio con estructura comdn de madera y paredes exteriores y cubierta
de paneles prefabricados. Max Bill utilizé en ella el nuevo método
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constructivo de paneles estandar de la empresa Durisof AG, cuya
ventaja residia en la enorme reduccién del tiempo de puesta en obra,
y también en el hecho de que los paneles podian desmontarse rapi-
damente para volverlos a levantar en otro lugar. Ello influyé a que la
casa Villiger se construyera en apenas cinco meses y tuviera el bajo
coste de 40.000 francos suizos.

2) En el arte de Bill, tanto pictérico como escultérico, predomina una
reduccion de elementos que, como se ha dicho ya, apunta hacia el
minimalismo. Si en la pintura esa reduccion es formal, en la escultura
es fundamentalmente material: las esculturas estan realizadas casi
siempre en uno Unico, sea este piedra o metal, trabajado costosa-
mente para obtener voliumenes tridimensionales “ideales”, definidos
por leyes geométricas y no por la naturaleza del material. En cuanto
al diseno, el término reduccién va asociado en Bill al de optimiza-
cion. Bill daba una gran importancia al proceso de fabricacién, tanto
en la industria como en la arquitectura, y aspiraba a una optimizacién
de medios que denotan una postura ecoldgica, mas que econémica.
Un buen ejemplo es el Uimer Hocker [taburete Ulm] (Fig. 176), hecho
por Bill en la escuela de disefo con tablas de abeto regaladas y pa-
los de escoba, en el que se combina el maximo aprovechamiento de
material con la belleza constructiva, un objeto que se ha convertido
en un icono del diseno, sobre todo desde su produccion en serie
a partir de 1992+. En su charla impartida en Aspen en 1953, Bill se
lamenta de que

«Por desgracia, las empresas estan con frecuencia mucho mas inte-
resadas en el “usar y tirar” que en la produccion de objetos realmente
buenos para periodos largos de uso. (...) Pero me imagino que, dentro
de unos anos, las empresas con la filosofia de las de hoy ya no tendran
la misma importancia. Esa es la cuestion de la produccion, sobre todo
de la produccién de objetos bien disefados, con mayor durabilidad,
sin la especulacion del consumo a corto plazo. Por un lado, se trata
de una cuestion de la produccion, de una mejor produccion con una
excelente calidad de ejecucion.»s

3) La calidad esta relacionada, por lo tanto, con la durabilidad, y por
ende con la optimizacion y reduccion de medios. Al hablar sobre su
propuesta no ganadora para el Monumento al preso politico desco-
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Aspekte seines Werkes.
Sulgen: Niggli, p.73.
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Max Bill. 2G, n°® 29-30,
p.92.

4. Ruegg, A., 2008.
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Sulgen: Niggli, p. 85
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1988. Zurich: Benteli, p.
40.

Fig. 176. Max Bill. Ulmer
Hocker [Taburete “Ulim”]

Fig. 177. Max Bill. Monu-
mento al preso politico des-
conocido, proyecto (1952).
Fotografia de maqueta
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nocido (Fig. 177), Bill defiende su eleccion de materiales basandose
en argumentos de indole practico:

«Algunas objeciones se derivan del hecho de que el material propuesto
por mi no es moderno, es decir, que los medios que utilizo serfan arcai-
cos, en contradiccion con los usados en los proyectos constructivistas.

He dedicado mucho tiempo a este problema y mi conclusion es la si-
guiente: si a una idea se la considera digna de elevarle un monumento,
entonces éste debera ser permanente. El material usado y la construc-
cién han de resistir todas las inclemencias del tiempo. Por esta razon,
hay que descartar una construccion del tipo de la torre Eiffel y otras
similares, para las cuales se utilizaron materiales denominados moder-
nos. Por ello, las superficies de mi monumento son de granito, y el
interior, de marmol blanco, dos materiales que resisten el tiempo. La
columna de acero cromado también puede, por mucho tiempo, man-
tenerse inalterable.»®

Lo cierto es que tachar a Bill de “arcaico” en el uso de los materiales
es erréneo, cuando, al hablar de la casa Villiger, nos hemos referido
a un sistema constructivo anteriormente sélo empleado en el ambito
industrial, lo cual quiere decir que Bill afrontaba y estaba abierto a
la innovacién y la experimentacién con los materiales. Su eleccién,
para las esculturas, de materiales pétreos, propios de los monumen-
tos clasicos, no se basa en una postura conservadora, sino en un
conocimiento del comportamiento de los materiales con el tiempo y
expuestos a los espacios abiertos. Se refuerza, con ello, la idea de
un Bill eminentemente pragmatico y funcional.

Minimalismo americano

En el capitulo relativo a la forma se describia la escultura del mini-
malismo americano y las caracteristicas formales del trabajo de sus
principales representantes. En este caso debe describirse su uso de
los materiales, pero para ello es posible recurrir a los mismos atribu-
tos que ya se mencionaron:

Por una parte, el de la literalidad, referida a que «todo el significado
de la obra de arte reside en el propio objeto»?, 0, en palabras de Frank
Stella, “Lo que ves es lo que ves”. Trasladado a los materiales, eso
implica que estos son tratados y mostrados en su apariencia natural.
Literalidad implica, en definitiva, sinceridad en el uso de los materiales.
Quien de forma mas clara aplica ese criterio es Carl André, cuyos tra-
bajos son un ejercicio de exhibicion del material sin tratar (Fig. 178). La
madera es la protagonista en obras como “Pieza de Madera tallada
con radial”, “Ultimo peldano” o “Pieza de cedro”, todas de 1959; la-
drillos macizos en “Palanca” o “Equivalente I-VIIl”, ambas de 1966;
el hormigdn en bloques en “8 cortes”, de 1967; diversos metales,
en planchas, en obras como “Steel-magnesium plain” (1969), “Tenth
copper cardinal” (1973) o ‘Aluminium-Zinc Dipole E/W” (1989). Todas
las piezas son de una extrema simplicidad formal, por lo general re-
ducida a uno o varios paralelepipedos. Su Unica adicién u “ornamen-
to” son las caracteristicas especificas de los materiales, como son
las vetas de la madera, la rugosidad porosa del ladrillo y el hormigén,
o las patinas de 6xido y los cambios tonales del metal. Otro artista

169



170

De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

que también exhibe el material es Donald Judd, aunque en su caso
el grado de manipulacion es mayor; los materiales suelen tener un
acabado industrial, mas refinado (Fig. 179). La madera es en forma de
tableros lijados y ensamblados; el metal —laton, cobre, aluminio o
acero— suele tener un acabado pulido, brillante o satinado. También
es habitual el uso del plexiglas coloreado. En otras ocasiones el co-
lor es introducido aplicando a los materiales un lacado o esmaltado
en tonos vivos.

Por otra parte debe mencionarse como rasgo el de la unidad. Mi-
chael Fried hablaba de la relevancia que tiene la unidad en los artis-
tas minimal, en concreto Morris y Judd. Morris utilizaba para ello fuer-
tes gestalt, o formas de tipo unitario, mientras que Judd se basaba
principalmente en la planeidad de las superficies y en la repeticion
de unidades idénticas. En cuanto al uso de los materiales, como ya
se ha visto, el minimalismo no se restringe a un tipo concreto de ma-
teriales o acabados: son posibles tanto el ladrillo mas tosco como el
acero pulido mas refinado. Lo importante es que la obra de arte sea
interpretada como una unidad. Por ello, se intenta que el abanico de
materiales en una pieza sea el minimo posible, y se esconden juntas
y ensamblajes.

Oftra caracteristica del arte minimalista, que afecta tanto a la forma
como al empleo de los materiales, es la factura anénima. El material
no es trabajado a mano, mostrando la huella del artista, como es
habitual en la escultura tradicional, sino que es manipulado indus-
trialmente o con maquinas, minimizando toda huella humana. A me-
nudo el trabajo no es ejecutado por el propio artista, sino encargado
a terceros. De este modo se reivindica el valor de la idea frente al de
la elaboracién, en una postura muy proxima a la del arte conceptual.

La busqueda de la maxima esencialidad formal y unidad material,
ocultando toda junta y ensamblaje hasta reducir el objeto a un volu-
men sin atributos, puede entenderse en Ultimo extremo como un in-
tento de desmaterializacién. Algo en cierto modo incompatible con la
idea de literalidad, si se entiende esta como la aceptacién de la pre-
sencia fisica del objeto artistico, pero no si se entiende principalmen-
te como oposicion a la representacion. En Dan Flavin encontramos
una obra minimalista que, de hecho, utiliza la luz como “material”

Fig. 178. Carl André, “144
Magnesium square” [144
cubos de magnesio] (1969)

Fig. 179. Donald Judd, “Sin
titulo” (1970)

Fig. 180. Dan Flavin, “Sin
titulo” (1989)
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principal —tubos fluorescentes en funcionamiento—, y que propo-
ne por ello una cierta ilusion de inmaterialidad (Fig. 180). Lo mismo
puede decirse de la obra, mitad artistica, mitad arquitectonica, del
también americano James Turrel. En Europa, el francés Yves Klein,
considerado antecedente del minimalismo por su pintura monocro-
matica, desarrollé un discurso artistico ligado a la superacién de la
gravedad y a la desmaterializacién. Se sirvié para ello del uso del
color —su caracteristico azul—, asi como del oro, el aire y el fuego
en sus acciones. En 1958 y 1959 se embarcé en un proyecto utépi-
co junto con el arquitecto Werner Ruhnau, cuyo obijetivo era erigir
arquitecturas inmateriales, construidas no con materiales sélidos,
sino exclusivamente con aire. En el texto manifiesto del proyecto se
puede leer:

«Yves Klein ha topado, en su desarrollo en las arquitecturas, con el
aire, porque solo en él puede producir, y estabilizar, una sensibilidad
pura. Hasta el momento, en espacios arquitecténicos todavia muy de-
finidos, pinta piezas monocromas de manera clara y pura. Una sensi-
bilidad cromatica alin muy material debe derivar hacia una sensibilidad
mas pura e inmaterial. El espacio inmaterial que le corresponde es, por
ejemplo, la arquitectura de aire.

Ruhnau esté seguro de que la arquitectura esta en el camino hacia la
desmaterializacion de las ciudades. (...) Las paredes de fuego de Yves
y las paredes de agua de Kricke son, junto con cubiertas de aire, los
componentes de la nueva arquitectura. Con los tres elementos clasicos
fuego, aguayy aire, se construiria la ciudad “clasica” del manana, y ellos
serfan consecuentemente flexibles, espirituales e inmateriales.

La idea de construir en el espacio, utilizando la mera energia como ma-
terial de construccion para las personas ya no parece, en este contexto,
absurda.»

Arte povera

Los fendmenos naturales a los que hacen alusién Klein y Ruhnau
tienen también una presencia importante en los artistas povera, que,
como se mencionaba en apartados anteriores, recuperan la fasci-
nacion por la naturaleza y buscan «el descubrimiento, la exposicion,
la insurreccion de la magia y el magnifico valor de los elementos natu-
rales». Por ello, cuando Celant menciona el uso de los materiales por
parte de estos artistas, y enumera algunos de ellos al azar, no hace
distinciones entre materiales propiamente dichos y fenédmenos de
la naturaleza: «cobre, zinc, tierra, agua, rios, territorios, nieve, fuego,
hierba, aire, piedra, electricidad, uranio, cielo, peso, gravedad, altura,
crecimiento, etc.». Todo parece formar parte de la misma materia del
mundo. Se pretende en definitiva una asimilacion, una equivalencia,
entre materia y energia, muy similar a la que defendera Joseph Beuys
en su obra.

Jannis Kounellis es quizas el artista povera que de forma mas insisten-
te ha trabajado con materiales naturales, bien directamente extraidos
de la naturaleza, bien en una fase inicial de manipulacion por parte
del hombre: piedra (Fig. 181), madera, cuerda, sacos de yute, judias,
granos de café o café molido (Fig. 182), etc. También destaca por la

171



172

De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

presencia de animales vivos en sus instalaciones (Fig. 62), que son
considerados un material de trabajo mas.

En el catalogo de la exposicidn monografica de Janis Kounellis, que
tuvo lugar en el Museo Reina Sofia en 1996, Angel Gonzélez habla, a
raiz del artista de origen griego, de la “insdlita pujanza de la materia”
que supuso el arte povera. Los artistas povera descubren y exaltan
los “prodigios” de la materia, de los fendémenos fisico-quimicos aso-
ciados a ella y su percepcion por nuestros sentidos. Sin embargo,
esos fendmenos, que para Kounellis son importantes, son conside-
rados por muchos otros, debido a su cotidianeidad, poco espectacu-
lares o incluso irrelevantes. Segun Gonzalez, el arte povera deberia
haber sido llamado “el arte de los pobres” pues «ellos [los artistas
povera], antes que nadie, ellos que padecen la hostilidad y los rigo-
res de la materia, su estancamiento, podrian reconocer los sintomas,
prodigiosos que no espectaculares, de una inversion en tan perversa
tendencia»'.

Joseph Beuys

Con frecuencia se ha destacado el trabajo de Beuys con los mate-
riales —tanto en sus esculturas como en sus instalaciones y accio-
nes— por su singularidad e intensidad, y se le ha identificado por
ello con el arte povera. Respecto al minimalismo, su relacion es casi
inexistente, por no decir de oposicion.=

En relacion al arte povera, a pesar de que Beuys también muestra
interés hacia los materiales puros y en su estado primigenio, existe
una gran diferencia entre ambas formas de pensar. El artista povera
se centra, como se ha dicho anteriormente, en la existencia fisica y
contingente. Los materiales y fenébmenos naturales le fascinan por
su simple presencia y su sensorialidad, y no por lo que a partir de
ellos el artista pueda representar, describir o enjuiciar. Sin embargo,
Beuys utiliza los materiales para la representacién y la simbolizacion.
Los materiales son simbolos de ideas no visibles, cuyas equivalen-
cias son desveladas en ocasiones en sus textos y diagramas. Identifi-
ca, por ejemplo, la grasa y el fieltro con la materia genérica; el azufre
con el caos; el mercurio con el movimiento; la sal con la forma, etc.
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Fig. 181. Jannis Kounellis,
obra sin titulo (1969)

Fig. 182. Jannis Kounellis,
obra sin titulo (1969)
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Fig. 183. Joseph Beuys.
7000 Eichen [7000 robles]
(1982)

Fig. 184. Joseph Beuys.
7000 Eichen [7000 robles]
(1982)

Fig. 185. Joseph Beuys.
Fettstuhl [Silla de grasa]
(1964)
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Beuys rechaza la “abstraccion” a favor de la “empatia” con el ser
organico. Sus creaciones se basan en la energia y la materia, y no
en la medida o la forma. Trabaja con materias blandas, perfiles im-
precisos, cuerpos amorfos, sometidos a procesos de dilataciéon y
contraccién por efecto del aporte energético (calor) y que pueden
cambiar su apariencia y comportamiento con los cambios térmicos.
Precisamente por ello diferencia claramente la Skulptur de la Plastik.

En relacién al minimalismo, este se basa en la percepcién inmediata
y en el mero enfrentamiento del espectador y el objeto geométrico,
pues, como se veia anteriormente, la literalidad no deja margen a
otras lecturas. La obra de Beuys, en cambio, encierra todo un re-
pertorio simbdlico y subjetivo que busca despertar la emotividad del
espectador. Como dice Carmen Bernardez, «los materiales de Beuys
no son mero instrumento, sino protagonistas sanadores, redentores y
provocadores»®,

Bernaldez recalca también que, para Beuys, «la Unica intervencion
verdaderamente importante del artista era la eleccion del material y del
tamano. Existe ademas una relacion biografica entre el autor y sus ma-
terias, y estas no son nunca “neutras”, sino implicadas de una manera
u otra en el proceso vital.»“. Los criterios de seleccion de materiales
son, por lo tanto, heterodoxos. «En su consideracion del “material” en-
tra casi todo, pero principalmente sustancias que no han sido elegidas
por su utilidad practica o estética, por su belleza o por convenciéon. No
son materias “artisticas” ni cémodas, no poseen valor comercial, inclu-
so estan en las antipodas de lo que entendemos por “bello”, “limpio”,
“claro”.»s. Beuys elige asi materiales ordinarios, poco llamativos es-
téticamente, haciendo «poesia de lo no-espectacular» pero, a la vez,
ofreciendo todo un espectro de expresiones y propiedades:

«La dura rigidez de la madera, de la piedra, del bronce y del hierro; los
diferentes grados de fluidez del agua, del tinte, del barniz, del pega-
mento, del aceite, de la sangre y de la miel; la plasticidad de la tierra,
de la arcilla, de la cera 'y de la grasa; la densidad intrinseca o como re-
sultado de la estratificacion del papel, del cartén, de la tela y del fieltro:
ninguna jerarquia basada en el grado de nobleza del soporte»'.

A pesar de la variedad, algunos materiales concretos sobresalen en
el repertorio del artista. Destacan, por un lado, los metales, como el
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cobre, el hierro y el plomo. El cobre es importante para Beuys por
su facultad para conducir la energia, y tiene un papel protagonista
en piezas como “Fond VII/2” (Fig. 59), en combinacion con el fieltro.
Beuys asocia propiedades femeninas al cobre, mientras que al hie-
rro le asocia propiedades masculinas. El plomo, a su vez, es valo-
rado por su capacidad aislante y de renovacién espiritual, y juega
un papel protagonista en “Hinter dem Knochen wird gezéahit — Sch-
merzraum” [Se cuenta detras del hueso — Habitacién del dolor], de
1983 (Fig. 186). La instalacion consiste en una habitaciéon de 295 x
545 x 740 cm, completamente revestida de planchas de plomo, y de
cuyo techo cuelgan dos anillas de plata y una bombilla incandescen-
te encendida. En ella, «[e]l artista pretende introducir al visitante en una
experiencia sensitiva tamizada por su propia concepciéon del hombre,
la muerte y el dolor. La posibilidad de renovarse, de salir limpio de la
“habitacion del dolor”, aceptado y tras un ejercicio de autonomia en el
cual, frente a uno mismo, no existe nada mas que uno mismo».

La madera también es empleada de forma habitual por el artista ale-
man. Puede aparecer en su estado natural, aproximandose con ello a
los artistas povera y su interés por la naturaleza, en forma de ramas
secas en Schneefall [Nevada] (Fig. 58), de 1965, o incluso arboles en
7000 Eichen [7000 robles] (Figs. 186y 187), entendiéndose aqui como
seres vivos, simbolo de vida y calor. También aparece a menudo en
objetos de uso cotidiano, que Beuys incluye en sus instalaciones o
ready-mades, como trineos, escobas, o unasilla, en la pieza Fettecke
[esquina de grasa] (Fig. 185).

En cuanto a los materiales pétreos, destacan el basalto y la pizarra.
El primero es empleado en forma de bloques irregulares, sin tallar
ni pulir, en obras como en “Das Ende des 20. Jahrhunderts” [El fin
del siglo XX] (1983) y 7000 Eichen [7000 robles]. El segundo es em-
pleado, mas que por sus caracteristicas minerales, como simbolo de
transmision y docencia, al ser soporte de sus diagramas a tiza y sus
explicaciones publicas.

El fieltro es otro material importante para el artista. De los menciona-
dos hasta ahora, es el Unico manufacturado, no directamente acce-
sible en la naturaleza, aunque su nivel de manipulacion es bastante
basico y es entendido como un material tradicional, ya existente en
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Fig. 186: Joseph Beuys,
“Hinter dem Knochen wird
gezahlt — Schmerzraum” [Se
cuenta detras del hueso —
Espacio de dolor] (1983).

Fig. 187. Joseph Beuys,
“Plight” (1985)
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Fig. 188. Escultura de Alber-
to Giacometti (detalle)

Fig. 189. Peter Zumthor,
capilla Bruder Klaus, Me-
chernich (2007)

Fig. 190. Herzog & de Meu-
ron. Schaulager, Basilea
(2003)
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culturas antiguas. Su propiedad mas valiosa para Beuys es su capa-
cidad aislante y acumuladora, y por ello la posibilidad de mantener el
calor y con ello contribuir a la conservacién de la vida. Su uso tiene
un fuerte caracter autobiografico y, por ello, simbdlico. En ocasiones
es empleado en forma de planchas apiladas (se veia en Fond VII/2 y
en Schneefall), pero otras veces es utilizado como funda o envolven-
te amorfa, como en su conocido Filzanzug [traje de fieltro] de 1970, o
su Homogeneous Infiltration for Piano, de 1966, o es empleado para,
de nuevo, revestir una habitacién entera en Plight, obra de 1985 (Fig.
187).

La ceray la miel son valoradas por Beuys por ser materias organicas,
célidas y fluidas. Para el artista, la abeja y el panal son alegorias de
una metamorfosis de la que el ser humano debe aprender®. Tienen,
ademas, la propiedad de variar su apariencia con la temperatura,
adquiriendo fluidez con el calor y creando formas cuando se enfrian.

Lo mismo sucede con la grasa, podria decirse el material por ex-
celencia en Beuys. Con ella, Beuys crea formas definidas, rigidas,
préximas a la escultura, como es el caso de la mencionada Fettstuhl,
o el caso de Unschlitt —20 toneladas de sebo de cordero y vacuno
cortadas en cinco bloques»—; pero también la utiliza para impregnar
otros materiales, como el fieltro.

Giacometti

Alberto Giacometti es, como se mencionaba en el primer capitulo,
un ineludible referente artistico en Suiza. Sus principios creativos son
opuestos, en muchos aspectos, a los del arte concreto, entre ellas
el uso de formas figurativas, basadas en la necesidad del artista de
plasmar su visién de la realidad, y la ejecucion manual y estilisti-
camente reconocible tanto de los dibujos y pinturas, como de las
esculturas.

Aunque también destacado pintor y dibujante, Giacometti fue, prin-
cipalmente, escultor. Sus piezas —sobre todo, cabezas y figuras hu-
manas— eran realizadas en arcilla y yeso sobre un esqueleto meta-
lico. La mayoria de los yesos servian para su posterior reproduccion
en bronce por la técnica del vaciado, aunque en algunos casos el
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yeso era concebido como el acabado final.

El material juega un papel fundamental en la forma y apariencia de
las esculturas de Giacometti. Lo mas caracteristico de la técnica que
empleaba es la visibilidad del proceso de moldeado: el artista no
pulia las superficies ni suavizaba las formas; al contrario, dejaba que
el material, blando, se acumulara irregularmente bajo la presion de
sus dedos, haciendo evidente tanto los movimientos del artista como
la naturaleza plastica del material (Fig. 188). Giacometti quiere, en de-
finitiva, exhibir el proceso de trabajo, con sus imperfecciones y sus
correcciones, y el ritmo con el que ha sido ejecutado —mas bien
rapido y nervioso—. El resultado es una obra de gran crudeza, que
parece inacabada o no concebida para ser mostrada al publico.

El aspecto inacabado y “crudo” de las esculturas de Giacometti se
intuye también en algunas obras arquitectonicas suizas, concebidas
de un modo bastante experimental, como puede ser la Bruder Klaus
Kapelle, de Peter Zumthor (Fig. 189), o la fachada del Schaulager de
Herzog & de Meuron (Fig. 190).

Land Art / Earth Works

Como ya se ha tratado anteriormente, el Land Art fue un movimiento
artistico desarrollado internacionalmente en la década de los seten-
ta, caracterizado por su redescubrimiento de la naturaleza, el paisaje
y el medio natural en general. En el contexto americano, el nombre
mas comunmente atribuido a esa corriente fue “Earth Works”, a raiz
de una exposicién que tuvo lugar en 1968 en la galeria neoyorkina
Dwan Gallery, en la que se expusieron una serie de obras exclusiva-
mente vinculadas entre si por haber utilizado tierra como material en
su confecciénz. Varias de las obras expuestas eran fotografias do-
cumentales, que mostraban acciones o intervenciones realizadas en
entornos naturales y, obviamente, no trasladables al contexto de la
galeria; otras eran maquetas o planos de proyectos que, igualmente,
iban a ser realizados en entornos naturales especificos. Por Ultimo
estaban las obras que trasladaban fisicamente el material natural al
espacio expositivo.

Robert Morris fue uno de los artistas mas destacados, y en nume-

21. Lailach, M., 2007. Land
Art, Colonia: Taschen, p.9.

Fig. 191. Robert Smithson,
“Non-site” (1969)

Fig. 192. Robert Smithson,
“Non site” (1968)
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rosas ocasiones trabajé con tierra y/o piedras en instalaciones pen-
sadas para el espacio expositivo (Figs. 191 y 192), ademas de sus
intervenciones en entornos naturales.

En algunos representantes del Land Art | Earthwork puede apreciarse
una actitud ecologista, de respeto y defensa de la naturaleza, inter-
viniendo minuciosamente en ella para precisamente exaltar su valor.
Otros, en cambio, muestran una postura sencillamente experimental,
de curiosidad por el medio natural, con el objetivo de extraer de él
todas sus posibilidades estéticas y artisticas.
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Manifestaciones proyectuales

El material en el proceso proyectual

El papel que ocupa el material —o materiales— en el proceso pro-
yectual es variable y comprende diferentes aspectos: el momento
en que se aborda su eleccion en la fase de proyecto, la repercusion
que tiene en la definicion formal del edificio, la vinculaciéon con los
usos y el emplazamiento, la atenciéon por los aspectos sensoriales
del mismo...

En el caso de Peter Zumthor, este papel es decisivo desde el punto
inicial de gestacion del proyecto:

«Creo que es importante comenzar a pensar sobre los materiales en
una etapa muy temprana. Algunos estudiantes pueden trabajar en un
proyecto durante tres meses y todavia no estar seguros de qué va a es-
tar hecho. Para mi esto es extrano. No veo como alguien puede pensar
que un edificio podria ser concebido de forma abstracta, con lineas en
un papel, y ser sélo mucho mas tarde “materializado”»=.

La anteposicion, por parte de Zumthor, de las decisiones relativas al
material se deben a que su nocién de la arquitectura esta muy ligada
a la fisicidad de la misma, a su presencia material y real:

«Pavimentos de listones de madera como ligeras membranas, pesa-
das masas pétreas, telas suaves, granito pulido, cuero delicado, acero
rudo, caoba brufida, vidrio cristalino, asfalto blando recalentado por
el sol; he aqui los materiales de los arquitectos, nuestros materiales.
(...) La arquitectura es siempre una materia concreta; no es abstracta,
sino concreta. Un proyecto sobre el papel no es arquitectura, sino Uni-
camente una representacion mas o menos defectuosa de lo que es la
arquitectura, comparable con las notas musicales. La musica precisa
Su ejecucion. La arquitectura necesita ser ejecutada. Luego surge su
cuerpo, que es siempre algo sensorial .»#

Por ello, Zumthor toma inspiracidén de las cosas reales, del entorno a
su alrededor: «Soy un fenomendlogo, parto la experiencia del mundo,
que me interesa en el sentido mas amplio.»*. En esa observacion del
mundo, Zumthor se deja guiar por su percepcion y sus emociones;
pues le interesan, principalmente, los aspectos sensoriales del entorno.
Son sobre todo estos los que guian su proceso proyectual: «Las cosas
son lo que son. Veo lo que veo y siento lo que siento, y trato de hacer
mis cosas en coherencia con ello»®,

Su método de proyecto es, a su vez, coherente con la importancia
que otorga a la materialidad de las cosas, y que se refleja en los pla-
nos y maquetas de trabajo:

«Jodo el trabajo de disefo en el estudio se lleva a cabo con los mate-
riales. Siempre se apunta directamente a las cosas concretas, objetos,
instalaciones hechas de material real (arcilla, piedra, cobre, acero, fiel-
tro, tela, madera, yeso, ladrillo). No hay modelos de carton. En realidad,
no hay modelos en absoluto en sentido convencional, sino objetos con-
cretos, obras tridimensionales en una escala especifica»».

Gigon & Guyer son otros arquitectos que, como Zumthor, describen
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su nocion de arquitectura centrandose en los materiales. Annette Gi-
gon lo expresa asi:

«Nosotros pensamos a partir de los materiales (...). Las proporciones,
los espacios y los volumenes se confrontan con la idea de que se han
de construir con cierto material. Por eso pensamos la arquitectura a
partir de los materiales de construccion, pero también a partir de las
técnicas de produccioén utilizadas hoy en dia para construir. No tene-
mos dificultades con cosas que resultan odiosas para otros arquitec-
tos.»?

En 1993, los arquitectos participaron en una exposicion titulada
“Werkstoff” [Materiales de trabajo] en la Architekturgalerie de Lucer-
na (Fig. 193), en la que mostraron el material de trabajo de sus pro-
yectos. En él se incluian maquetas y planos, pero sobre todo mues-
tras de materiales, un amplio surtido de ellas, que los arquitectos
comparan con ingredientes de cocina:

«La presentacion de muestras de material fue comparable en algunos
aspectos a una division mental de los edificios en sus componentes.
Esto aportd (como cuando se cocina) una especie de mise en place, un
orden en la muestra, permitiendo poner juntos (o “cocinar” juntos) los
mismos componentes, cada uno de una manera diferente»z,

En ese mismo texto, insisten en la importancia que otorgan a los
materiales, y en el hecho de que los demas parametros del diseno
dependen, en definitiva, de ellos.

«Los edificios pueden ser concebidos, elaborados y se descritos, pero
por supuesto no pueden ser construidos sin material. El material es el
elemento sensual, fisico de la arquitectura — es basicamente lo que
se ve, lo que se siente, lo que incluso se puede escuchar cuando se
toca. El efecto de las dimensiones de un edificio, las proporciones de
un espacio y la forma de una pieza de mobiliario, dependen finalmente
de su traspaso a un material»>.

No obstante, para Gigon & Guyer la eleccién de los materiales no
es, como parece ser para Zumthor, elemento seminal de la idea de
proyecto, sino que puede variar conforme el proyecto se desarrolla.
Tal y como lo expresa Mike Guyer:

«Esto significa, por un lado, que cada idea requiere inexorablemente
una materializacion particular para su realizacion. y, por otro, que una
idea acompanada de otra distinta ofrece, en comparacion, un sistema
abierto en el que la materializacion puede, como no, cambiar a medida
que avanza el proceso de disefo.»®

No podemos hablar del mismo papel proyectual de los materiales
en el caso de Christian Kerez. Para él, existe una distancia entre el
desarrollo de un concepto proyectual —que, como ya se vio anterior-
mente, respondia normalmente a solicitaciones del lugar, del usuario
o de las restricciones especificas del encargo— vy la eleccion de los
materiales. De hecho, en la etapa inicial del arquitecto, que puede
verse como mas radical desde un punto de vista conceptual, los ma-
teriales quedan postergados a un segundo plano:

«Por regla general mis primeros proyectos —el Edificio Escolar ‘Salzma-
gazin’y las dos casas en Brasil—evitaban deliberadamente definirse a
través de la construccion, los materiales o el color; en otras palabras,
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Fig. 193. Exposicion
“Werkstoff”, Gigon & Guyer
(1994)

Fig. 194. Herzog & de Meu-
ron, maquetas de trabajo
con estudios de fachada
para el TEA
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los aspectos sensuales de la arquitectura. Los abordaba conceptual-
mente, en términos espacialmente abstractos. Aungue eso los distin-
gue del minimalismo suizo, yo continuaba interesado en el tema de la
reduccion pero de forma diferente: no era una cuestion de formas o
tipos, sino de leyes fundamentales. En ese sentido mis proyectos eran
bastante rigurosos y basicos.»*

En cuanto a Herzog & de Meuron, encontramos una postura abierta,
en la que cada proyecto es, practicamente, abordado desde cero,
sin unas reglas de trabajo constantes que los liguen a los materiales
desde la fase mas inicial, o, por el contrario, retrasen su definicién.
Ellos se autodefinen como fenomenoldgicos, aproximandose a la
postura de Zumthor:

«iNuestra aproximacion es fenomenolégica! Todo cuanto hemos pro-
yectado proviene de la observacion y la descripcion. Todo cuanto he-
mos hecho ha sido encontrado en la calle! Todos nuestros proyectos
son producto de percepciones proyectadas sobre objetos y por esta
razon son tan diferentes unos de otros. Volvemos la cabeza hacia direc-
ciones diferentes y nuestros edificios emergen de diferentes percepcio-
nes. Trabajamos por observacion de los fendmenos.»»

Sin embargo, se diferencian de Zumthor y se aproximan a Kerez en
su defensa de una postura conceptual: «Desde nuestros primeros
croquis, nuestro trabajo ha sido siempre conceptual mas que nostal-
gico o estilistico»». Esta postura les lleva a dar importancia a la ma-
terialidad de la arquitectura, pero a no tener una mayor afinidad por
unos materiales o por otros, ni a centrarse solamente en los aspecto
sensoriales de los mismos, ni a asociar unos determinados mate-
riales a su método de trabajo. Cada proyecto determinara, por sus
caracteristicas especificas, el proceso de eleccion de los materiales.
No obstante, habra un elemento comun en el proceso de trabajo en
todos los casos, y este es la componente investigadora del proyecto,
que para Herzog & de Meuron es siempre necesaria; esta investiga-
cidén abarca, casi siempre, lo relativo a los materiales.

Una vez mas, igual que en el caso de Peter Zumthor y de Gigon &
Guyer, el proceso de trabajo se ve plasmado en el material proyec-
tual generado: toda la documentacion (fisica o digital, bidimensional
o tridimensional) que acaba por definir el edificio previo a su cons-
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truccién (Fig. 194).

Es importante también mencionar a Bassicarella (Andrea Bassi &
Roberto Carella) por el papel que asignan a los materiales a la hora
de presentar su trabajo — podria decirse la fase final del proceso
proyectual, una vez que ha desembocado en la materializacién del
edificio. En la pagina web de los arquitectos aparecen cinco circulos
con fotografias, en primer plano, de materiales, sirviendo de Unico
menuU de navegacioén (Fig. 195). Los materiales mostrados son made-
ra, marmol blanco, hormigén, piedra sin tallar y marmol verde. Las
cuatro primeras imagenes sirven de enlace a sendos videos, que
muestran un recorrido por el exterior e interior de cuatro edificios,
en los que destaca la presencia del material indicado en cada caso.
El quinto circulo abre una presentacién de varias paginas, en la que
se recopila la obra construida de los arquitectos, haciendo especial
hincapié en sus materiales de fachada, que se muestran de nuevo en
fotografias de detalle. Se incluye un texto de los arquitectos titulado
“Materialité” [Materialidad] en el que explican el papel que juega el
material en su trabajo. Su web es un firme alegato y una declaracion
de intenciones acerca de un método de trabajo centrado en los ma-
teriales y la materialidad de la arquitectura.

Recurrencia en el uso del material

En ese texto, Andrea Bassi y Roberto Carella exponen su focaliza-
cién en un material especifico: el hormigén. Eso significa que, en
Su proceso proyectual, priorizan, o favorecen, la presencia de ese
material sobre otros.

«Nuestra “blsqueda paciente” se centrd en el hormigén, en particular
por su caracter urbano, pero también por la continuidad —mas que
la novedad— que representa. Necesitamos constancia y calma para
buscar un camino duradero.

El hormigdbn moderno es un material joven. El verbo “hormigonar” es
ahora sindnimo de destruccion del medio ambiente, sin embargo, es
un material tan universal como regional, es econdmico, simple y actual.
Tiene una multitud de composiciones posibles y en su aplicaciéon nor-
mal respeta el medio ambiente.

[ (= [ [t
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Fig. 195. Portal web de los
arquitectos Andrea Bassi y
Roberto Carella
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La evolucion de la técnica del hormigén se encuentra en una fase de
madurez, lo que permite aprovechar mejor sus potenciales expresivos
y constructivos. En nuestros proyectos, buscamos la tension que existe
entre la ubicacion, la forma, el programa y la materialidad de la arqui-
tectura»®,

Bassicarella no son los Unicos arquitectos que se definen por el uso
preferente de un material. Existen otros casos, a un nivel mas o menos
reconocido por los propios arquitectos. Los motivos para priorizar la
presencia de un material sobre otros puede ser de tipo proyectual,
si los arquitectos consideran cierto material o sistema constructivo
mas apto para el desarrollo de sus ideas; de tipo técnico, si existe un
mayor conocimiento o dominio sobre el uso de determinado material
que sobre otros; o simplemente de tipo emocional, como una mayor
afinidad estética hacia un material en particular.

La afinidad por un material o determinados materiales esta también
presente, probablemente de forma mas acusada, en el arte, y en
especial en la escultura, tal y como se constataba en el apartado re-
lativo a los referentes artisticos y tedricos, en Beuys, Giacometti, etc.

Encontramos, por ejemplo, un caso claro de “especializaciéon” en
Marianne Burkhalter y Christian Sumi. Su especializacion recae en la
madera, cuya presencia es notable y constante en sus edificios, y, de
hecho, entre las publicaciones que recogen su obra destaca como
tematica el uso de ese material []. En su caso, el uso preferente de
la madera, y su uso como material estructural, denota una postura
proyectual. Como opina Eugene Asse al hablar sobre Burkhalter &
Sumi, «(t)he choice of timber means much more than just a preference
for one material over others; it indicates the choice of a philosophy of
existence and design.»» Del mismo modo que, para Beuys, el uso de
la grasa y la cera conllevaba la clara separacion de la Plastik con res-
pecto a la Skulptur, y conducia a una configuracion formal basada en
su fluidez y su maleabilidad, en el caso de Burkhalter & Sumi, el uso
de la madera se traduce en una arquitectura basada en el ensam-
blaje y la exactitud. «El concepto de montaje de un conjunto a partir
de elementos separados es evidente en todas las obras de Burkhalter
y Sumi, desde el volumen general hasta los detalles mas pequenos. Y
sin embargo, cada elemento permanece relativamente independiente y
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distinto»=. (Fig. 196). La diferencia con Beuys es que, si este asociaba
a los materiales un significado metaférico, ligado a experiencias vita-
les, conductas sociales y culturales, o incluso a su propia biografia,
en la obra de Burkhalter y Sumi no hay espacio para la metafora. Las
formas so6lo son el reflejo de la ldgica constructiva del edificio y de
las funciones y usos.

A pesar de la influencia de Joseph Beuys en su obra, y del entu-
siasmo con el que hablan de las esculturas del artista aleman en
los relativo al empleo de los materiales, Herzog & de Meuron no
muestran preferencia por unos materiales sobre otros, una postura
que mantienen a lo largo de los anos, como reflejan las afirmaciones
de Jacques Herzog tanto a principios de la década de los noventa
como casi dos décadas después:

«No clasificamos materiales. No preferimos unos a otros. Incluso aun-
que muchos de nuestros proyectos recientes hayan sido realizados
utilizando en ellos tratamientos diferentes para el vidrio —técnicas de
serigrafiado—, permanecemos receptivos a la piedra o la madera
como materiales de construccion.»

«Perseguimos la presencia fisica y sensual de los materiales. Pero no
tenemos ningun ‘material preferido’. Beuys elegia los materiales por
sus cualidades mecanicas y simbdlicas. Nosotros, como arquitectos,
jamas hemos tenido preferencias: detesto todos los materiales, o me
fascinan, que viene a ser lo mismo. Todos los materiales son intere-
santes. Y nunca hemos pretendido establecer una jerarquia entre
ellos para ilustrar una idea o una teoria.»*

El material y el lugar

El caracter territorial del material, que, como se veia, tanta impor-
tancia tuvo para los representantes del Land Art, es también por lo
general importante en la arquitectura suiza. El caso mas claro es,
probablemente, Peter Zumthor. Las termas de Vals (Fig. 197) son un
ejemplo de consecucion de continuidad material entre el edificio y el
paisaje circundante. El edificio fue concebido como ampliacién de
un hotel y complejo de banos —cuyo edificio data aproximadamente
de 1960— a pesar de lo cual se construyé aisladamente, sin relacio-
narse formalmente con el edificio existente, «con el fin de evocar con
mayor claridad —y lograr mas plenamente— lo que nos parecia un pa-
pel de capital importancia: el establecimiento de una relacion especial
con el paisaje de montafa, su poder natural, la sustancia geoldgica y
la impresionante topografia. En consonancia con esta idea, nos agra-
dé pensar que el nuevo edificio deberia transmitir la sensacién de ser
mas antiguo que su vecino existente, de haber estado siempre en este
paisaje»®.

Esa “sustancia geolégica” se traduce, en manos de Zumthor, en ar-
quitectura. El arquitecto describe la idea de proyecto sin definirlo for-
malmente, aludiendo, en cambio, a los elementos naturales del lugar
y a su forma de actuar con ellos:

«Montana, piedra, agua, construir en piedra, construir con piedra, cons-
truir en la montana, construir a partir de la montana, estar en el interior
de la montana — nuestro intento de dar a esta cadena de palabras
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una interpretacion arquitecténica, de traducir a arquitectura sus signi-
ficados y su sensualidad, guid nuestro diseno para el edificio y poco a
poco le dio forma».

Por ello es capaz de equiparar metaféricamente el edificio al material
por excelencia del paisaje, la piedra: «El edificio en su conjunto se
asemeja a una gran piedra porosa. En los puntos donde esa “gran
piedra” sobresale de la pendiente, la estructura inmersa en la roca,
meticulosamente cortada, se convierte en fachada».

Y que, a su vez, es el material principal que lo constituye: «Y esta pie-
dra esta hecha de piedra. La seccion y el perfil de la estructura en su
conjunto esta determinada por una serie continua de estratos de piedra
natural —capa sobre capa, de gneis de Vals, extraida 1.000 metros
mas arriba del valle, transportada al sitio, y construida de nuevo en la
misma pendiente».

La postura de Zumthor es, sobre todo, poética y estética, y se centra en
captar y reproducir la riqueza sensorial del lugar. No debe descartarse,
sin embargo, cierta ética ecoldgica en la decision de mantener los ma-
teriales en su lugar de origen, y a proteger el entorno de la introduccion
de elementos o materiales extranos a él.

Gigon & Guyer son otros arquitectos que, como Zumthor, describen
a menudo su arquitectura centrandose en los materiales. Annette Gi-
gon lo expresa asi, haciendo alusiéon también a la vinculacién con el
contexto:

«Nosotros pensamos a partir de los materiales (...). Las proporciones,
los espacios y los volimenes se confrontan con la idea de que se han
de construir con cierto material. Por eso pensamos la arquitectura a
partir de los materiales de construccion, pero también a partir de las
técnicas de produccion utilizadas hoy en dia para construir. No tene-
mos dificultades con cosas que resultan odiosas para otros arquitec-
tos. (...) Para nosotros, el material es un componente muy importante
para establecer relaciones con cada lugar concreto.»«

En el edificio de senalizacion ferroviaria en Zurich, obra de 1999 (Fig.
198), esta relacion con el lugar concreto se hace, al igual que en el
caso de las termas de Vals, mediante la incorporacion de los mate-
riales existentes. Se hace, sin embargo, de una forma sutil, pero que
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logra integrar visualmente y cromaticamente la edificacion en su ubi-
cacion, las vias del tren: coloreando el hormigdn visto, vertido in situ,
con particulas de 6xido del lugar. Como contraste, los arquitectos uti-
lizaron para las ventanas exteriores un vidrio tintado con bronce, que
se acerca al color del hormigdn coloreado y, al mismo tiempo, le da
un tono dorado que le confiere una cierta distincién o sofisticacion.

Hubertus Adam comenta, refiriéndose a esa intervencién, que «los
edificios de Gigon & Guyer reaccionan a su entorno, pero no recogen
las cosas triviales que alli existen, y tampoco reproducen ninguna de
sus formas. Su referencia apunta a lo fundamental.»

Por su parte, la arquitectura de Diener & Diener se integra cuidado-
samente en su contexto urbano. Como se describia en el subcapi-
tulo anterior, Diener se caracteriza por asimilar «la sustancia urbana
envolvente»®, y esto es aplicable también a lo relativo a los materiales.
Ante una realidad fragmentada y multiple, Diener trata, sin embargo, de
encontrar soluciones globales y cohesivas, absorbiendo las diferencias
con un abanico de materiales reducido.

En la obra de Diener & Diener tiene un peso importante la arquitectura
residencial. Martin Steinmann pone énfasis en el caracter urbano de la
arquitectura residencial de Diener, y en la importancia que tienen, en él,
la fachada y el hueco:

«A Diener y Diener les gusta referirse a sus edificios como casas. En su
uso de la palabra, las casas se refieren a lo que es general, a lo que es
urbano, a las casas de la ciudad. (...) [L]o urbano nos exige que supri-
mamos lo personal a favor de lo comunitario. (...)

Las casas son volumenes simples y sobrios. Estos volimenes son re-
saltados por las fachadas. Se componen de paredes o soportes de
hormigdn coloreado. (Las paredes se reducen a menudo hasta el pun-
to de convertirse en pilares). Las ventanas dividen las fachadas, defi-
nen la expresion de las casas con sus formas, tamafos y relaciones
mutuas»+.

Como indica Steinmann, el hormigén suele ser el material elegido
para las partes opacas de la fachada (Fig. 199). EI hormigén tiene la
capacidad, que Diener busca, de cohesion y neutralidad, a la vez
que permite ajustar el color y la textura a las necesidades especi-
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Fig. 199. Roger Diener, edi-
ficio administrativo, Basilea
(1993)

Fig. 200. Roger Diener, edi-
ficio administrativo, Basilea
(1988)
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ficas. Dado que la ciudad histérica esta a manudo vinculada a la
piedra, la piedra artificial suele ser otro material al que el arquitecto
recurre habitualmente (Fig. 200).

Aparte de la arquitectura residencial, Diener & Diener han participa-
do, en multiples ocasiones, en rehabilitaciones y ampliaciones de
edificios publicos. Dos ejemplos representativos se encuentran en
Berlin y han sido ya citados con anterioridad: el Museo de Ciencias
Naturales y la embajada suiza. En ambos casos, la eleccién de los
materiales fue clave para la integracion en el contexto, no ya en un
sentido amplio, sino, especificamente, en el de los edificios interveni-
dos. En ambos casos, el hormigén in situ fue la solucién, regulando
su color y textura para la correcta integracion de la arquitectura nue-
va en la existente.

La caja suiza: material Unico, material global

Como se decia en el primer capitulo, la corriente helvética de las Ulti-
mas décadas denominada “nueva simplicidad” ha recibido también
en alguna ocasion el apelativo de swiss box. Ese sintético término,
que hace alusion, sobre todo, a la simplicidad formal de los edificios
de esa corriente —a menudo descriptibles como uno o varios senci-
llos volumenes paralelepipédicos—, es aplicable también a su sim-
plicidad material. Gigon & Guyer son un ejemplo de ella, la cual no
debe ser entendida como pobreza o desatencién hacia ese aspecto
en el diseno del edificio, sino, al contrario, como su intensificacién y
ensalzamiento.

«Aunque la ‘caja’ no nos interesa particularmente —ni como categoria ni
como concepto de disefio—, en este caso podria decirse que las autén-
ticas cajas no solo suelen ir asociadas a formas cuadrangulares, sino
también a la uniformidad en los materiales. Puesto que en la cabina de
sefalizacién no se hace distincién alguna en cuanto a los materiales de
la fachada y la cubierta, el resultado en este caso es, paraddjicamente
-y pese a su forma mas expresiva—, una intensificacion de la ‘caja’.
(...) A primera vista, la cabina de sefalizacion es un volumen cubico
muy sencillo, comparable a una Urhaus o cabana primitiva, aislada en
medio de los espaciosos terrenos de las vias y visible desde todos sus
flancos. La vision perspectiva tridimensional desde el suelo, asf como
desde el puente, requiere un material ‘global’.»#

El edificio de senalizacion ferroviaria no es el Unico caso de material
Unico en Gigon & Guyer. Otros ejemplos son el museo Kirchner en
Davos (Fig. 202) y la ampliacién del museo de arte de Winterthur (Fig.
201), con fachadas de vidrio transltcido; el museo Liner en Appen-
zell, revestido de chapa de zinc (Fig. 203); el museo arqueoldgico y
la urbanizacién del parque Kalkriese, en Osnabriick, de acero corten
(Figs. 204 a 206); la extension y renovacion de una villa histérica en
Kastanienbaum, con un volumen construido enteramente en reja de
acero (Fig. 207); una vivienda aislada en los grisones, de chapa de
cobre (Fig. 208), o las viviendas en la Zollikerstrasse, Zlrich, de apla-
cado de vidrio opaco (Fig. 209).

Para Wilfried Wang, la uniformidad material de Gigon & Guyer impli-
ca una postura fuerte y contundente, y su interés «radica en lo subli-
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Fig. 201. Gigon & Guyer,
Museo de arte de Winterthur

Fig. 202. Gigon & Guyer,
Museo Kirchner, Davos

Fig. 203. Gigon & Guyer,
museo Liner, Appenzell.

Fig. 204-206. Gigon & Gu-
yer, Museo arqueologico y
parque Kalkriese, Osnabriick
(Alemania), 1998-2002

Fig. 207. Gigon & Guyer,
extension y renovacion de
una villa historica en Kasta-
nienbaum

Fig. 208. Gigon & Guyer,
vivienda aislada en los Gri-
sones

Fig. 209. Gigon & Guyer,
viviendas en la Zollikerstras-
se, Zurich

Fig. 210. Gigon & Guyer,
museo Liner, Appenzell,
detalle de juntas en fachada.
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me de una ‘totalidad’” dominante. Un objeto es mas poderoso y mas
memorable cuando esta hecho de un Unico material, en lugar de tener
cientos de ellos. De ese modo se refuerza la imagen.»+ Sin embargo,
para Annette Gigon puede aportar también la delicadeza y la suti-
lidad de los leves cambios: «Trabajar con elementos parecidos que
aparentemente son variados permite sutiles diferenciaciones y hace
posibles algunas conclusiones con respecto a las propiedades del ma-
terial y de la funcion del edificio» y conduce «a densificar la expresion y
a intensificar la precision.»#

Como se mencionaba, el empleo de un Unico material es un rasgo
caracteristico del arte minimalista, apuntado como una clara referencia
de la arquitectura suiza. Cumplen esa caracteristica las piezas citadas
de Carl André —uno o varios volumenes paralelepipédicos de madera,
ladrillo, metal, etc. apoyados en el suelo—, asi como otras muchas de
Judd, Morris o Le Witt. Sin embargo, puede establecerse cierta diferen-
ciacion entre la arquitectura de Gigon & Guyer y esas piezas: mientras
que las esculturas americanas se perciben como volimenes macizos
—bien porque lo son realmente, bien porque se logra ese efecto vi-
sual por medio de la ocultacion de juntas y ensamblajes—, los edificios
mencionados muestran claramente su condicion de “envueltos”. En el
primer caso, superficie y estructura se equiparan, son un todo Unico; en
el segundo, en cambio, es evidente la existencia de una estructura inte-
rior, oculta, siendo el material exhibido su revestimiento. Por ello, juntas
y ensamblajes son visibles, y las perforaciones de fachada muestran el
espacio y la existencia de otros materiales en su interior (Fig. 210). Se
da, ademas, una preferencia por los revestimientos metalicos, cuya
delgadez y maleabilidad se presenta visualmente como una “piel”.
Asi pues, el simil artistico mas aproximado seria tal vez, mas que los
objetos minimalistas, las intervenciones Land Art de Christo y Jean-
Claude, que revisten elementos del paisaje natural o urbano con
telas metalicas, o el recubrimiento de una habitacién con planchas
de plomo en “Hinter dem Knochen wird gezéhlt — Schmerzraum” [Se
cuenta detras del hueso — Espacio de dolor] de Joseph Beuys (Fig.
186).

Con las obras de Gigon & Guyer se recupera, para Arthur Riegg,
la nocidon semperiana de arquitectura como envolvente, tanto en lo
relativo al color como a los materiales:

«Asi pues, la “arquitectura del revestimiento” se ha convertido en un he-
cho. Sus leyes fueron, sin embargo, escritas hace mucho tiempo. (...)
Gottfried Semper se basé en su momento en la arquitectura y la escul-
tura clasicas, que no se mostraban “desnudas, en el color del material
empleado, sino vestidas con un recubrimiento colorido”.

Para él fue importante la constatacion de que en el gran arte de los he-
lenos “forma artistica y decoracion (estén) tan intimamente conectados
por esa influencia del principio del revestimiento de las superficies, que
sea imposible una vision separada de ambas” »*.

En algin caso es posible, ademas, una lectura del revestimiento
como “capa sobre capa”, aproximandose mas aun a la idea de ar-
quitectura textil:

«Con el Museo Kirchner se consigue el requerimiento, en un edificio
contemporaneo, de «traslucir la estructura» en un sentido literal, me-
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diante la superposicion de materiales de diferentes transparencias.»«

Aparte de los edificios de Gigon & Guyer, existen otros ejemplos muy
ilustrativos de ese tipo de revestimiento superficial y uniforme. Den-
tro de la obra de Herzog & de Meuron podria citarse el edificio de
almacenamiento Ricola, en Laufen (1987), la Central Signal Box, en
Basilea (realizacién 1998-1999), o el edificio Prada Aoyama, en Tokio
(realizacién 2001-2003), por nombrar sélo algunos. La Kunsthaus en
Bregenz, obra de Peter Zumthor (Figs. 211 y 212) revestida entera-
mente de vidrio translicido, es otro magnifico ejemplo de “piel” o
Bekleidung de la fachada, por el modo en que los paneles de vidrio
estan colocados. Zumthor la describe asi:

«[L]a piel del edificio esta hecha de vidrio tratado con una fina corrosion
al acido. Su efecto es como el de un plumaje ligeramente erizado, o el
de una descamacioén conjunta hecha de grandes lajas de vidrio. Los
paneles, todos de igual formato, no estan perforados ni recortados,
descansan sobre soportes de metal. Grandes grapas los sostienen en
su lugar. Los bordes de los cristales no se ven afectados y quedan
libres. (...) La estructura de varias capas de la fachada es un revesti-
miento constructivamente autbnomo y pensado para el espacio interior,
que funciona como “piel climatica”, reguladora de la luz natural, protec-
cién solar y barrera térmica. Liberada de estas funciones, la anatomia
del espacio del edificio en el interior también se puede desarrollar de
forma autébnomas.

En Zumthor encontramos también, sin embargo, la otra postura,
aquella en que superficie y estructura se equiparan, son un todo Uni-
co. Si en la escultura minimalista esta caracteristica se traducia en
voliumenes macizos e impenetrables, en la arquitectura de Zumthor
el espacio interior se consigue por medio de la perforacion de dicho
material macizo. Se obtiene, asi, la alternancia de llenos y vacios que
Zumthor comparaba con las cavidades de la piedra, en el ejemplo
de las termas de Vals; o que esta presente en los grandes muros
construidos de gruesos listones de madera macizos, que dejan pa-
sar el aire y la luz a su través, en el pabelldn de Suiza para la Expo de
Hannover 2000 (Figs. 213y 214).

Es importante, por Ultimo, destacar el caracter monumental que es
capaz de despertar el material, cuando se muestra en forma ais-
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Fig. 211. Peter Zumthor,
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lada y en toda su desnudez, una monumentalidad que Hubertus
Adam describia como «lo sublime de una ‘totalidad’ dominante». Esa
caracteristica se adapta bien y es, por tanto, explotada en una tipologia
concreta, la religiosa: dos ejemplos de la arquitectura moderna suiza,
separados mas de dos décadas en el tiempo, lo reflejan igualmente
bien: en primer lugar, la iglesia St. Pius, n Meggen, de Franz Fueg,
construida en 1966 (Fig. 31), cuyas paredes, de marmol translucido,
dejan pasar la luz creando una atmosfera interior muy especial (Fig.
32). El segundo caso es la capilla de Oberrealta, de Christian Kerez,
construida en 1992 (Fig. 77). El arquitecto la considera «abstracta y
monumental porque —a diferencia de las casas comunes y corrientes—
esta hecha de un solo material, como una escultura».

Expresion sincera del material

En los dos edificios de Zumthor nombrados en el apartado anterior
— las termas de Vals y el pabellén de Suiza para la Expo de Hanno-
ver— el material es utilizado de forma coherente con su naturaleza:
la piedra se apila en estratos; la madera se ensambla formando un
entramado. En lugar de buscar los materiales que mejor se adapten
a una idea del proyecto, o tratar de alterarlos para obtener de ellos
la forma y las prestaciones deseadas, Peter Zumthor prefiere que
las caracteristicas propias de los materiales le guien en el proceso
proyectual.

Mostafavi compara el método de trabajo de Zumthor con el de Wim
Wenders — con quien Zumthor tiene amistad, y que recientemente
ha rodado la construccién de uno de los edificios del arquitecto— en
sus peliculas:

«Wim Wenders ha hablado de cémo las historias de sus peliculas se
construyen a partir de las vidas de sus personajes. Del mismo modo,
los materiales son los personajes de la arquitectura de Zumthor. Esta es
una manera de trabajar fundamentalmente no metaférica. No hay una
imagen a priori de la que derive la obra. Mas bien, las formas de los
edificios se construyen por medio de una atencion meticulosa a los ma-
teriales: las circunstancias relacionales y las propiedades de diferentes
materiales median entre el emplazamiento y la funcién del edificio y, a
través de la construccion, le confieren su visualidad latente. Esto da
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lugar a una arquitectura haptica moldeada por el modo en que se usan
las cosas y por la espacialidad que producen las cosas — la resonan-
cia de un suelo, el tamanfo de una puerta, la luz en una habitacion»s'.

Zumthor habla de la esencia de los materiales, que podria entender-
se como el conjunto de cualidades que un material tiene de forma
espontanea, por su propia naturaleza. Obviamente el término es mas
facilmente aplicable a los materiales de origen natural directo, como la
piedra o la madera, que a materiales fabricados por el hombre, como
el hormigdn o el ladrillo, aunque estos también pueden desarrollar
una esencia propia, derivada de las caracteristicas de los materiales
naturales que lo componen y del proceso de fabricacion. Trabajar
con los materiales respetando su esencia requiere un conocimiento
profundo de los mismos; es en ese sentido en el que Zumthor alaba
el trabajo de Joseph Beuys y los artistas povera. En su texto “Pensar
la arquitectura”, Zumthor destaca su «empleo preciso y sensorial del
material», y segun él, en el trabajo de esos artistas «[el] empleo del
material parece enraizado en el saber ancestral del hombre, y libera, al
mismo tiempo, aquello que constituye propiamente la esencia de esos
materiales, carente de cualquier significacion culturalmente mediatiza-
da»=. Sobre estos principios intenta trabajar Zumthor con sus edificios.
Unas péaginas después, Zumthor vuelve a hacer alusion a ellos cuando
escribe acerca del trabajo de union y ensamblaje entre materiales, en
definitiva, el diseno del detalle constructivo.

«Muchos artistas de las décadas de 1960y 1970 recurren, en sus insta-
laciones u objetos,a los métodos de ensamblaje y unién mas sencillos
y patentes que conocemos. Joseph Beuys y Mario Merz, entre otros, no
han dejado de trabajar con naturalidad y desenvoltura en composicio-
nes espaciales, con recubrimientos, pliegues o estratificaciones, a fin
de dar forma a un todo mediante estas partes»=.

Por lo tanto, la coherencia entre la naturaleza de los materiales y la
técnica asociada a ellos es importante para Zumthor; mas importan-
te, en realidad, que el hecho de mostrar todos los materiales exte-
riormente y en su estado natural: «\[M]an kann auch Dinge verbergen,
alles ist moglich. Das hat nichts mit simpler Materialehrlichkeit zu tun.
Die wichtigsten Dinge sind oft die Dinge, die man nicht sieht. Die Kno-
chen im menschlichen Korper...»s

Otros arquitectos que revelan su respeto por la naturaleza de los mate-
riales son Marianne Burkhalter y Christian Sumi, el cual, en su caso,
se traduce en la “especializacién” o focalizaciéon en la madera, tal y
como se veia anteriormente. El trabajo intensivo con un material en
particular requiere, ademas del dominio adquirido con la experiencia,
su estudio e investigacion, con la finalidad de tener un conocimiento
solido de su comportamiento y sus posibilidades. Esa investigacion,
presente en Burkhalter & Sumi en su trabajo con madera, y transmi-
tida por medio de numerosas conferencias y publicaciones, se en-
cuentra también en Bearth & Deplazes. En su caso se combina el
trabajo profesional con la labor académica de Andrea Deplazes en
el area de Construccion de la ETHZ; es en ese contexto académico
en el que Deplazes ha publicado un extenso libro, compendio de sus
conocimientos sobre los materiales y los sistemas constructivos, titu-
lada “Construir la arquitectura”, cuya primera parte, dedicada a los

52. Zumthor 2006, p. 8-9.
53. Ibid, pp.13-15.

54. Wessely y Zumthor
2001, p.20.



55. Architecture + Urba-
nism, n°® 434; pp. 10-11.
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materiales, trata en profundidad varios materiales individualmente: la
obra de fabrica, el hormigdn, el acero, la madera, el aislamiento y el
vidrio.

Experimentacion y alteracion del material

Experimentar con las apariencias y prestaciones del material, varian-
do sus configuraciones mas comunes o tradicionales para obtener
resultados nuevos, puede entenderse como una postura contraria
a la presentada en el apartado anterior, incompatible con la idea de
esencia de los materiales, que Zumthor defiende. No obstante, una
postura experimental no tiene por qué ir necesariamente contra na-
tura en lo que se refiere a los materiales. Para Gigon & Guyer, por
ejemplo, las variaciones en el tratamiento de los mismos permiten,
precisamente, reforzar su expresion:

«En cuanto al uso de material, estamos cada vez mas interesados en
las variedades especificas del tratamiento de los materiales, las peque-
Aas diferencias y a la inversa, lo que es similar, relacionado y equiva-
lente:

- El cristal pulido, el vidrio grabado y el vidrio roto del Museo Kirchner,
Davos

- El acero crudo, el acero recubierto, el acero oxidado y el acero inoxi-
dable del Museo Arqueolégico en Bramsche-Kalkreise

- El metal corrugado como cubierta, metal corrugado perforado como
revestimiento de la pared y la hoja de metal plana como un cruce entre
los dos, en el caso de la galeria de arte Henze & Ketterer en Wichtrach

Sin embargo, mas alla de esa mirada inquisitiva, estamos interesados
en esas diferencias en el tratamiento del material porque permiten una
sintaxis minima. Posibilitan las distinciones, incluso las comparaciones
entre materiales con el propdsito de interpretar con mayor precision
la expresion de la arquitectura, asi como la expresion de los propios
materiales»=.

Estas variaciones practicadas por Gigon & Guyer supondrian, por
lo tanto, simplemente una ruptura con determinadas herencias his-
toricas o tradiciones, hasta ahora establecidas como vélidas. Asi lo

193



194‘

De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

Fig. 217. Casa Tavole
Fig. 218. Bodegas Dominus

Fig. 219. Centro Rehab
Basel

Fig. 220. Casa de madera
contrachapada

Fig. 221. Biblioteca de la
Universidad de Cottbus

Fig. 222. Centro Laban
Fig. 223. Prada Aoyama
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expone Artur Rlegg, quien habla sobre su empleo del vidrio de una
forma mas préxima a la piedra que a las laminas transparentes del
Movimiento Moderno (Fig. 216):

«El museo se nos muestra, desde la distancia, como una estructura
cristalina y dura, cuyas superficies brillan, relucen o reflejan la luz alpi-
na, como si de cubitos de hielo afilados se tratara (las cubiertas tam-
bién brillan, porque se recubrieron de vidrio en lugar de grava) (...).

Este uso del vidrio se alinea menos con los muros cortina del Movi-
miento Moderno que con la tradicion de los revestimientos de piedra
pulida surgidos en la arquitectura urbana del siglo XIX.»%

Se plantea, inmediatamente, la pregunta sobre la “naturalidad” o “ar-
tificialidad” de los materiales, y la pertinencia de tal categorizacién,
algo que, por su parte, Herzog y de Meuron descartan de partida:

«En lugar de ver artificial y natural como opuestos, los entendemos
como una continuidad. Nosotros no creemos en la oposicion dialéctica
entre naturaleza y sociedad, o entre naturaleza y ciudad. Por naturale-
za entendemos procesos bioldgicos, fisicos y quimicos, procesos que
podemos intentar describir para entenderlos. Por artistico o artificial en-
tendemos procesos que operan en el entendimiento de nuestra propia
naturaleza, nuestra percepcion de la naturaleza, y nuestro efecto sobre
ella.

(...) En nuestros proyectos tratamos de desarrollar e incrementar esa
continuidad. Este método puede definirse como una busqueda de co-
digos que traduzcan informacion natural y artificial»s.

Herzog & de Meuron se caracterizan por su uso heterodoxo y varia-
ble del material, libre de reglas fijas, lo cual puede dar lugar tanto a
una exhibicion literal y directa del mismo, como a, por el contrario, un
alto grado de manipulacién y alteracién. En el primer extremo, me-
rece la pena destacar algunos ejemplos en los que la piedra es em-
pleada con maestria: la Casa de piedra (Tavole, 1988) (Fig. 217) y las
bodegas Dominus (Yountville, California, 1998) (Fig. 218). En ambos
casos, la piedra es apilada en seco formando muros autoportantes,
y conserva su forma natural irregular, sin tallar. Ese uso de la piedra,
directamente extraida de la naturaleza, sin modificar su apariencia,
recuerda a varias obras del arte povera y del Land Art (Fig. 192). Por
otro lado, la exhibicion de la madera es destacable en edificios como
el Centro Rehab Basel (Basilea, 1990) (Fig. 219) y la casa de madera
contrachapada (Bottmingen, 1985) (Fig. 220).

No obstante, son mas destacables los casos en los que se produce
una intervencidn en el material para extraer de él unas cualidades
estéticas especiales. Vidrio, hormigdn y metal son los que mejor se
prestan a esa estrategia. La apariencia del vidrio, por ejemplo, es
muy diferente en la biblioteca de la Universidad de Cottbus, el Cen-
tro Laban y el edificio Prada Aoyama. En el primer caso, se trata de
panos de vidrio transparente, serigrafiado con una imagen punteada
continua de letras y nimeros superpuestos. Desde el interior, la fa-
chada se percibe como transparente, pues el punteado permite la
entrada de luz y las vistas; sin embargo, desde el exterior se ocultan
las vistas interiores (Fig. 221). En el segundo caso, el Centro Laban,
se trata de una combinacién de paneles de vidrio —transparentes
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o translicidos, dependiendo de los usos de las estancias detras de
ellos— y paneles tintados de policarbonato transparente, montados
en la cara exterior. Se crea asi una fachada multicolor con espesor,
textura y diferentes grados de transparencia, que permiten la visién
de imagenes desfiguradas del interior (Fig. 222). En el tercer caso,
el edificio Prada Aoyama, los mddulos de vidrio en forma de rombo
son, alternativamente, convexos, concavos o planos (Fig. 223). Segun
la descripcidn de los arquitectos, «estas geometrias diferentes gene-
ran reflejos facetados, que permiten a los espectadores, tanto dentro
como fuera del edificio, ver imagenes en constante cambio y perspec-
tivas casi cinematograficas de los productos de Prada, la ciudad y de
ellos mismos.»#
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Fig. 224. Peter Zumthor.
Capilla Sogn Benedetg,
Sumvitg (1988)

Fig. 225. Interior
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Trabajos colaborativos

Peter Zumthor + Jean Pfaff: capilla Sogn Benedetg

En lo relativo al material, los artistas no son para Peter Zumthor so-
lamente referencias o fuentes de inspiracion, sino también posibles
participantes reales en su obra. En el proyecto de la capilla de Sogn
Benedetg (Sumvitg, Graublnden, 1985- 1988) (Fig. 224) Zumthor co-
laboré con el artista Jean Pfaff.

La capilla es un edificio aislado, que se ubica a cierta distancia del
casco de Sogn Benedetg, con vistas al valle. La planta tiene forma
de hoja, y la volumetria es visualmente clara —en términos geomé-
tricos es una lemniscata, es decir, una curva algebraica de cuarto
orden que se acorta proporcionalmente, determinando tanto la lon-
gitud como la seccién transversal®—. El espacio interior se corres-
ponde exactamente con el volumen exterior, y se aproxima mas a las
iglesias de planta central, concéntricas, que a las de planta lineal o
cruciforme, con predominancia de un eje direccional.

Tal y como lo describe el arquitecto, lo caracteristico del edificio, lo
que lo distingue de otros edificios religiosos, es la eleccion de los
materiales:

«Aligual que las viejas iglesias, su forma expresa su caracter sagrado y
la distingue de los edificios seculares. Se encuentra en un lugar cuida-
dosamente seleccionado por su topografia; esto nos es familiar de los
pueblos antiguos. Pero laiglesia se aparta de la tradicién en un aspecto
— esta construida en madera»®.

La intervencion de Pfaff consistié en revestir la cara interior del ce-
rramiento de madera —que es también la pared interior de la capi-
lla— rompiendo con la homogeneidad del material. Toda la superfi-
cie fue recubierta con una lamina de bronce plateado, de acabado
mate (Fig. 225). La intervencién, de gran sencillez, crea un efecto de
desmaterializacion del cerramiento de madera. Las paredes reflejan
suavemente la luz del dia, que entra por la franja superior de luz que
rodea la capilla, y recogen los cambios luminicos conforme pasan
las horas.
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Si se piensa en la obra de Beuys, algunas de sus instalaciones con-
sistian también, precisamente, en revestir habitaciones con un ma-
terial. Se ha mencionado anteriormente “Hinter dem Knochen wird
gezéhlt — Schmerzraum”, obra en la que una sala es revestida com-
pletamente de plomo, con una bombilla colgada del techo como
Unica fuente de luz; asi como “Plight”, en la que se utilizan grandes
cilindros de fieltro para recubrir las paredes de dos salas vacias, Uni-
camente habitadas por un piano. En ambos casos, el material tiene
una fuerte connotacién de aislamiento, connotacién que puede ser
positiva —aislamiento como proteccién, seguridad, paz— o negati-
va —como prisién o incomunicacién—, segin como el visitante lo
perciba.

La intervencién de Pfaff en Sogn Benedetg puede ser vista también
de forma ambivalente. Por una parte, puede establecerse una ana-
logia con la Habitacién del dolor en cuanto a la intensidad espiritual
de lugar. Tanto la habitacion como la capilla son concebidas como
un lugar de interiorizacion, de confrontacion del hombre consigo
mismo, de cambio, de renovacién espiritual. Un aislamiento, en ese
sentido, positivo y trascendente. El recogimiento y el silencio que
inspira Plight, con las paredes insonorizadas y un piano mudo como
Unico elemento, puede ser también una atmdsfera deseable para un
lugar de oracién. Sin embargo, la luz marca la diferencia entre los
espacios creados por Beuys y el espacio concebido por Zumthor. En
el primer caso no hay contacto luminico con el exterior, la luz artificial
de la bombilla incandescente en Schmerzraum no hace sino enfatizar
la sensacién opresora de aislamiento e incomunicacién. En cambio,
en la capilla, la luz entra por las ventanas, haciendo de enlace entre
el espacio interior y el mundo exterior. El revestimiento disefado por
Pfaff, lejos de impedir ese flujo, intensifica la presencia de la luz y
minimiza la presencia de los cerramientos, creando una atmodsfera
amable y abierta.

Peter Markli + Hans Josephson: La Congiunta

A diferencia de otros vinculos entre artistas y arquitectos, que son
puntuales y centrados en un proyecto concreto —como el de Jean
Pfaff y Peter Zumthor—, la relacién entre Peter Markli y el escultor
Hans Josephson es continuada en el tiempo, y tan larga, de hecho,
como la propia carrera profesional del arquitecto —hasta el falleci-
miento del artista en 2012—. Desde el inicio de su obra Méarkli ha
recurrido a Josephsohn para pedirle opinidon sobre la configuracion
volumétrica de sus edificios y el diseno de sus fachadas. También ha
incorporado el trabajo del escultor en casi la totalidad de sus obras,
incluida su primera casa, disehada cuando todavia era un estudiante
en la ETHe (Fig. 226). Eso hace que se llegue a asociar indisoluble-
mente la obra de uno y de otro:

«Las esculturas de Josephsohn, incorporadas en casi todas las casas
de Markli, acttan como una decodificacidon de su obra. No es sélo la
indisoluble y esclarecedora relacion que se establece entre el espacio
y el relieve, por haber sido concebidos juntos desde el principio, lo que
establece una nueva relacion entre el arte y la edificacién»e.
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Ese enlace se basa necesariamente en una sintonia creativa y en una
postura vital similar. Como el propio Markli declara:

«Puedo imaginarme diversas colaboraciones, pero hasta ahora no he
encontrado a nadie, excepto Hans Josephsohn y Alberto Giacometti,
cuyas esculturas dialoguen con mi arquitectura de forma satisfactoria
para mi. No es una cuestion de calidad, sino de las actitudes vitales
reflejadas en la obra, la que me interesa».

La sintonia entre Josephson y Markli se basa en la prioridad que
ambos otorgan al material y, al mismo tiempo, la sencillez y elemen-
talidad con la que lo trabajan.

Josephson mantuvo una obra bastante constante a lo largo de mas
de sesenta anos, ajena a modas y corrientes artisticas, centrada en
la figuracion y, en especial, en la figura humana. Se parece mucho a
la de Alberto Giacometti en el uso de los materiales y en la factura en
general: Josephson trabaja, segun la clasificacién de Beuys, la Plas-
tik: moldea los materiales blandos y los deja secar, para que adopten
su apariencia final o para reproducirlos en metal mediante vaciado.
La manipulacion y el secado de los materiales se hace evidente por
la ausencia de un tratamiento final de alisado o pulido, quedando a
la vista huellas, surcos y mellas. A diferencia de las estilizadas figuras
de Giacometti, las de Josephson son mas compactas y masivas. Son
habituales las cabezas y bustos, que se apoyan en cuellos de diame-
tro casi tan ancho como la propia cabeza, de modo que las figuras se
aproximan volumétricamente a cilindros o prismas, y aparentan mas
haber sido talladas a partir de un bloque, que moldeadas: recuerdan
a esculturas monoliticas primitivas, como las de la Isla de Pascua.

Como ya se ha mencionado anteriormente en la tesis, la arquitectura
de Markli también tiene una apariencia intemporal y, en ocasiones,
arcaica. El material es trabajado de forma tradicional; en el caso del
hormigén visto, se exhiben las juntas de los listones del encofrado de
madera, evidenciando un gusto por lo artesanal y una cierta “tosque-
dad” que armoniza muy bien con la escultura de Josephson.

Puede compararse la relacion entre Markli y Josephson con la que
se da entre Herzog & de Meuron y Rémy Zaugg, de la que Jacques
Herzog declara: <Rémy Zaugg ha participado con nosotros en muchos
proyectos como un quinto socio»*. Por ello, al igual que cuando Rémy
Zaugg decidio la construccion de su estudio, no podian ser sino su
colegas de Basilea los encargados, cuando se decidié la construc-
cién de La Congiunta —museo monografico dedicado a la obra de
Hans Josephson— estaba claro que era Peter Markli quien debia
disenarlo.

La Congiunta se sitUa solitario, en mitad de una pradera, a las afueras
de Giornico, una pequena poblacién del cantén de Ticino (Fig. 227).
Es un edificio modesto con un programa sencillo: la exposicion, de
caracter permanente, de alrededor de treinta esculturas del artista
Hans Josephson. Las Unicas estancias con las que cuenta el edificio
son las salas expositivas, cualquier otro programa o servicio auxiliar
han sido omitidos. El edificio permanece cerrado y sin personal; para
ser visitado, es necesario pedir la llave en el pueblo.

Estructuralmente, el edificio se ha resuelto con muros de carga cie-
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Fig. 226. Peter Markli. Casa
Kuehnis, Tribbach/Azmoos
(1982). Relieve de Jose-
phson.

Fig. 227. Peter Markli. La
Congiunta (1992). Vista
general.

Fig. 228. Seccion transversal
y planta.

Fig. 229. Vista exterior

Figs. 230-232. Interiores
con las obras de Josephson
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gos, que determinan unos anchos de luz modestos, domésticos,
pero suficientes para exhibir las piezas (Fig. 228) y una cubierta de
estructura metdlica con perfiles vistos. Todo el énfasis proyectual se
ha centrado en dos aspectos: la iluminacion natural y la materialidad
del edificio. La iluminacion se resuelve con cuatro lucernarios
lineales —correspondientes a las tres salas principales del edificio,
de diferentes alturas libres, y a la nave lateral— con entradas de luz
laterales, que proporcionan una iluminaciéon suave y homogénea
(Figs. 230 a 232). La materialidad del edificio se basa en la presencia
casi Unica del hormigén visto, en suelo y paredes, y su acabado
texturado del encofrado de madera, tanto en el exterior como en el
interior del edificio. No hay carpinterias —salvo una discreta puerta
metdlica de entrada—, ni muebles, ni fuentes de luz, ningln elemento
arquitecténico que pueda distraer de la contemplacion de las obras
de arte.

Peter Markli describe su intencidn de unificar arte y arquitectura en
su trabajo refieriendose a ese caracter anacrénico, tanto de su obra
como de la de Josephson:

«Sin duda La Congiunta intenta una unidad entre la arquitectura y la
escultura similar a la de, por ejemplo, una iglesia romanica, solo que
sin ninguna intencion religiosa, y necesariamente tampoco con ese
concepto de unidon colectiva que fusiona a la iglesia con la obra de
arte.»

Herzog & de Meuron + Ai Weiwei: Serpentine Pavillon 2012

Herzog y de Meuron han colaborado en diversas ocasiones con el
artista chino Ai Weiwei. Los trabajos de este artista tienen un mar-
cado caracter conceptual que los hace extremos o radicales en su
apariencia. La eleccion de los materiales en estos trabajos colabo-
rativos entre Weiwei y Herzog & de Meuron suele ser, por lo tanto,
contundente, y puede ser, como en este caso, bastante heterodoxa.

En 2012, los arquitectos suizos y el artista chino fueron elegidos para
disenar el pabellén temporal de la Serpentine Gallery de Londres. A
diferencia de muchos de los otros pabellones realizados en anos an-
teriores, que buscaban una presencia iconica y monumental —como
es el caso de OMA, Frank Gehry, o Zaha Hadid— Herzog & de Meu-
ron y Weiwei optaron por una propuesta anti-monumental y anti-for-
malista: «Se han concebido y construido tantos pabellones, en tantas
formas diferentes y de tantos materiales diferentes, que instintivamente
tratamos de eludir el inevitable problema de la creacién de un objeto,
una forma concreta»®. Decidieron, para ello, basarse en las trazas del
lugar, del contexto inmediato, a pesar de lo anodina que pueda pa-
recer en un primer momento la pradera urbana del Hyde Park donde
se instalan los pabellones. En una actitud muy préxima a los artistas
land art, y en especial a Claes Oldenburg en su obra “Placid Civic
Monument”, de 1967, en la que excavaba el Central Park de Nueva
York (Fig. 233), los arquitectos rastrearon los elementos naturales del
entorno del parque y excavaron en busca de agua subterranea. Fue
asi como sacaron a la luz los restos de cimentaciones e instalaciones
de los anteriores pabellones, que identificaron y clasificaron a partir
de los planos, y decidieron integrar en su actuacion. Su método fue,
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Fig. 233. Claes Oldenburg,
“Placid Civic Monument”,
Central Park, Nueva York
(1967)

Figs. 234-235. Herzog &
de Meuron con Ai Wei Wei,
Pabellon Serpentine Gallery,
Londres (2012). Plantas

Figs. 236-237. Vistas parte
inferior transitable

Fig. 238. Vista exterior
general

202



67. Obrist, H. U. et Al,
2012. Herzog & de Meuron
/ Ai Weiwei: Serpentine Ga-
llery Pavilion 2012. Colonia:
Walter Konig, p. 44.

68. Portal web de los ar-
quitectos Jacques Herzog
y Pierre de Meuron (http://
www.herzogdemeuron.
com, consultado el: 05-02-
2014)

69. Obrist 2012, p. 46.

Pardmetros formales de disefio

por lo tanto, también bastante préximo al arte procesual, definiendo
y dando forma a la obra a lo largo del proceso de trabajo, en res-
puesta a unos condicionantes identificados. El resultado final es una
obra que puede describirse como un “refugio de ruinas”: un hoyo ex-
cavado en el terreno, donde se alojan los restos “arqueolégicos” de
los pabellones anteriores, protegidos de las inclemencias del tiempo
por una gran cubierta plana que recoge el agua de lluvia (Fig. 238).

Pero lo mas singular del pabellon de Herzog & de Meuron y Ai Weiwei
es el empleo de los materiales, y sobre todo, del mas predominante
de ellos: el corcho. Rykwert lo destaca asi en el trabajo de los arqui-
tectos, argumentandolo desde un punto de vista ecoldgico:

«Lo que el espectador informado puede esperar de esta colaboracion
es una aguda conciencia de la calidad del material y una igualmente
perspicaz apreciacion del proyecto, tanto en el sentido de invencion
geomeétrica como de intriga conceptual. El interés conjunto a largo pla-
zo de los arquitectos en temas ecolégicos y su dependencia de los
materiales reutilizables también esta de manifiesto — por lo tanto no
se utiliza hormigdn, estructural o de otro tipo, sino acero, madera y
corcho»s,

Sin embargo, la eleccion del material no es justificada por los arqui-
tectos en esos términos, sino por ser «un material natural con grandes
cualidades tactiles y olfativas y con la versatilidad de ser tallado, corta-
do, moldeado y formado».

Ya ha sido mencionado anteriormente el interés de Herzog & de
Meuron por las cualidades no visuales —es decir, tactiles, auditivas
y olfativas— de los materiales, fuertemente influenciados por Jose-
ph Beuys, por lo que no sorprende la alusién sensorial. También es
interesante, en este caso, la alusiéon al corcho por su capacidad “ho-
mogenizadora” o unificadora, lo cual permite simplificar la interven-
cion —compleja formalmente, dadas las preexistencias— y hacerla
mas amable y mas comprensible desde el minimalista gusto suizo.
Sin embargo, la postura de Herzog & de Meuron no se puede definir
como minimalista, y tanto ellos como el artista chino son mas ami-
gos de buscar en su trabajo las tensiones y los contrastes, que la
armonia. En ese sentido, Rykwert destaca el contraste material entre
la parte inferior del pabellon, de corcho, y la superior —la cubierta—
inundada de agua:

«Esa cubierta acuosa, dura, de acero liso contrasta fuertemente con la
superficie nudosa de la concavidad hundida en la tierra, que es suave
y acogedora, y el contraste entre los dos es una parte esencial del pro-
yecto: una paradoja que evidencia el dialogo que parece esencial para
todo el proyecto»e.
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Fig. 239. Andy Warhol,
“Car Crash” (1963)

Pardmetros formales de disefio

El uso proyectual de imagenes

En el capitulo anterior, en el que se atribuia a la arquitectura suiza
una continuidad ininterrumpida con la modernidad como uno de sus
rasgos mas caracteristicos, y se hablaba de la hegemonia de la abs-
traccion, del triunfo de la linea sintactica sobre la semantica, no pare-
cia que las imagenes —figuras, figuracion en definitiva— tuvieran un
espacio reservado en el proceso proyectual. Sin embargo, las ima-
genes juegan un papel importante en la abstracta arquitectura suiza.

En este apartado se habla de dos usos muy diferentes de las image-
nes, pero ambos ligados al proceso proyectual: como evocacion y
como patron. El primero de ellos, la evocacion de imagenes, va liga-
da a una corriente arquitecténica mas emocional que conceptual. Es
la representada, sobre todo, por Peter Zumthor, pero compartida en
mayor o menor medida por muchos otros arquitectos. Las imagenes
evocadas proceden de la memoria del arquitecto, de su patrimonio
visual personal e intelectual. Son recuerdos de obras visitadas, de
obras propias, de viajes, de libros, peliculas, de la infancia, etc.

El otro uso de las imagenes, mas concreto y consciente, consiste en
SuU Uso como pattern [patrén, textura, estampado] en las envolventes
de los edificios. Hezog & de Meuron han recurrido a él en multiples
ocasiones, en algunos casos con resultados claramente reconoci-
bles —cuando las imagenes se han empleado directamente como
estampacion en el hormigdn o como serigrafiado en el vidrio— y en
otros casos menos obvios, si la imagen ha sufrido un mayor proceso
de manipulacién que la ha desfigurado. Dos claras influencias de los
arquitectos de Basilea, en cuanto al uso de imagenes como textura,
son Andy Warhol y Robert Venturi.
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Referentes artisticos y teéricos

Andy Warhol: la imagen auratica

Walter Benjamin habld, en su texto La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica de 1935, de la «pérdida del aura», experi-
mentada en el arte como consecuencia de los avances técnicos en
la reproduccién de imagenes. Segun él, la reproduccion de las obras
de arte en forma de imagenes (fotografiadas, impresas, etc.) elimina
la “unicidad” u originalidad de estas y, por lo tanto, la relacién “aura-
tica” que se establece entre pieza Unica y observador.

Paradojicamente, Warhol recupera el aura del objeto artistico, y se lo
otorga a la imagen reproducida mecanicamente. Segun Mark Pimlott

«En la obra de Warhol, el aura esté en todas partes. Todo y todos pue-
den poseerla. Es simplemente una cuestion de la omnipresencia de la
mirada, agotando todas las posibilidades. Todo es visible y consecuen-
temente convertido en banal, le es ofrecido un aura banal a través de
los dispositivos combinados de la fotografia y la repeticion»'.

Para Jean Baudrillardz, el aura de Warhol es la del «simulacro incondi-
cional», del objeto vacio de sentido, del fetiche.

«El fetiche, el objeto fetiche, bien se sabe, no tiene valor; o mejor: po-
see un valor absoluto, independiente del juicio de valor. Vive del éxtasis
del valor. Cada imagen de Warhol es asf a la vez insignificante y de
un valor absoluto; se trata de una figura que ha eliminado todo deseo
trascendente y solo ha reservado sitio para la inmanencia de la imagen.
(...) [L]as imagenes de Warhol no son banales porque supuestamente
reflejen un mundo banal, sino porque son resultado de la ausencia de
toda pretension de interpretacion por parte del sujeto. Son, dirfamos,
resultado de la elevacion de la imagen a la figuracion pura; figuracion
sin transfiguracion.»

La ausencia de interpretacién de la imagen, y su reduccién a objeto
fetiche, facilitan su multiplicacion y su conversion en textura sin sig-
nificado, como parece pretender Warhol en algunas de sus obras,
como la serie Car Crash de 1963 (Fig. 233).

2.4.1.
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Fig. 240. Robert Venturi,
National Collegiate Football
Hall of Fame, Nueva Jersey
(1967)

Fig. 241. Andy Warhol,
“Ten-Foot Flowers” (1967)
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Fig. 242. Robert Venturi,
showroom para la empresa
Best, Pensilvania (1977)

Pardmetros formales de disefio

Robert Venturi: la imagen como ornamento

Desde hace un par de décadas, el ornamento ha sido recuperado
por la arquitectura moderna, tras haber sido desechado a lo largo
del siglo XX en base, entre otras, a las indicaciones de Adolf Loos
y su conocido texto Ornamento y Delito. No obstante, no puede de-
cirse que la presencia del ornamento en la arquitectura fuera com-
pletamente vetada; debe tenerse en cuenta que «los maestros —Le
Corbusier, Mies van der Rohe, Alvar Aalto— lograron escapar a esa li-
mitacion, dotando a su trabajo, a menudo, de ornamento: Le Corbusier,
por medio de la pintura y la composicion, Mies por medio de materiales
lujosos, Aalto por medio de los patrones y la factura»s.

La posmodernidad trajo consigo, en la década de 1960, el reaviva-
miento del ornamento. El texto de Robert Venturi, Complejidad y con-
tradiccion en la arquitectura (1966), invitaba al redescubrimiento de
la arquitectura histérica y vernacular, y a su uso de elementos orna-
mentales en la composicién de fachadas. Si bien el posmodernismo
fue rapidamente superado como estilo, muchas ideas posmodernas
y teorias de Venturi siguen vigentes. Como dice Christian Kerez, de-
fensor de la recuperacion de la primigenia arquitectura moderna, «la
postmodernidad esta adoptando una apariencia en gran parte moder-
na, de vanguardia. Las técnicas postmodernas no han pasado en ab-
soluto de moda; soélo lo han hecho las reminiscencias histéricas de
los pioneros. Por ejemplo, la postmodernidad restablecié la distincion
entre formay contenido. Creo que esa distincion prevalece todavia hoy,
aunque no se haga explicita».

La disociacion entre forma y contenido, que Kerez menciona, es atri-
buida a la arquitectura posmodernay a la que a menudo se denomina
como manierista. Segun Davidovicis, la relacién entre imagen y con-
tenido, o apariencia y esencia, se centra, en ese tipo de arquitectura,
en la fachada, entendida como “velo” o envolvente, una envolvente
que recoge, y manifiesta conscientemente, frecuentes tensiones y
disonancias con el interior. Davidovici enfatiza la eleccidn del término
imagen, y no el de forma —empleado por Kerez—, al afirmar que la
arquitectura depende de su percepcion y de la asociacion emocional
en el observador, y que estos elementos simbdlicos y de represen-
tacion pueden ser diferentes, incluso entrar en contradiccion, con la
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forma, la estructura y el programa del edificio.

Davidovici afirma que «El papel de la imagen es crucial para Venturi
(...). Timidamente “cita” las formas como imagenes de un repertorio ya
existente, con el fin de desarrollar un lenguaje arquitecténico multi-co-
dificado con un potencial maximo para la comunicacion»s. La idea de la
fachada como portadora de imagenes, y su independencia del resto
del edificio, se hace evidente en la propuesta de Venturi para el con-
curso del National Collegiate Football Hall of Fame (New Brunswick,
Nueva Jersey, 1967) (Fig. 234), donde el volumen desaparece detras
de una cartelera desproporcionadamente grande. Encontramos aqui
la fachada como velo y como lienzo de imagenes proyectadas sobre
ella.

Las imagenes son también uno de los instrumentos clave de crea-
cion ornamental en Venturi. El edificio showroom para la empresa
Best, construido en Pennsylvania en 1977, toma como referencia
para su diseno de fachada la obra Ten-Foot Flowers, de Andy Warhol
(1967) (Fig. 235), consistente en una impresién fotografica en blan-
co y negro, de grandes dimensiones, coloreada mediante técnicas
de serigrafia. Venturi toma prestada la capa superior coloreada, mas
abstracta que figurativa, manteniendo la escala desproporcionada
que da sentido a la obra de Warhol. (Fig. 236)

6.

Ibid, p. 112.
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Pardmetros formales de disefio

Manifestaciones proyectuales

Evocacion de imagenes

«[E]l iconic turn [giro icénico] hace referencia a la percepcion de los fe-
némenos principalmente como imagenes, en lugar de ser leidos como
textos, como habia sido el caso en muchas areas desde el linguistic turn
[giro lingUistico] anterior. Mientras que el término “giro icdnico” provocd
un debate fructifero en el mundo del arte que ha continuado desde los
anos ochenta, ha tenido poco impacto en el discurso arquitecténico.

La nocion de imagen —como muchos conceptos relacionados, como
superficie, ilusion, teatralidad y efecto— es (y siempre ha sido) ridiculi-
zada por la mayoria de los arquitectos. No hay duda de que esto tiene
que ver con el hecho de que se tiende a equiparar “imagen” con “cua-
dro”, en el sentido de un objeto bidimensional enmarcado’.

Por lo tanto, probablemente es justo decir que la “imagen” desenca-
dena el temor subyacente de que cualquier referencia a un fenémeno
externo podria poner en peligro la autonomia de la arquitectura. Por
otra parte, el término “arquitectura iconica” no es practico, ya que redu-
ce la complejidad de la arquitectura a analogias con el arte visual. Por
el contrario, el término “imagen” tiene el potencial de agudizar nuestra
comprension de la arquitectura de hoy en dia»e.

Los arquitectos tratados en esta tesis se ubican, cronolégicamente,
en el fendmeno del “Iconic Turn” mencionado por Philip Ursprung, y
han sido sin duda sometidos a la influencia de la supremacia de la
imagen, no solo en el arte, sino, de forma general, en la cultura y la
sociedad posmodernas. A pesar de su adhesién a las ideas del Mo-
vimiento Moderno —en algun caso, como en Christian Kerez, méas
profunda que en otros— su atencién a los fenémenos artisticos con-
temporaneos les ha influenciado con ideas y estrategias de trabajo
mas complejas y plurales.

Peter Zumthor habla del papel que juegan las imagenes en su pro-
ceso proyectual. Se refiere, especificamente, a las imagenes de la
memoria, y por lo tanto no al papel de su presencia directa, sino de
su evocacion. Su texto mas conocido, “Pensar la arquitectura”, co-
mienza con las siguientes palabras:

«Cuando pienso en la arquitectura, vienen a mi mente imagenes. Mu-
chas de esas imagenes estan relacionadas con mi formacion y trabajo
como arquitecto. Contienen el conocimiento profesional sobre arqui-
tectura que he reunido con los afos. Otras imagenes tienen que ver
con mi infancia— hubo un tiempo en el que experimenté la arquitectura
sin pensar en ella. A veces casi puedo sentir el pomo de una puerta de-
terminada en mi mano, una pieza de metal moldeada como el mango
de una cuchara»®.

De esas palabras se deduce que Zumthor tiene una nocién muy vi-
sual de la experiencia y el conocimiento que, segun él, adquieren la
entidad de imagenes mentales. El texto continla con la descripcion
de unas escenas concretas de su infancia, que el lector inevitable-
mente traduce visualmente, como “fotogramas”, en su imaginacién:

209



De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

Figs. 243-246. Peter
Zumthor, imagenes del
libro “Atmosferas” (2006)

Figs. 247-249. Valerio
Olgiati, “The Images of

architects” (2013)
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10. Ibid, p. 8.
11.Ibid, p. 8.
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«Solfa asirlo cuando iba al jardin de mi tfa. Ese pomo todavia me sigue
pareciendo una senal especial de entrada en un mundo de diferentes
estados de animo y olores. Recuerdo el sonido de la grava bajo mis
pies, el suave brillo de la escalera de roble encerado, puedo oir ce-
rrarse la pesada puerta delantera detras de mi mientras camino por el
pasillo oscuro y entro en la cocina, la Unica habitacién generosamente
iluminada de la casa»".

A continuacién, Zumthor desvela como esas imagenes mentales,
evocadas tiempo después, se convierten en los primeros esbozos
de sus ideas proyectuales:

«Recuerdos como estos contienen la experiencia arquitectdnica mas
profunda que conozco. Son depdsitos de las atmdsferas e imagenes
de la arquitectura que exploro en mi trabajo como arquitecto.

Cuando diserno un edificio, con frecuencia me encuentro sumergido
en recuerdos antiguos y medio olvidados, y luego trato de recolectar
como era la situacion arquitectonica recordada en realidad, 1o que ha-
bia significado para mi en aquel momento, e intento pensar cémo po-
dria ayudarme ahora revivir esa atmosfera vibrante, difundida por la
simple presencia de las cosas, en la que todo tenia su propio lugar y
forma especifica. Y aunque no puedo encontrar ninguna forma espe-
cial, hay un indicio de plenitud y riqueza que me hace pensar: esto lo
he visto antes»."

El libro “Pensar la arquitectura” no recoge esas imagenes a las que
Zumthor alude. Algo por otra parte imposible, dado que son iméage-
nes que estan en su mente y que, probablemente, no podrian ser
reproducidas ni siquiera en el caso de que los escenarios todavia
existiesen y pudieran ser fotografiados. A cambio, las ilustraciones
del libro son fragmentos de edificios de Zumthor, en las que se incide
en los materiales de construccion, los elementos textiles que visten
las estancias, los objetos de uso cotidiano... las imagenes, tomadas
desde planos préximos, definen las distancias entre dichos elemen-
tos, el modo en que la luz incide sobre ellos, en definitiva, el espacio
tal y como lo ve y habita el usuario.

El otro libro esencial de los pocos publicados por Zumthor es “At-
mésferas”. En él, a diferencia del anterior, imagenes ajenas a las
obras de Zumthor se muestran como acompanamiento a los textos
(Fig. 237-238). Son imagenes de edificios, interiores, paisajes, etc. Las
fotografias no son en este caso planos cortos, sino encuadres mas
amplios que tienen como objetivo capturar el conjunto, la globalidad
atmosférica del lugar, definida por arquitectura, objetos, personajes,
luz, etc. Si bien las imagenes no se corresponden, probablemente,
con laimagen mental exacta que Zumthor tiene de su vivencia perso-
nal de esos lugares, pueden dar una idea aproximada al lector.

Valerio Olgiati también se interes6é por esa idea de las imagenes
inspiradoras —en su caso no soélo para él sino también para otros
arquitectos— y decidié hacer una recopilacién visual que recibio el
titulo “The Images of Architects” [Las imagenes de los arquitectos]
y fue publicado en forma de libro en 2013. Para eso, pidi6 a mas
de cuarenta arquitectos que le enviaran imagenes importantes para
ellos, que reflejasen la base de su trabajo: imagenes que estan en
su cabeza cuando proyectan, imagenes que muestran el origen de
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su arquitectura. Olgiati las denomina “musées imaginaires”=. (Fig.
239-241). Entre los arquitectos seleccionados se encuentran compa-
triotas suyos: Mario Botta, Roger Diener, Jacques Herzog, Pierre de
Meuron, Christian Kerez, Peter Markli, Miroslav éik, Peter Zumthor y
€l mismo; también arquitectos internacionales como Alberto Campo
Baeza, David Chipperfield, Sou Fujimoto, Steven Holl, John Pawson,
Alvaro Siza, etc.

La imagen como textura

Herzog & de Meuron han trabajado mucho con imagenes. En una
conversacion mantenida con el artista Jeff Wall, Jacques Herzog ha-
bla del papel que desempenaron las imagenes en la primera etapa
del estudio, y en concreto la imagen en movimiento, el video:

«[N]osotros siempre hemos basado nuestro trabajo en “imagenes”.
(...) [Al principio] éramos demasiado jévenes y nuevos en el mercado
COMO para conseguir encargos y, por tanto, no podiamos producir edi-
ficios —técnicamente hablando— con la facilidad con la que un artista
puede producir imagenes. Mientras buscabamos alternativas, nos en-
contramos con el video, que por entonces nadie utilizaba en arquitectu-
ra. Las imagenes de video son interesantes porque tienen relacion con
la vida real. Como sucede en fotograffa, su realidad pictérica expresa
cosas y actos que parecen reales, asi que de pronto nos encontramos
con una herramienta que nos permitia expresar nuestras ideas sobre
arquitectura de una manera contemporanea, incluso sin un encargo
concreto; y con mucho mas éxito que mediante el uso de medios cla-
sicos de representacion como maquetas, planos y dibujos. Asi produiji-
mos imagenes de lo que podia convertirse en arquitectura (...)»".

Aparte del uso de las imagenes como medio de presentacién de
los proyectos —en desarrollo o no construidos— los arquitectos de
Basilea también las han empleado mucho como instrumento de ge-
neracion formal. Es decir, se han apropiado de imagenes, no arqui-
tectonicas sino de cualquier otro ambito —a menudo del arte— vy
las han integrado en sus disefios arquitectdnicos. Su estrategia mas
habitual es la de la conversion de imagenes en patrones, por medio
de diversos procesos, bastante simples, de repeticidn, sobredimen-
sionamiento, pixelizacién, vectorializacion, superposicién... La repe-
ticién fue la estrategia mas tempranamente utilizada por los arquitec-
tos, y por la que se caracterizaron en los anos noventa, para criticos
y analistas de su obra. Al igual que en la obra Bernd y Hilla Becher,
la repeticion y la serialidad sirven para resaltar las diferencias dentro
de la uniformidad.

«[L]a obra de Herzog & de Meuron se distingue por el uso de la repe-
ticibn como técnica compositiva. (...) Es precisamente la repeticion la
que les permite aproximar la especificidad de la obra de forma mas
consistentemente arquitecténica que la que se deduce de la sistema-
tica proliferacion de formas diferentes. La repeticion es precisamente
aquello que produce la diferencia, como explica Lefebvre, proponiendo
las texturas, los ritmos, como las organizaciones materiales, tempora-
les, espaciales..., con entidad significativa fuera de los cédigos lingufs-
ticos.
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13. Herzog, J., Ursprung, P
Wall, J. 2010. Una conver-
sacion entre Jacques Her-
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(...) La repeticion en Herzog & de Meuron sélo se relaciona incidental-
mente —vagamente en el efecto, nunca en la intencién— con la repro-
duccioén, con el sistema modelo-copia. En esto es en lo que su obra
se distancia también de la de aquellas arquitecturas que insisten en la
produccion seriada, en la repeticion como identidad.»"

Alejandro Zaera establece una relacién entre Herzog & de Meuron y
Andy Warhol, al referirse a la introduccién de motivos figurativos en
algunos de los proyectos de los arquitectos (el Centro de Blois, la
iglesia griega-ortodoxa en Zurich, las bibliotecas Jussieu en Paris).
Segun Zaera «la figuracion se desfigura para convertirse en textura,
para abandonar su naturaleza representativa. Las pregnancias devie-
nen en emergencias, a través de la repeticion y la yuxtaposicion.» La fi-
gura deviene abstracta mediante su multiplicacién, siendo «esta am-
bivalencia entre lenguaje abstracto y figurativo (...) [la] que distingue a
Warhol y Herzog & de Meuron de Oldenburg y Venturi.»'s

Por otra parte, John Macarthur compara el uso de imagenes en Her-
zog & de Meuron con la postura de Le Corbusier con respecto a su
uso arquitectdnico. Le Corbusier rechazaba lo pictorico por conside-
rarlo incompatible con las ideas del Movimiento Moderno, y conside-
raba, por ejemplo, las fotografias de sus edificios una amenaza a su
promenade architecturale. Sin embargo, Herzog & de Meuron son
capaces de integrar las imagenes en una arquitectura plenamente
moderna.

«La firma Herzog y de Meuron ( ... ) combina reducciones extremas de
forma con la aplicacion de imagenes, en lo que parece marcar el fin de
la distancia que Le Corbusier buscaba. Los modernos eran conscien-
tes de las tradiciones del fresco y el esgrafiado. Fernand Léger pintd
paneles para la instalacion en el Pabelldn de I'Esprit Nouveau (1925), y
en 1943, con los arquitectos J.L. Sert y Sigfried Giedion, hizo un alegato
por una nueva iconografia civica de la escultura cinética, los fuegos
artificiales y la proyeccion a gran escala y los murales. Pero hasta hace
poco, la tecnologia para la aplicacion a gran escala de las imagenes
resistentes a la intemperie no ha tenido mucho éxito ni se ha dado
el trabajo conceptual de conciliar tal ornamentacion explicita con una
conciencia estética de modernidad. Herzog y de Meuron ha trabajado
en los dos frentes; su trabajo es notable por su severa reduccion de las
cualidades espaciales y su uso de imagenes aplicadas. En conjunto,
estos movimientos anuncian una especie de final de la arquitectura pin-
toresca / cinematografica del tipo de Le Corbusier»".

Macarthur finaliza su analisis definiendo a los arquitectos suizos
como “anti-pincturesque” [anti-pintorescos o anti-pictéricos]:

«De las muchas cosas que admiro en la obra de Herzog y de Meu-
ron, lo que mas me gusta es su anti-pintoresquismo. No porque no
me guste lo pintoresco; al contrario, sino porque la clara alternativa de
Herzog y de Meuron a la relacion imagen/espacio rompe el cliché en
que lo pintoresco se ha convertido, devolviéndonos algo de la especi-
ficidad, incluso de la rareza, de lo pintoresco, que se habia vuelto tan
indistinguible del fangoso consenso de los valores arquitectonicos.»®

Herzog & de Meuron aplican esas imagenes “anti-pictéricas” a las
superficies de fachada, o en algun caso interiores, de sus edificios.
Entre los proyectos del estudio de Basilea en los que se utiliz6 ese
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Fig. 250. Herzog & de
Meuron, centro deportivo
Pfaffenholz, Saint-Louis,
Francia (1993)

Fig. 251. Herzog & de
Meuron, edificio de pro-
duccion y almacenamiento
de la empresa Ricola en
Mulhouse-Brunstatt, Fran-
cia (1993)

Fig. 252. Herzog & de
Meuron, museo de Young,
EEUU (2002-2005). Vista
general.

Figs 253-254. Fotografia
de arbolado proximo y su
manipulacion para aplicar
como esquema de las per-
foraciones de la fachada.

Fig. 255. Detalle de fa-
chada.

Fig. 256. Herzog & de
Meuron, proyecto para el
nuevo muelle de enlace en
el puerto de Santa Cruz de
Tenerife (proyecto, 1999-
2004)



18. Ibid, p. 56.

19.--,2014. M. H. de
Young Memorial Museum
(http://mww.azahner.com/
portfolio/de-young, consul-
tado el 01-02-2013)
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recurso, destacan el centro deportivo Pfaffenholz en Saint-Louis
(Francia), proyectado en 1989-1990 vy finalizado en 1993 (Fig. 242);
el edificio de produccién y almacenamiento Ricola en Mulhouse-
Brunstatt (Francia), construido en 1993 (Fig. 243); el museo de Young;
el muelle de enlace en el puerto de Santa Cruz; el TEA Tenerife y las
viviendas 40 Bond Street, estos Ultimos explicados a continuacion.

En el proyecto para el museo de Young, ganador del concurso con-
vocado en 1999, las imagenes sirvieron para definir las perforaciones
de la chapa de cobre que revisten la fachada y porches. Se utilizaron
unas fotos de las copas de los arboles del entorno y, en este caso, se
utilizé el sistema de la pixelizacién. Mediante un sistema algoritmico
se racionaliz6 una compleja serie de orificios variables, permitiendo
traducir las imagenes elegidas a miles de placas de cobre. Desde el
interior del museo, la luz se filtra a través de las perforaciones de la
chapa, generando sombras similares a las de los arboles reales *.
(Fig. 244-246)

El proceso de pixelizacién se empled también en el proyecto para
el nuevo muelle de enlace en el puerto de Santa Cruz de Tenerife,
simultaneo en el tiempo al del museo de Young. En este caso se
tomaron imagenes antiguas —no relacionadas con el entorno— de
las cuales se extrajeron pequefos fragmentos que, por medio de la
ampliacién, se convertian en composiciones abstractas, en un pro-
ceso muy similar al de los Farbtafeln y las Abstrakte Fotografien de
Adrian Schiess (Fig. 247-248). Las formas generadas servian para defi-
nir perforaciones en las gruesas losas transitables de hormigén, que
constituian zonas exteriores peatonales, permitiendo la iluminacion
natural cenital en el piso inferior. (Fig. 249-251).

En el otro proyecto realizado por Herzog & de Meuron en Tenerife, el
TEA (Espacio de las Artes) las perforaciones de la fachada, aparen-
temente aleatorias, también se basaron en imagenes, en este caso
fotografias de las aguas del atlantico. (Fig. 252-253)

Por ultimo, en el proyecto para el edificio de viviendas 40 Bond
Street, en Nueva York (2004-2007), se recurrié de nuevo al entorno
inmediato para la eleccion de imagenes. El motivo elegido fueron los
graffiti de la ciudad, y se utilizé un sistema de superposicién, hasta
hacer los motivos practicamente irreconocibles. Se generé asi una
especie de trama desordenada, que fue utilizada como modelo en
la fabricacion de una reja o celosia metdlica para la planta baja del
edificio (Fig. 254-255).

Gramazio y Kohler, en colaboracién con Bearth y Deplazes, hicieron
también uso de imagenes y de técnicas de manipulacién de los ma-
teriales en la fachada de la Vineria Gantenbein. (Fig. 256) Los métodos
de repeticién y diferenciacién sirvieron para lograr que el edificio en-
tero simulase la apariencia de una enorme caja de uvas. Los arqui-
tectos describen asi su trabajo

«Para la transformacion de la uva en vino se necesitan temperaturas
constantes y luz tenue. Con el diseno de las paredes exteriores se cum-
plen estas condiciones especificas, gracias a un método desarrollado
por nosotros en la ETH Zurich. Un robot industrial coloca cada ladrillo
individualmente con precision milimétrica, de acuerdo con patrones
preprogramados. A través de los giros de las piedras y los agujeros
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Fig. 257. Adrian Schiess,
“Farbtafeln” (1995)

Fig. 258. Adrian Schiess,
“Abstrakte Fotografien”
(1996)

Fig. 259-261. Herzog &
de Meuron, TEA Tenerife
(2002-2008)

Fig. 262-263. Herzog & de
Meuron, edificio de vivien-
das 40 Bond Street, Nueva
York, EEUU (2004-2007)

Fig. 264. Bearth y Depla-
zes, Vineria, Gantenbein
(2006)

216



20. Gramazio & Kohler,
2006. Fassade Weingut
Gantenbein, Flasch,
Schweiz, 2006. Nichtstan-
dardisierte Mauerwerksfas-
sade (http://www.grama-
ziokohler.com, consultado
el 05-01-2014)

Pardmetros formales de disefio

creados en la pared se obtiene la imagen, de apariencia tridimensional,
de una caja de uvas de grandes dimensiones.»»
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2.4.3.

Fig. 265. Herzog & de
Meuron. Biblioteca, Eber-
swalde (1999). Magueta
de version previa.

Fig. 266. Herzog & de
Meuron. Biblioteca, Eber-
swalde (1999). Vista
exterior.

Pardmetros formales de disefio

Trabajos colaborativos

Herzog & de Meuron + Thomas Ruff: Biblioteca de Eberswalde

Los arquitectos Herzog & deMeuron se interesaron por el trabajo Zei-
tungsfotos que Ruff habia realizado en (afho), y decidieron integrarlo
en este proyecto.

La Escuela Técnica Superior de Eberswalde precisaba la ampliacion
de sus infraestructuras con dos nuevos edificios: una biblioteca y un
edificio de seminarios. Hasta el momento estaba constituida por un
conjunto de edificios construidos en el siglo XIX, de diversos tama-
nos y estilos constructivos, repartidos libremente en un area rectan-
gular con arbolado y un pequefo rio. La ubicacidon de los nuevos
edificios se decidié en dos esquinas del campus que estaban todavia
sin edificar, siguiendo la pauta de libre disposicion.

El nuevo edificio de la biblioteca es una construccién de planta rec-
tangular y tres alturas iguales, con una altura aproximada de 5 met-
ros y medio cada una. A través de una galeria acristalada en planta
baja se accede a un edificio histérico, en el que trabajan los emplea-
dos de la administracion y se almacenan los libros.

Las tres plantas quedan claramente marcadas en fachada por medio
de las aberturas. Tres franjas acristaladas rodean completamente el
edificio en la parte superior de cada planta, mientras que pequenas
aberturas cuadradas iluminan a la altura del lector.

El resto de la fachada est4d compuesta por paneles prefabricados de
hormigdn, que coinciden en moédulo con los de las franjas acristala-
das. Los paneles de hormigén estan impresos mediante estampaci-
on y reproducen las imagenes de Zeitungsfotos, recubriendo toda
la superficie. A su vez, los cristales llevan serigrafiadas escenas de
fragmentos de obras pictéricas. De este modo se unifica la superfi-
cie, que con la luz diurna y los brillos de las diferentes texturas se
convierte en un envoltorio estampado continuo.

Thomas Ruff seleccion6 imagenes para la biblioteca que expresaran
su postura frente a la historia y la ciencia. Las tres franjas inferiores
muestran coOmo la gente se imagina y construye el mundo, primero

o SurmEE JRNE WAN, s
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Figs. 267-276. Thomas
Ruff. “Zeitungsfotos” (va-
rios anos)

Fig. 277-278. Herzog &
de Meuron. Biblioteca,
Eberswalde (1999). Vistas
exteriores.




Fig. 279. Herzog & de
Meuron. Biblioteca, Eber-
swalde (1999). Fachada.

Parametros formales de diseno

el suelo, después el cielo, y sobre ambos, el hombre-dios supervi-
sando el modelo de mundo construido. En cada franja de cristal,
una obra pictérica reproducida muestra aspectos de la vida humana
(amor / erotismo; éxtasis / futilidad de las cosas terrenales; esfuerzo
cientifico / glorificacion cientifica). Las siguientes cuatro franjas estan
reservadas a temas centrales en la historia de la Alemania de pos-
guerra: las consecuencias del muro de Berlin, construido el 17 de
junio de 1961 y su caida el 9 de noviembre de 1989. Por Ultimo, las
franjas superiores se refieren al propio edificio, a la arquitectura en
general, a la vida de los estudiantes de Eberswalde, al estudio de la
naturaleza y al placer.
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Capitulo 3.

Comunicacion visual arquitecténica
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3.1.

Comunicacion visual arquitectonica

La expresion del proyecto arquitectonico

Todo lo explicado hasta ahora sobre el proyecto arquitectdnico tiene
su proyeccion en el modo como este es representado, y lo hace a to-
dos los niveles: desde los primeros bocetos improvisados hasta las
magquetas mas elaboradas o los modelos digitales mas ambiciosos.
La expresién del proyecto es, a menudo, no tanto el espejo del resul-
tado arquitectonico final como de las intenciones subyacientes en el
proceso; de ahi la importancia de este apartado en la tesis, dado que
la influencia de las ideas y los ejemplos artisticos suele ser tan 0 mas
evidente en el material proyectual que en el edificio construido, don-
de, a veces, esas ideas no pueden ser materializadas en su totalidad.

No hay, entre los artistas tomados como referencia, ninguno nuevo
a los ya tratados en el capitulo anterior, pues seria una contradiccion
que no hubiese relacién entre las influencias proyectuales y las in-
fluencias expresivas. Para no repetir cuestiones ya tratadas, no obs-
tante, la presentacién de los personajes artisticos en este capitulo
se centra en el dibujo. Se habla, por lo tanto, del Beuys dibujante y
del Giacometti dibujante y pintor. También se da protagonismo, en
el caso de los artistas concretos, a los dibujos preparatorios de sus
obras pictdricas.

Si bien, como se ha dicho, la representacién arquitecténica refleja las
intenciones proyectuales a todos los niveles, en diferentes fases de
desarrollo y con diferentes técnicas, se ha dado bastante importan-
cia, en este caso, al boceto manual. EI motivo de ello es la riqueza
expresiva de esos dibujos, y la cantidad de informacion que pueden
llegar a condensar: informacion sobre todos los parametros plantea-
dos en el anterior capitulo, pues, como se mencionaba, para los ar-
quitectos tratados, cuestiones como el color y los materiales forman
ya parte de fases muy iniciales del disefio.

Los bocetos revelan un proceso de trabajo eminentemente concep-
tual, con muchos puntos de coincidencia con los métodos de los ar-
tistas conceptuales. Mas que de genialidad o gesto estilistico, debe
hablarse de método, disciplina e insistencia como caracteristicas de
ese proceso de trabajo. No obstante, la intuicién ocupa también un
papel relevante en algunos casos como, por ejemplo, Peter Zumthor.
Los bocetos de los arquitectos tratados se caracterizan, por lo ge-
neral, por su rapidez de ejecucion, su informalidad y espontaneidad
grafica, y el empleo del color como recurso diagramatico, entre otros
rasgos.

La informalidad de esos dibujos contrasta con una minuciosa y per-
feccionista ejecucion de las maquetas. Hay, en general, un gusto por
la maqueta como material de trabajo, y es habitual una gran cantidad
de maquetas sobre un solo proyecto. Probablemente, los arquitec-
tos suizos se consideran mas constructores que dibujantes, y por
ello pueden sentirse mas identificados con modelar tridimensional-
mente los edificios, que con traducir sus tres dimensiones a las dos
dimensiones del papel.
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3.1.1.

1. Bill, M., 1949. Konkrete
Kunst. Catalogo de la ex-
posicion Zircher Konrete
Kunst. Stuttgart: Galerie
Lutz & Meyer.

Fig. 280. Richard Paul Lohse,
“Elf duch sich dringende
Stufungen” [Once gradacio-
nes interpenetradas] (1948)

Fig. 281. Richard Paul Lohse,
“Achsen um Zentren” [Ejes
en torno a centros] (1951)

Comunicacion visual arquitectonica

Referentes artisticos y teéricos

Max Bill y los artistas concretos

En el capitulo introductorio se presentaban los contenidos y obijeti-
vos del arte concreto, un movimiento artistico centrado en la geome-
tria —sobre todo plana— y sus leyes matematicas, que trataba de
recrear un mundo ideal, inmaterial, de formas y colores sin vincula-
cion alguna con el mundo real. En este apartado, lo importante es,
sobre todo, describir los rasgos graficos de esa obra, es decir, su
ejecucion.

La mayor parte del trabajo desarrollado por los artistas concretos fue
bidimensional: aparte de Bill, ninguno tuvo una produccién esculté-
rica conocida. Las técnicas empleadas por los artistas fueron diver-
sas: 6leo, gouache, dibujo, litografia, grabado... sin embargo, resulta
llamativa su homogeneidad. Por encima de las técnicas empleadas,
todos los trabajos tienen la misma apariencia. En las reproducciones
en libros, en ocasiones resulta dificil incluso reconocer una técnica
de otra. Esto se debe a una escrupulosa regularidad en la aplicacion
del material: las lineas son siempre finas y constantes en grosor y
tono; los planos, siempre homogéneos en color y densidad, sus li-
mites siempre nitidos. Cuando en una superficie hay una gradacion
cromatica, esta es sutil y perfectamente progresiva. No hay lugar
para la imperfeccion ni la disonancia. Para lograr esa homogeneidad
se recurre a ayudas como reglas y plantillas, o a técnicas mecanicas,
como la estampacion.

El énfasis en la impecable ejecucidn de la obra se debe, por un lado,
al deseo de plasmar un mundo geométrico inmaterial, lo cual obliga
a minimizar las huellas de una ejecucién material y los elementos
que intervienen: el soporte, la pintura o tinta, el pincel... la cuidado-
sa ejecucion esta orientada a borrar o mitigar sus imperfecciones,
gue puedan desviar de la comprension de formas y composiciones
geométricamente perfectas.

Por otro lado, el arte concreto «reprime la individualidad», tal y como
Max Bill formulé en la definicion de 1949 que se cita en el capitulo
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introductorio’, o como Hans Arp expres6é mas especificamente:

«Las obras de arte concreto no deben llevar la firma de su autor. Estas
pinturas, estas esculturas —esas cosas— deben ser anénimas en el
gran taller de la naturaleza, como las nubes, los mares, las montanas,
los animales, la gente.»?

Una ejecucion mecanica es el modo mas seguro de eliminar la huella
personal del autor y, de hecho, las obras de los artistas concretos
solo se distinguen por los motivos y por ciertos recursos formales rei-
terativos, no por cémo estan ejecutadas. Aun asi, en algunos casos,
las obras de diferentes autores y en épocas muy diferentes pueden
asemejarse mucho.

Se aprecia, ademas, un rigor en todo el proceso de trabajo que da
muestra de la conviccién que tenian los miembros del grupo de artis-
tas concretos en los principios que proclamaban.

Los dibujos y esquemas preparatorios, si bien obviamente no estan
ejecutados con la perfeccion de los trabajos definitivos, muestran
igualmente orden, disciplina y un ritmo de trabajo sosegado. Se pue-
den poner como ejemplo los dibujos preparatorios de Richard Paul
Lohse, quien antes de pintar sus cuadros, los preconcebia con lapi-
ces de colores sobre un papel reticulado (Fig. 280 y 281). No son di-
bujos espontaneos, sino metddicos y hechos con paciencia. Revelan
método, mas que intuicidn; pretenden investigar férmulas, mas que
plasmar ideas. Lohse hace diversas pruebas a pequefo tamano vy,
una vez elegida una variacién cromatica, la pinta con bastante exac-
titud. Parece que quisiera hacerse una idea muy precisa de como
sera su cuadro posterior, y que para ello no le baste con imaginarse-
lo: necesita verlo, no quiere sorpresas. Se trata de un proceso que
en ciertos aspectos anticipa los principios del arte conceptual que
dos décadas después redactaria Sol Le Witt, pero que, en otros, lo
contradice. Se asemeja al método de Le Witt en que el trabajo pre-
paratorio es tan importante, o mas, que el resultado final, pues es en
ese proceso en el que se concibe la idea. La ejecucion del cuadro en
si acaba siendo algo superficial, mecanico, que podria llegar, dado
el caso, a delegarse a otra persona, si es suficientemente habilidosa
y recibe las instrucciones correctas. Por otra parte, sin embargo, asi
como en el arte conceptual la forma y la apariencia final no tienen
importancia, en la pintura concreta la forma y la imagen tienen impor-
tancia, de hecho, lo son todo. Lohse necesita previsualizar su cuadro
porque tiene que asegurarse de que la apariencia es la correcta, de
que la percepcién inmediata por parte del espectador sera la ade-
cuada, y no so6lo su comprension una vez observada y procesada.

2. Arp, H., 1944, Konkrete
Kunst. 1955. Unsern tagli-
chen Traum. Erinnerungen,
Dichtungen und Betrach-
tungen aus den Jahren
1914-1954. Zlrich: Arche



3. Temkin, A., Rose, B.,
1998. Thinking Is Form:
The Drawings of Joseph
Beuys. Philadelphia: Phila-
delphia Museum of Art,
p.29.

4. lbid, p.29.

Fig. 282. Joseph Beuys,
“Landschaft bei Rindern”
[Paisaje cerca de Rindern]
(1936)

Fig. 283. Joseph Beuys, “Sin
titulo (Mujer-ligbre)” (1952)

Comunicacion visual arquitectonica

Joseph Beuys

El legado artistico mas conocido de Joseph Beuys es, posiblemente,
el inmaterial: sus acciones, sus formulaciones tedricas —recogidas
en clases, entrevistas e intervenciones publicas— y, en conjunto, la
propuesta artistica intergrada en su propia figura. Dentro del lega-
do artistico material, son también muy conocidas sus esculturas e
instalaciones; sin embargo, merece la pena detenerse en su legado
dibujado. Aunque no es su faceta mas conocida, lo cierto es que el
artista aleman fue un dibujante muy prolifico —no se conoce el nu-
mero total de dibujos realizados por él, pero se le atribuyen mas de
diez mil*—y estos son centrales para comprender en profundidad el
resto de su obra.

Beuys dibujé desde su infancia, como muestran algunas acuarelas
que se conservan —por ejemplo “Paisaje cerca de Rindern” (1936),
que retrata fielmente el paisaje llano y abierto de la zona del Bajo Rin
(Fig. 282)—. Continué dibujando durante la guerra. Posteriormente,
como estudiante en la Academia de Dusseldorf, se desarroll6 téc-
nicamente y adapt6 su obra al estilo grafico de su profesor, Ewald
Mataré, que reconciliaba las formas abstractas con las figuras na-
turalistas. Tras finalizar alli, en 1951, Beuys entr6 en un periodo de
aislamiento que dio lugar a uno de los conjuntos de dibujo mas no-
tables del siglo pasado: Beuys invirtié casi una década en la elabo-
racion de un lenguaje personal, utilizando casi en su totalidad como
medio el dibujo*.

Tras esa década de actividad artistica solitaria e intima, la obra de
Beuys sufrié una evolucién y, con ella, el papel del dibujo. A comien-
zos de la década de 1960, el artista entrd en contacto con el grupo
Fluxus, y como consecuencia de ello el activismo, la performance y
en general el arte publico pasaron a ocupar un lugar importante en
su obra. En esta nueva fase, con la incorporacion de nuevos medios,
la practica del dibujo no fue relegada a un segundo plano, sino que
fue integrada y pasé a convertirse en un componente vital de esa
actividad, sirviendo como notas de trabajo para la accion, para re-
flexionar sobre la base conceptual de la misma, o bien como registro
documental. El soporte pasé de ser la pagina de un cuaderno, a
la pizarra; el estudio y la galeria fueron reemplazados por la calle,
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las ferias de arte, las revistas y la televisién®. Se puede decir que 5. Ibid, p.64.
el dibujo sufrié un desplazamiento de la esfera privada a la esfera 6. Ibid, p.27.
publica. No obstante, la postura de Beuys en relacion con el dibujo 7. |pig, p.35,
fue consistente. A lo largo de los anos, en el curso de innumerables ¢ Ibid, p.63.

entrevistas, Beuys siempre se refiri¢ a él como la fuente de todas sus

. . . . 9. Rabazas, A., 2000. Del
ideas, como catalizador de su trabajo en todos los medios®.

dibujo de objetos al dibujo

Como sugiere Temkin’, la primera etapa de Beuys, eminemntemente ~ como objeto. El modelo

dibujistica, tuvo influencia en la posterior vertiente escultérica de su E;Zg ﬁ]rée% é”‘z)’v’f’g’; 2y2s7°'

obra. Por un lado, el contrapunto entre “calor” y “frio”, entre formas o o '
L Lo o . 10. Ibid, p. 195.

orgénicas y formas geométricas, heredadas del aprendizaje con Ma-

taré, sento las bases de lo que seria, a finales de la década de 1950,

la teoria de la escultura de Beuys. Por otro lado, la oscilacion entre

solidez y fluidez, exhaltada en sus esculturas por medio de los ma-

teriales, tiene mucho que ver con sus acuarelas, en las que la vitali-

dad del agua es esencial, tanto cuando es mezclada con pigmentos,

como cuando aparece en formas tales como té o zumo de bayas,

que Beuys utilizd a veces directamente como materiales para pintar.

Muestra de la prioridad que el propio Beuys daba a sus primeros
dibujos es la importancia que le dio a la exposicion “El bloque secre-
to para una persona secreta en Irlanda”, en 1974, que definié6 como
dibujos «que he reservado en los Ultimos anos, unos pocos cada ano,
de aqui y de alla» ... «[E]n su conjunto, representa mi seleccion de la
evolucion del pensamiento formal a lo largo de un periodo de tiempo.»®

A pesar de la incorporacion de otros soportes y materiales, Beuys
no abandoné por completo el dibujo tradicional de lapiz sobre pa-
pel, que mantuvo su importancia en el contexto de sus constantes
relaciones con coleccionistas individuales. Ademas de recuperar sus
dibujos antiguos para sus “bloques”, Beuys continué haciendo nue-
vos dibujos, en ocasiones volviendo sobre los temas paisajisticos de
su primera etapa. El cuaderno de dibujo siguié siendo un elemento
de trabajo esencial en todo momento, como demuestra la constante
presencia de los margenes perforados en las hojas.

La tematica de los dibujos de Beuys ha sido estudiada por Rabazas®
en forma de tres “estrategias”: dibujo indicial e iconico, dibujo como
sistema de reflexién, y dibujo del “sistema de dibujo” con otros cam-
pos del conocimiento.

Estrategia 1: En esta primera estrategia el tema principal es la mujer,
entendida como un icono. Los iconos y simbolos son habituales en
la obra de Beuys: la iconografia cristiana, por ejemplo, estuvo tam-
bién muy presente en su etapa de formacidn académica y en sus pri-
meros anos posteriores a ella. La mujer es entendida como un icono
relativo a la naturaleza, la tierra, la vida, las transformaciones fisicas.
Dentro de este contexto aparecen lo que Rabazas denomina “fené-
menos de transubstanciacién”, y que define como «la fluidificacion de
unas formas en otras, [que] inicia procesos de transmision aldgicos y
alegéricos, donde se tolera la contradiccion y lo opuesto, produciéndo-
se trasvases de propiedades y significaciones. Ejemplos de ello son la
muijer-liebre, la mujer-ciervo o la mujer-anfora.»' (Fig. 283)

Estrategia 2: La segunda estrategia se basa en el dibujo como siste-
ma de reflexién, que surgié del contacto con Fluxus y la asimilacién

930 de su postura conceptual. En ella aparece el dibujo como “partitura”,



Fig. 284. Joseph Beuys,
“Notes for an action” [Notas
para una accion] (1967)

Fig. 285. Joseph Beuys,
“Kunst=Kapital”
[Arte=capital] (1980)

Fig. 286. Joseph Beuys,
“Neutralisiertes Kapital”

[capital neutralizado] (1980).
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utilizada en la reflexion y concepcién de “procesos”, incluyendo las
intervenciones artisticas de Beuys tales como instalaciones, accio-
nes, performances, conciertos, etc. —Rabazas menciona a Marcel
Duchamp, John Cage y Allan Kaprow como antecedentes—. Los
dibujos-partitura a menudo aluden a un espacio complejo, en el cual
hay que considerar la dimensién temporal. La interaccién, el recorri-
do y la secuencia son nuevos problemas a afadir a los propios del
dibujo de dos dimensiones. Son habituales los textos, las listas, las
clasificaciones, los diagramas. (Fig. 284)

Estrategia 3: El tercer grupo lo constituye el dibujo del “sistema de
dibujo” con otros campos del conocimiento, que recoge el discurso
de Beuys mas alla del campo estrictamente artistico. Para Beuys, no
existia una separacion entre arte y vida, de modo que introdujo en su
actividad artistica temas como la ciencia, la sociologia y la politica.
Las pizarras dibujadas y anotadas por Beuys son testamento de sus
intervenciones publicas fusionando el arte con otros campos del co-
nocimiento. (Figs. 285-286)

En cuanto a las caracteristicas del dibujo de Beuys, es necesario
insistir en su esencia fragmentada y polifacética, fruto de la evolu-
cion del artista y de la multiplicidad de aspectos que le interesaron
y ocuparon. Beuys comenzé haciendo estudios de la naturaleza, en
la tradicion romantica alemana, y terminé trabajando con medios y
recursos propios del arte conceptual. Se trata de un dibujo personal
y original, que se distancia de los principios de la modernidad asi
como de la posmodernidad. La frecuente presencia de animales y
simbolos de la mitologia germanica dan a sus dibujos en ocasiones,
de hecho, un aspecto anacroénico, arcaico.

El material utilizado por Beuys, tanto al principio como en su Ultima
etapa, es tradicional: papel, grafito, acuarela, tiza... En general, el
artista buscaba materiales de ejecucion rapida, acordes con su rit-
mo de trabajo: por ello prefirié la acuarela al 6leo, una técnica lenta
que utilizé poco. En ocasiones, en los dibujos de Beuys intervienen
materiales poco “ortodoxos”, como el té o el zumo de bayas que se
mencionaban anteriormente, asi como manchas de 6xido, o grasa.
El uso de estos materiales no es casual: como se explica en capitu-
los anteriores, Beuys era muy preciso en la eleccion de los mismos,
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Fig. 287: Joseph Beuys,
“Partitur fiir Hauptstrom”
[Partitura para “Corriente
principal”] (1967)

Fig. 288-289. Joseph Beuys,
Cuadernos de Ulises (1959-
1961)
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11. Ibid.
12. Arp 1944,
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a los que atribuia un contenido simbdlico. Daba también importancia
al color propio de estos, y desechaba la imitacion con pigmentos
similares: cada color va asociado a un material, y cada material tiene
sus colores que lo definen. La presencia de determinados materiales
sobre el soporte esta también justificada, en ocasiones, por la reali-
zacién o manipulacién de dibujos en el transcurso de sus acciones
y performances, como se puede ver el el caso de los dibujos de
su accién Hauptstrom (Fig. 287). A la hora de elegir los materiales o
formatos, Beuys no contemplaba su conservacion futura, ya que no
concebia sus obras dentro de los parametros del coleccionismo o
del mercado del arte. Lo que buscaba con su dibujo era, eminente-
mente, la comunicacién inmediata, la formulacién y transmisién de
sus ideas.

Beuys no buscaba la belleza en sus dibujos, focalizaba su atencion
en el contenido. Por ello, a pesar de sus dotes como dibujante, evi-
dentes por la soltura de sus trazos y la facilidad para esbozar for-
mas anatémicas, se preocupd mas por anularlas que por exhibirlas.
Beuys no buscaba un estilo, sino un modelo ético, una forma de
discurso. Esto hace que sus dibujos resulten, en ocasiones, frios. Tal
y como expresa Rabazas: «En lo fundamental, sus dibujos son linea-
les, precisos y simples, despojados de retérica formal, impersonales,
asépticos, como los dibujos cientificos, llenos de intensidad y com-
plejidad retenida.»''. Si bien esta definicion es acertada, no puede
atribuirsele la misma “linealidad” y “precision” que puede aplicarse
al arte concreto, con el que no tiene nada en comun. Esa “lineali-
dad” de la que habla el autor hace alusion a trazos rapidos y firmes,
pero espontaneos y desordenados. La “precisién” a su vez tiene que
ver con la seguridad que transmiten los dibujos, pero no con rigor
geométrico alguno. Por otra parte, en cuanto a la “impersonalidad”
y “asepticidad” mencionada, es cierto que Beuys rehuye cualquier
gesto personal o0 amaneramiento grafico: los dibujos no tienen nigu-
na finalidad artistica de por si, son meras ayudas al trabajo, partes de
un proceso artistico sélo en su conjunto. Sin embargo, el anonimato
que proponia Arp 2 para el arte concreto no es compatible con el
universo grafico personal y original de Beuys.

A Beuys no le interesaba el dibujo como producto, sino como pro-
ceso. Los dibujos previos a la etapa performativa de Beuys pueden
considerarse parte de un proceso intimo, solitario, en el que Beuys
utiliza los dibujos para reflexionar, para asentar sus ideas artisticas y
personales. En este proceso, la produccién es ingente y los dibujos
no cobran sentido individualmente, sino en su conjunto. El proceso
de trabajo consta de diferentes ritmos y pasa por diferentes estados,
por lo que algunos dibujos son elaborados y detallados, mientras
que otros son apenas un garabato indescifrable. Es necesario imagi-
narse al artista en movimiento, ejecutando los trazos con intensidad
variable, dandole un sentido personal a cada linea, muchas veces
inaccesible para el observador. Los cuadernos de Ulises (1959-1961)
son un claro ejemplo de este dibujo como proceso, en torno a un
tema, comprensible solo en su conjunto. (Fig. 288-289) Por otra parte,
los dibujos de su etapa posterior forman parte de otro tipo de proce-
S0s, procesos artisticos mas complejos, como instalaciones, perfor-
mances, etc. a los que sirven como base o “partitura”.
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A su vez, durante su elaboracién no tiene lugar solo un proceso de
reflexion, sino también de comunicacion. Los dibujos pasaran a ser
hechos, a menudo, para un publico, en el contexto de una charla,
una clase o una accién artistica.

«Estas “Partituren” podrian ser ejecutadas sobre pizarras, mesas, me-
nus, o cuadernos, frente a una multitud o un individuo. La mayoria de
ellos eran realizados sobre papel comin membretado con el sello de
la Organizacion para la Democracia Directa, en el contexto de didlogos
improvisados con periodistas, estudiantes, coleccionistas, y otros.»"

Si bien es dificil ubicar el dibujo de Beuys en una corriente artistica
—sin duda se distancia de la abstraccion imperante en el arte del si-
glo XX—, es facil identificar rasgos presentes en la tradicion artistica
alemana y europea. Como dice Temkin, «El aprecio de Beuys al dibujo
se debe tanto al lugar privilegiado del medio en la tradicion artistica
alemana, como a su importancia en la linea de la modernidad —que
se extiende desde Marcel Duchamp y Dada hasta los conceptualistas
contemporaneos— que valora la idea mas que la obra maestra».™

La afinidad de Beuys con el romanticismo queda reflejada en su pre-
ferencia por las formas figurativas, y su interés por los elementos de
la naturaleza —plantas, animales—. Por otra parte, se inclin6 hacia
un universo de imagenes de lo feo, lo visualmente incémodo, lo infra-
valorado, un recurso ya empleado en el romanticismo y continuado
en todo el siglo XX. Beuys también rechazo las convenciones mate-
riales y las técnicas de dibujo tradicionales, prefiriendo la esponta-
neidad primitiva, postura que fue también adoptada por corrientes
modernas como el dadaismo y el expresionismo.

La nocién de dibujo como “partitura”, materializada tras el contacto
de Beuys con Fluxus, a principios de la década de los sesenta, tenia
ya su precedente en la forma de dibujar de Beuys desde que sali6
de la academia: en esta se prioriza el proceso sobre el producto. Sin
embargo, las partituras de Beuys claramente difieren de las escritas y
dibujadas por los artistas Fluxus, que también priorizaban el proceso
sobre el producto final. Mientras que estos Ultimos «sobre todo des-
criben sus acciones como recetas prescriptivas que cualquiera podia
decretar en cualquier momento, en los dibujos de Beuys ni siquiera se
atisba esa posibilidad»'s. Las acciones realizadas por Beuys precisan
de su personalidad Unica para cobrar sentido, y forman parte del
universo visual y simbdlico que él creo.

Alberto Giacometti

Alberto Giacometti es uno de los artistas suizos mas relevantes y co-
nocidos del siglo XX. Formado tempranamente en el arte, en el seno
de una familia de artistas que incluia a pintores reconocidos como su
padre, Giovanni, y su padrino, Cuno Amiet, con veintiun anos se fue
a vivir a Paris, si bien continud teniendo una estrecha relacion con su
pais de origen y pasé estancias a lo largo de su vida en él, durante
los veranos y durante la Guerra.

El recorrido artistico de Giacometti tuvo varias etapas, en las que
se distinguen variaciones en los temas y en las técnicas, y diversas
influencias de movimientos y personajes artisticos. Como expresa

13.Rose, B., 1993. Joseph
Beuys and the language of
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Beuys. Philadelphia: Phila-
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p. 58.

14. (Temkin, A. Life Draw-
ing. Thinking Is Form: The
Drawings of Joseph Beuys.
Philadelphia: Philadelphia
Museum of Art, p. 27.
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Fig. 290. Alberto Giacometti,
“Atelier avec stele” [Taller
con estela] (1960)

Fig. 291. Alberto Giacometti,
“Homme qui marche” [hom-
bre caminando] (sin fechar)
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Reinhold Hohl'®, sus primeros anos fueron una vacilacion entre dos
polos: el de las formas naturales de la realidad, y las formas concep-
tuales de la abstraccion. De 1922 a 1935, las formas cambiaron, de
relativamente naturalisticas, a estilizadas, a casi abstractas. En 1935
se impuso finalmente la figuracion, y con ello la investigacion cen-
trada en la representacion y la percepcion, que ocupd a Giacometti
obsesivamente durante mas de diez anos. Su objetivo principal era
llegar a captar y plasmar la realidad tal y como él la percibia. No tal
y como es, o tal y como establecen las convenciones habituales del
dibujo, la pintura o la escultura, sino como él la veia. Dentro de esta
obsesién por plasmar el objeto percibido, dos tematicas se sitdan
en el centro de su investigacion: la figura humana, y el espacio: el
espacio concreto entre el artista y el modelo, y entre el modelo y el
observador.

Aunque Giacometti fue principalmente conocido por su escultura, el
papel del dibujo en su obra fue central, no tanto en lo que se refiere
a grandes obras finalizadas, sino como parte su proceso creativo, y
como produccion, podria decirse, complementaria a otras técnicas.
Dibujante muy dotado desde joven, Giacometti siempre recurrioé a
él, de forma espontanea, con cualquier material y sobre cualquier
soporte. Las finalidades principales del empleo del dibujo son, de
nuevo, dos: por una parte, plasmar su entorno mas inmediato: su
taller, sus esculturas, ambientes interiores familiares, las calles de Pa-
ris... como un ejercicio artistico constante y, podria pensarse, como
un modo de ubicarse en el mundo por medio del registro grafico (Fig.
290). Por otra parte, el dibujo es utilizado como ayuda en la creacion
de sus obras escultéricas: el artista utiliza el dibujo para esbozar las
ideas de sus futuras obras, pero también a menudo para repensar
obras finalizadas (Fig. 291).

Giacometti no prestaba mucha atencién a las diferentes técnicas que
utilizé (6leo, litografia, grabado...). Aunque las dominaba y se mane-
jaba con soltura con ellas, su modo de trabajo no es muy especifico
de una u otra, mas bien trabajaba en todas como si estuviese dibu-
jando. Tal y como él mismo dijo en una entrevista: «[...] creo que, ya
se trate de escultura o de pintura, de hecho, lo Unico que cuenta es el
dibujo. Si dominasemos un poco el dibujo, todo el resto serfa posible»'”
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De entre las técnicas bidimensionales, la pintura al 6leo es la mas
abundante en la obra de Giacometti. En ella se aprecia la fuerte in-
fluencia de Cézanne, sobre todo en la primera etapa del artista, si
bien también son visibles ciertos gestos atribuibles a pintores sui-
zos, como Ferdinand Hodler o su padrino Cuno Amiet. No obstante,
Giacometti desarroll6 un estilo muy personal, con rasgos propios,
que se fue acentuando con los anos. Su pintura se aproxima, tal y
como se ha mencionado, al dibujo: es, mas que pintura, dibujo sobre
lienzo. En ella se mezclan manchas de pincel grueso, muy diluidas
y empleadas principalmente para el fondo, con otras finas que deli-
nean nerviosamente los detalles de la figura en blanco y negro. Los
colores son escasos: estan presentes al principio del trabajo, pero se
van reduciendo conforme avanza la pintura, y los grises y marrones
van apoderadose de él. Parece una tendencia inevitable por el artis-
ta, directamente asociada a su forma de ver: «Si lo veo todo en grises,
en gris todos los colores que siento y que quiero expresar épor qué he
de emplear otros colores?»'® Giacometti dudaba constantemente a
lo largo del proceso de pintado. Las sesiones de retrato del natural
eran numerosas, ya que Giacometti repetia los trazos una y otra vez,
emborronaba lo hecho y volvia a empezar (Fig. 292). El resultado final,
que por lo general no llegaba a satisfacer al artista, es un estadio
intermedio mas de entre los muchos por los que el lienzo pasaba a
lo largo del trabajo. Esto significa que, en la obra de Giacometti, es
mas importante lo que sucede en el proceso que el resultado final
(Fig. 293).

Tanto en el dibujo como en la pintura —resulta dificil establecer dife-
rencias entre ambas—, el estilo de Giacometti se caracteriza por la
enorme redundancia de lineas, trazadas de forma rapida e impreci-
sa, que dan como resultado figuras u objetos poco definidos, como
fuera de foco. Puede pensarse que, en el esfuerzo de Giacometti
por reproducir lo que veia en cada instante, los leves movimientos
del modelo acababan por reflejarse también en el lienzo, en el cual
las figuras acababan ocupando un lugar impreciso. Esta idea es im-
portante, dado que Giacometti plasmaba a las figuras dentro de su
contexto espacial, incluyendo en el lienzo todo lo que quedaba en el
campo de visién del artista. Debido a ello, sus retratos son, a menu-
do, pequenos con respecto al tamano del lienzo, y el fondo resulta

17. Llorente, A., 2013.
Alberto Giacometti. Recur-
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18. Ibid.

Fig. 292. Alberto Giacometti,
“Diego” (1953)

Fig. 293. Alberto Giacometti,
“Téte de Diego trois fois”
[cabeza de Diego tres veces]
(1962)
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desproporcionadamente grande.

Giacometti despertd el interés de los filosofos existencialistas, con
algunos de los cuales tuvo amistad, como Jean-Paul Sartre y Simone
de Beauvoir; sin embargo, no fue su tematica, a veces errobneamente
vinculada a los horrores de la guerra, sino ese estado constante del
artista de incertidumbre e insatisfaccion, esa busqueda incesante de
un resultado a sabiendas de que no llegara.
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Expresar conceptos

No todos los arquitectos suizos, ni todos los que se han ido nom-
brando a lo largo de los anteriores capitulos, muestran el material
gréafico de sus proyectos. Por lo general, prefieren mostrar, en la me-
dida de lo posible, la construccion, el objeto acabado. Los planos
técnicos mas habituales (plantas, secciones) son los Unicos que
suelen ser mostrados en publicaciones, impresas o digitales, para
facilitar la comprension del edificio. Pero, équé sucede con todo el
material grafico, de diversa indole, que se elabora durante el proceso
de gestacion del proyecto? En concreto, es interesante saber qué
caracteriza a los primeros bocetos, dibujos hechos a mano, propios
de la fase mas inicial de los proyectos, pues pueden dar muchas pis-
tas sobre las intenciones y las estrategias de los autores. Lo mismo
sucede con las maquetas de trabajo. En los casos en que ese mate-
rial ha sido publicado, permitiendo su analisis —como, por ejemplo,
Herzog y de Meuron, Christian Kerez, Peter Zumthor Peter Markli o
Marianne Burkhalter— se detecta un alto grado de conceptualiza-
ciéon. Es decir: hay una similitud muy fuerte entre el modus operandi
de esos arquitectos y el de los artistas conceptuales, incluyendo en
este grupo a Joseph Beuys. La Unica diferencia es que, si en el caso
de los artistas conceptuales, el proceso puede adquirir un papel prio-
ritario, de modo que documentar y exhibir ese proceso es necesario
y puede convertirse en la propia obra, en el caso de los arquitectos,
el proceso proyectual no es el fin, sino un recorrido necesario dirigi-
do a la construccién del edificio. Las similitudes entre el arte concep-
tual y la representacion empleada por estos arquitectos abarcan: la
eleccion de soportes y materiales, la reduccion de normas graficas,
las superposiciones de lineas y dibujos, la inclusion de textos, el uso
de series y repeticiones, la reduccién de los dibujos a pocos elemen-
tos y a informaciones parciales, la abstraccion y diagramatizacion,
y el modo de empleo del color. Todo ello se detalla a continuacion.

Soportes y materiales

Por un lado deben mencionarse los materiales y soportes emplea-
dos en los dibujos de proyecto: estos se distinguen por su caracter
improvisado, casual. No hay una decision concienzuda, por parte de
los arquitectos, en la eleccién de los mismos, sino que se trata de
una decision espontanea, a partir de lo que tienen disponible. Por
ello, tanto materiales como soportes son dispares. Los materiales
pueden ser especificos de dibujo, pero también materiales comunes
de escritura y oficina. Grafito y carboncillo se mezclan con tinta de
boligrafo, rotulador, pluma o tizas. Lo mismo sucede con los sopor-
tes: pueden ser tanto los usuales blocs de notas, como papel de
croquis, papel blanco de impresion, papel cuadriculado, planos plo-
teados, o incluso hojas de libreta con cualquier membrete comercial
(Fig. 294).

Esta espontaneidad significa que la accion de dibujar puede suceder
en cualquier contexto, en un viaje, en el transcurso de una reunién o
conversacién informal... pero también durante el trabajo de oficina,
en horas de reflexién y creacion concentrada. Los dibujos suelen
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tener un caracter informal, de “uso interno”, podria decirse. La apa-
riencia no importa, se trata solo de dar salida fisica a unas ideas
mentales para facilitar su fluidez. Esta espontaneidad en la eleccion
de soportes y materiales coincide con la que se mencionaba en el
caso de Beuys: especificamente, con los dibujos hechos en la se-
gunda parte de su trayectoria artistica, aquella en la que el dibujo es
integrado en una actividad artistica mas global, y lo que importa es la
generacion de ideas y su comunicacion.

En cuanto a las maquetas de trabajo, encontramos diferentes estra-
tegias. Obviamente, aunque se trate de estados iniciales de trabajo
y del desarrollo de primeras ideas, no podemos hablar de la misma
espontaneidad e inmediatez en la eleccidon de materiales que en el
caso de los dibujos, pues la ejecucion de modelos tridimensionales
requiere una minima infraestructura material que hace imposible ese
nivel de improvisacion. No obstante, si encontramos, en el caso de
Herzog y de Meuron, el uso de materiales bastante basicos, cuya
eleccion se fundamenta en criterios de rapidez y economia de me-
dios, y no de presentacion. Es habitual el carton gris, pero también se
emplea cartdn-pluma, espuma de poliuretano, acetato, papel, alam-
bre... No existen, en realidad, materiales ni apariencias preferidos;
la eleccion depende de las ideas a desarrollar en cada proyecto (Fig.
295). En el caso de Christian Kerez, en cambio, aunque este adopta
una postura parecida, centrada en desarrollar las ideas proyectuales
y reducir al maximo las decisiones relativas a la eleccién del material,
se tiende a reducir mas los materiales y hacerlos mas constantes en
sus diferentes proyectos. Predomina la espuma blanca Depafit y, en
general, los materiales blancos. (Fig. 296). Hans Frei comenta sobre
las maquetas exhibidas en la exposicion realizada en la Escuela Po-
litécnica Federal de Lausana en 2006:

«Si se compara la exposicion Kerez con una exposicion de Herzog &
de Meuron, en la que igualmente sélo se mostraban maquetas, las
diferencias son evidentes: Mientras Herzog & de Meuron celebraron
una encendida orgia de materiales, probablemente por sugerencia de
Steinmann, se impuso en la exposicion de Kerez una atmdsfera casi de
morgue, con piezas perfectamente acondicionadas dispuestas sobre
una gran mesa.»®

Fig. 294. Herzog & de Meu-
ron, boceto para el proyecto
Pilotengasse realizado en
una hoja de libreta

Fig. 295. Christian Kerez,
maqueta para el proyecto
de la nueva sede Swiss Re
(2008)
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Fig. 296. Herzog & de Meu-
ron, maquetas de diversos
materiales para el proyecto
Prada Aoyama (2000)
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Libertad grafica

Volviendo a los bocetos, es interesante observar la normalizacion
grafica empleada, relativa a aspectos como el valor de linea, los tipos
de linea, las tramas, las indicaciones geométricas, etc: esta apenas
existe. Los arquitectos rechazan la aplicacién de normas de estanda-
rizacidn a su representacion, mas alla del uso de los sistemas de pro-
yeccion ortogonal: plantas, secciones, alzados. Los trazos son libres
y formalmente anarquicos, sin prestar atencion a su homogeneidad
ni su inteligibilidad. En cuanto a la construccion de los dibujos, el
rigor y la correccién son también minimos: las proporciones se ven
alteradas, y las que deberian ser lineas rectas, o paralelas o per-
pendiculares, lo son de forma solo aproximada... Esta falta de rigor
no se debe necesariamente a la velocidad con que los dibujos son
hechos, pues no todos revelan rapidez en la ejecucién; se trata mas
bien de una cuestién de prioridades y de la finalidad que se atribuye
a estos bocetos en la concepcidén inicial del proyecto. En ella, es mas
importante el énfasis en los grandes rasgos formales y organizativos,
que la correccion grafica y la precision.

Theodora Vischer habla de la ausencia de un estilo concreto en los
dibujos de Herzog y de Meuron, y lo justifica con la multitud de me-
dios y estrategias que los arquitectos utilizan para definir sus ideas,
variables en cada caso, en funcion de las necesidades especificas, y
no siempre ligados en su fase inicial al dibujo.

« Uno casi podria imaginar que la larga y costosa fase de trabajo pos-
terior al dibujo sirve para desarrollar, concretizar y hacer viable esa pri-
mera version de proyecto, concebida con claridad intuitiva —"con la
interrupcion del pensamiento”—. Por supuesto eso no es exactamente
asi. Otras ideas y temas importantes, discutidos por ejemplo mediante
el ordenador 0 maquetas, no pudieron ser abordados mediante el di-
bujo. Por eso hay proyectos de Herzog & de Meuron de los cuales no
existen bocetos. Ya sea trabajado mediante el dibujo o mediante otros
medios — en conjunto, los temas no plantean ningun estilo. Pero tienen
en comun una actitud que, considerando el proceso de elaboracion,
calificamos de permeable. Mas concretamente, se trata de una postura
estratégica, que se basa en la inclusion de todas las condiciones y cir-
cunstancias asociadas a un proyecto. El contexto geografico y cultural,
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la funcion y la impronta ideoldgica de un lugar conforman el horizonte
para la mirada especifica de los arquitectos, que oscila entre una optica
panoramica y una microscopica.»?

En otros casos, en cambio, un estilo grafico muy caracteristico se
repite en los dibujos iniciales de proyecto, denotando un método de
trabajo mas constante. Un caso es el de Peter Markli, cuya grafica ha
desembocado en un estilo original y plenamente identificable, al que
se pueden aplicar los atributos de naif e, incluso, primitivo. Unos ras-
gos obviamente pretendidos, en los cuales el arquitecto ha encon-
trado una forma de proyectar acorde con su personalidad artistica.
A pesar de su tosquedad, los dibujos sugieren haber sido realizados
con lentitud y concentracion (Fig. 297), condensando una gran canti-
dad de ideas y asociaciones de un universo personal de imagenes,
del mismo modo que sucedia en los primitivos dibujos de Beuys.
Otro caso es Marianne Burkhalter (Burkhalter + Sumi) que destaca
por sus bocetos de gruesos trazos de tiza, realizados con rapidez y
decision, en los que predomina la mancha a la linea (Fig. 298).

Superposiciones

En el caso de Herzog y de Meuron, los bocetos presentan multitud
de matices por el solapamiento de lineas y manchas. Los trazos son
repasados varias veces, de forma insistente, con el fin de encontrar
la posicion y forma correctas por medio de la suma de lineas. En
otras ocasiones se adivina la huella de trazos anteriores, parcialmen-
te ocultos por el uso de la goma de borrar; aparecen lineas super-
puestas, como si se hubiesen ejecutado varios dibujos uno sobre
otro, llegando a dificultar la legibilidad de los mismos. (Fig. 299)

Los diferentes trazos se corresponden, bien con diferentes versiones
de un mismo proyecto, bien con diferentes vistas superpuestas y uni-
ficadas en una sola. Esta superposicién permite dilucidar el proceso
de dibujado: qué lineas se han trazado primero, cuales después, qué
actitud y animo acompanaban al arquitecto en el proceso de dibujo.
La falta de legibilidad inmediata sugiere que los dibujos van acompa-
Aados de un discurso, bien mental —en un proceso creativo indivi-
dual—, o bien verbal, en el contexto de una explicacién o narracién.
Theodora Vischer comenta sobre los dibujos de Jacques Herzog:

20. Vischer, T., 1997. Zeich-
nen unterbricht das Den-
ken. HdM Zeichnungen, p.
no numeradas.

Fig. 297. Peter Markli, bo-
ceto

Fig. 298. Marianne Burkhal-
ter, boceto



21.bid.

Fig. 299. Herzog & de Meu-
ron, boceto

Fig. 300. Herzog & de Meu-
ron, boceto
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«Cada vez se da, dentro de una secuencia de dibujo, el mismo proce-
so: la aproximacion al problema, una vision general inquisitiva, una au-
tocritica acompanada de rapidos y breves comentarios, la busqueda y
el rechazo y la nueva busqueda de soluciones y, finalmente, la cancela-
cion de la serie. La tension, a menudo la emocién que genera un proce-
so de este tipo, cae a plomo en los dibujos, el paso de la incertidumbre
a la euforia, del nerviosismo a la determinacion, guian el trazo.»*'

Anotaciones

Como se ha dicho, estos dibujos van acompanados de un discurso:
explicaciones, descripciones, preguntas, alusiones a aquello que ha
servido de referencia... No es raro, por lo tanto, que dicho discur-
S0 aparezca en el propio dibujo en forma de anotaciones escritas.
Tanto en los bocetos de Jacques Herzog como en los de Marianne
Burkhalter esto sucede a menudo (Fig. 300). Los textos no suelen
tener mucha extensidn, mas bien son palabras o frases cortas; en
algunos casos, sin embargo, son parrafos mas extensos. Pueden
estar directamente vinculados a partes del dibujo, y asi mostrarlo
mediante el uso de flechas anotativas; en otras ocasiones, pueden
yuxtaponerse al dibujo sin servir de comentario especifico a partes
del mismo, sino sirviendo como reflexién o explicacién de caracter
mas general.

Series y repeticiones

Otro rasgo que caracteriza al método conceptual, y que también esta
presente en el material de trabajo de estos arquitectos, es el uso de
series y repeticiones. Sol Le Witt lo ejemplifica con series como sus
Variations of Incomplete Open Cubes, sus Drawing Series o sus Serial
Projects. También veiamos, en el capitulo relativo a la forma, el traba-
jo serial y repetitivo de Kosuth, sus Tautologias. El trabajo mediante
series es algo mas que la insistencia en una idea, un estilo o una téc-
nica, dando lugar a grupos de obras similares, en las que se introdu-
cen variaciones. Basar el trabajo en la serialidad implica la planifica-
cién inicial de esa serialidad y el establecimiento de reglas para ella.
En el caso de Joseph Beuys, por ejemplo —un artista considerado
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Fig. 301. Christian Kerez,
bocetos del proyecto de la

(Casa de un solo muro
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por muchos criticos como conceptual—, sus instalaciones a menudo
se repiten, incidiendo en peculiaridades en torno a una misma idea,
como es el caso de las diversas versiones de Fonds. Sin embar-
go, cada una de esas instalaciones es autbnoma y tiene un sentido
completo y cerrado en si mismo, de modo que la existencia de otras
instalaciones del mismo tipo es irrelevante para la comprensién de
la misma. En cambio, las Variations of Incomplete Open Cubes de Le
Witt, consisten en la recopilacién de todas las posibles variaciones
de cubos, a los cual se extrae un nimero variable de aristas, entre
una y nueve, dando lugar a un total de 122 combinaciones. En este
caso, el método es serial desde el inicio. La serialidad es una premisa
del objeto artistico y aporta el sentido a cada una de las piezas indivi-
duales. En algunos bocetos de los arquitectos mencionados, en con-
creto en el caso de Christian Kerez, es posible identificar un método
de trabajo similar. Los esquemas de distribucion de la Casa de un
solo muro (Zudrich, 2007) revelan un proceso de diseno sistematico,
partiendo de multiples opciones posibles y de la revisidon de todas
ellas para dar con la solucion 6ptima (Fig. 301)

Reduccion, parcialidad

Como se ve en los esquemas de distribucién de Kerez, las repre-
sentaciones son parciales, limitadas a unos pocos elementos. Una
buena parte de la informacién es obviada para, como se ha dicho,
dar un mayor énfasis a los grandes rasgos formales y organizativos,
o bien para concentrarse en un aspecto concreto por resolver. El Ulti-
mo de los dibujos, abajo a la derecha, lleva al extemo esa destilacion
de informacién. Reducido a una linea, sin importar su grosor ni su
material, el muro en zig-zag —elemento clave del proyecto— es di-
bujado de forma aislada. La informacidn es abstraida y sintetizada de
tal modo que su comprensién requiere un conocimiento previo del
proyecto o la aportacién de datos adicionales, pues se trata siempre
de representaciones parciales. Algo parecido sucede con sus ma-
quetas, que el arquitecto utiliza como recurso de analisis e ideacion
tanto o mas que el dibujo. En ellas, la representacion es parcial y
centrada en aspectos concretos a definir: en un caso puede tratarse
de la estructura; en otro, de las paredes divisorias no estructurales;
en otro, de los cerramientos.

A diferencia del arte conceptual, en el que se puede considerar la
idea como completa en si misma, y de entidad sufiente como para
equivaler al objeto artistico —incluso aunque este no pudiera llegar
a ser ejecutado—, en el caso de la arquitectura, la representacion
del proyecto sera siempre algo incompleto e insuficiente. Por ello, el
objetivo no serd mas que el de aclarar, dilucidar ideas y estrategias,
guiar hacia la concepcién de la obra construida, la obra real. Pe-
ter Zumthor tiene esta limitacion muy presente, y considera que ser
consciente de ello es necesario para utilizar en dibujo en la direccion
acertada. Segun Altés,

«Para Peter Zumthor es importante entender cémo el empeno puesto
en la representacion de un objeto arquitectonico puede hacer especial-
mente llamativa y evidente la ausencia del objeto real. Unicamente a
través de la comprensién de este hecho, asi como de las “incapacida-
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des” e “insuficiencias” de cualquier tipo de representacion —la concien-
cia de las inherentes limitaciones del dibujo— es posible una aproxima-
cion eficaz al proceso de construccion de un dibujo.»*

Abstraccion y diagramatizaciéon

Otro buen ejemplo de representacion parcial son los bocetos de Pe-
ter Zumthor de las termas de Vals, o Entwurfszeichnungen [dibujos
de proyecto], tal y como el arquitecto se refiere a sus bocetos= (Fig.
302). En ellos, ademas de la reduccién a unos pocos elementos —en
este caso, manchas de dos colores que representan dos materiales,
agua y piedra— nos encontramos con un alto grado de abstraccién,
que podria incluso entenderse como diagramatizacion, en base a la
definicion de Puebla y Martinez: «el diagrama describe algo sin repre-
sentarlo del todo, de manera abstracta y sin dar detalladas descrip-
ciones de la escala o de la forma. Puede incluir variedad de simbolos,
que caracterizan fenémenos y aspectos funcionales del entorno, pero
sobre todo indica las relaciones materiales.»?*. El dibujo de Zumthor,
efectivamente, se centra en las relaciones materiales entre piedra y
agua, entre terreno y edificio, entre llenos y vacios en el paisaje y en
la arquitectura. Esta relacién es mas importante que la escala exacta
del edificio o su forma definitiva. Si bien se conserva cierta relacién
formal con aquello que se pretende representar, el nivel de figura-
cién no es suficiente para entender el dibujo a primer golpe de vista.
La ausencia de un cédigo grafico convencional, que se mencionaba
anteriormente, contribuye a que los dibujos tengan ese caracter abs-
tracto e ininteligible.

El uso del color también responde a pautas diagramaticas. Su pre-
sencia es bastante habitual en los bocetos, por lo general aplicado
con materiales comunes, como lapices de colores. La eleccion de
colores se aleja de lo figurativo, es decir, no tiene por qué basarse en
la aproximacioén a la realidad, sino que puede corresponder a un cé-
digo visual, establecido aleatoriamente 0 no, que aporta informacién
adicional al dibujo. Dicho uso diagramatico del color hace que, por
lo general, los colores sean pocos y facilmente distinguibles entre
ellos. De nuevo puede utilizarse como ejemplo un dibujo de Herzog
y de Meuron, en este caso para el proyecto Pilotengasse en Viena

22. Altés, A. 2010. Parti-
turas e imagenes. Acerca
de la insuficiencia de la
representacion. EGA, n°
16, p. 125.

23. Ibid, p. 126.

24. Puebla Pons, J., Marti-
nez Lépez, V.M. 2010. “El
diagrama como estrategia
del proyecto arquitectoni-
co contemporaneo”. EGA
n° 16. Valencia: UPV, p. 97.

Fig. 302. Peter Zumthor,
boceto para el edificio termal
en Vals
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25. Zumthor, P, 2006.
Atmospharen. Basilea:
Birkhauser.

26. Ursprung, P, 2005.
Naturgeschichte. Zurich:
Lars Muller.

Fig. 303. Herzog & de Meu-
ron, boceto para el proyecto
Pilotengasse

Fig. 304. Marianne Burkhal-
ter, boceto
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(Fig. 303). Pero quien mas recurre al color es Marianne Burkhalter,
cuyos dibujos siempre tienen un rico colorido (Fig. 304). Estos colores
pueden aproximarse a la realidad, pero en otras ocasiones se alejan
de la representacion figurativa. Los colores son empleados como cé-
digo visual que explica el uso de diferentes materiales, las partes de
un detalle constructivo o la distribucién organizativa de un edificio.

Expresar atmésferas

La idea de atmdsfera tiene un peso importante para muchos de los
arquitectos que se han ido nombrando a lo largo de la tesis, tal y
como se veia, sobre todo, en el capitulo relativo a laimagen. Zumthor
es probablemente quien mas énfasis pone en la creaciéon de deter-
minadas atmosferas, y en relatar la influencia que tienen las que él
ha experimentado, a lo largo de su vida, en la concepcion de sus
obras. Su libro “Atmdsferas”?®, publicado a partir de una conferencia
pronunciada el 1 de junio de 2003 en el Festival de Literatura y Mu-
sica, que tuvo lugar en el Castillo de Wendlinghausen (Alemania), es
una referencia clave de las bases teéricas del arquitecto y una lectura
obligada para entender su obra. Herzog y de Meuron también ponen
mucho énfasis en la creacion de atmdsferas, abarcando no solo los
aspectos visuales sino también los no-visuales: olores, temperatu-
ra, tacto... En su libro “Naturgeschichte”? también hay un apartado
dedicado a ellas, titulado “Schénheit und Atmosphére” [Belleza y at-
mésfera]. Mas recientemente, Philippe Rahm también se ha alzado
en defensa de un nuevo modo de proyectar basado, precisamente,
en lo atmosférico. Su trabajo se rige por los principios formulados
en su manifiesto “Towards a meteorological architecture” [Hacia una
arquitectura meteorologicay.

De nuevo nos preguntamos cémo esta importante dimensién del
proyecto, la ambiental, importante foco de interés para los arquitec-
tos, es reflejada en el material de trabajo y presentacién de sus pro-
yectos. Obviamente las posibilidades son limitadas, pues una buena
parte de “lo atmosférico” va indisolublemente ligada a la obra cons-
truida. Altés, analizando los dibujos de Peter Zumthor, sugiere que
«los dibujos de arquitectura son siempre representaciones “insuficien-
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tes”, incapaces de reconstruir la esencia material y presente del objeto
arquitectonico.»?” No obstante, el deseo de plasmar una determinada
atmosfera esta presente desde la fase de concepcién del proyecto.
Por ello es necesaria la capacidad de evocar: dar la informacion jus-
ta y necesaria, siempre incompleta y suficientemente ambigua, para
que el espectador complete esa imagen con una imagen mental plu-
risensorial. Segun Altés, para Peter Zumthor

«(l)os buenos dibujos de arquitectura serian entonces aquellos que
contuvieran una serie de puntos ambiguos en los que poder sumergir-
se y dejar que imaginacion y curiosidad se acerquen a la realidad pro-
metida por el objeto representado. Cuando, por el contrario, el realismo
y la artificialidad cobran demasiada importancia en una representacion
arquitectonica, la representacion misma se convierte en objeto de de-
seoy el anhelo del objeto real se desvanece. Practicamente nada remi-
te entonces a la realidad que se encuentra fuera de la representacion,
a Lo Real.»?®

Atmosfera y entorno

En el caso de Zumthor, las primeras ideas de proyecto, y por lo tanto,
sus bocetos, hacen alusién a la implantacion del edificio en el lugar,
tal y como sucede con los famosos bocetos de las termas de Vals,
en los que se propone una relaciéon de continuidad material entre
terreno y edificio. Su objetivo es conseguir que el edificio se integre
como si siempre hubiese estado ahi, para lo cual es necesario anali-
zar y comprender el emplazamiento a diferentes niveles. Tal y como
el arquitecto comenta:

«Cuando trato de identificar las intenciones estéticas que me motivan
en el proceso de diserio de los edificios, me doy cuenta de que mis
pensamientos giran en torno a temas como el lugar, el material, la ener-
gla, la presencia, los recuerdos, la memoria, las imagenes, la densidad,
la atmosfera, la permanencia y la concentracion. Durante el curso de mi
trabajo, trato de dar a estos términos abstractos contenidos concretos
relevantes para el encargo concreto.»?

En su original modo de representacion, Markli también aborda con
sus bocetos la relacién del edificio con el entorno. Lo hace de forma

27.Altés 2010, p. 124.
28. Ibid, p. 125.

29. Zumthor, P, 1999. Peter
Zumthor : Works, Basilea:
Birkhauser, p.7.

Fig. 305. Stump & Schibli,
Maquetas



30. Meili, M., 2002. Peter
Markli: die Arbeit der Au-
gen. Du - die Zeitschrift der
Kultur, n° 52, vol 5, p. 75.

Fig. 306. Peter Zumthor,
maqueta

Fig. 307. Peter Zumthor,
maqueta
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sintética, reduciendo los rasgos caracteristicos de un determinado
entorno a unos pocos elementos, muy definidos, a la manera de los
elementos tipicos de un paisaje infantil: identifica asi los elementos
claves del proyecto. Marcel Meili, socio de Markus Peter —con quien
Markli comparte catedra en la ETHZ— habla asi de los dibujos de
Markli:

«Esos dibujos, de los cuales un sinnimero preceden al disefo, giran
una y otra vez en torno a los mismos temas: la casa en la colina y su
relacion con la topografia y los arboles, o la relacion entre una torre y
una cabana. (...) Porque todo lo que se plantea como un requisito pre-
vio, debe ser elaborado de nuevo; por lo tanto, los dibujos reducen los
hechos basicos a diagramas: El agua, las montanas, los arboles, el sol
son dos, tres lineas gruesas, como los relieves de Josephsohn sobre
las columnas.»®

La relacién con el entorno es también intensamente trabajada por
medio de las maquetas de emplazamiento. Merece la pena mencio-
nar el caso de Stump & Schibli, que mantienen un estilo constante
a la hora de hacer sus maquetas, descartando colores y materiales
—en ese sentido, aproximandose al método de Kerez— pero con un
menor nivel de abstraccién, y dando mucha importancia al contex-
to, del cual son rigurosamente recogidos la topografia, los edificios
proximos y la vegetacion. (Fig. 305) En su pagina web, la imagen de
presentacion de los proyectos de concurso suele ser una fotografia
de la maqueta de emplazamiento, de este modo se refleja una unifor-
midad en el trabajo y se pueden comparar los diferentes proyectos
desde un sistema de presentacién constante. Exactamente la misma
estrategia utiliza Beat Consoni en su trabajo y a la hora de mostrarlo.

Pero no todas las maquetas de emplazamiento siguen esa estética.
En el caso de Zumthor, la materialidad del lugar se intenta plasmar
lo mas fielmente posible, incorporando, ademas de la vegetacion,
colores y texturas, dando a los modelos una apariencia casi real. (Fig.
306-307)

Volviendo al dibujo, es interesante abordar los dibujos tipicos del
movimiento analogo, que en este caso no son dibujos rapidos de
proyecto, sino mas elaborados. Como se presentaba en el segundo
capitulo, la arquitectura analoga se caracterizé por prestar especial
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atencion a la conservacion de la atmésfera del lugar, y tuvo un fuerte
peso académico desde la década de 1990 gracias a las clases de Mi-
roslav Sik en la ETHZ. En sus clases, Sik ha dado siempre una gran
importancia al tema grafico, y ha formado a sus alumnos en un estilo
caracteristico. En los primeros anos, los alumnos elaboraban gran-
des perspectivas a color, de un realismo casi fotografico, hechas con
lapices de cera (Fig. 308). En ellas, la iluminacion, la gama de colores,
la representacién de los materiales, etc. iban dirigidos a reflejar una
continuidad entre lo existente y lo nuevo. Los dibujos requerian un
proceso lento, coloreando a lo largo de varios dias; Sik buscaba con
ello desarrollar en los estudiantes una sensibilizacion con la materia-
lidad del proyecto y su contexto, tal y como explicaba: «Quiero que
lo dibujen todo, incluso la suciedad en la carretera (...) asi empiezan a
pensar en cosas como la apariencia del asfalto calentado por el sol».%!

En la actualidad, los estudiantes expresan la atmosfera de sus pro-
yectos principalmente por medio de infografias, medio que el propio
Sik también ha adoptado en su ejercicio profesional (Fig. 309). Pero
las pautas son las mismas: el contexto es tratado con atencion y de-
talle, y la propuesta arquitectdnica se integra en él con naturalidad,
sin que la iluminacién, los colores —siempre suaves y poco satura-
dos— o las texturas revelen ninguna discontinuidad. Podria hablarse
de una “patina” atmosférica que unifica arquitectura y lugar.

Atmoésfera y escala humana

La atmodsfera que un usuario experimenta en una determinada ar-
quitectura es influida de forma decisiva por las dimensiones de la
misma, y por la relacién de escala que se establece entre ambos. Es
algo que los artistas minimalistas sabian y tenian muy en cuenta a la
hora de decidir las dimensiones de su trabajo: la relacién de escala
que sus “objetos” establecian tanto con el espacio expositivo como
con el observador, obligando a este Ultimo a tomar conciencia de su
propia presencia fisica en relacion a ellos.

Esta conciencia de escala es compartida con los arquitectos, lo cual
hace que en el proyecto se busque, a menudo, la previsualizacion
—tanto de los volumenes exteriores como de los espacios interio-
res— desde un punto de vista, altura y angulo visual similares a los

31.Lucan, J. et. al., 2001.
Matiere d’art — architecture
contemporaine en Suisse.
Basilea: Birkhauser, p.48.

Fig. 308. Trabajo de estu-
diante, Professur Sik, ETH
Zlrich (sin datar)

Fig. 309. Miroslav Sk, vivi-
endas para la tercera edad en
Zug (2007-2012). Infografia



32.Bdohme, G. 2005. Atmo-
sphéren als Gegenstand
der Architektur”, Naturge-
schichte. Zurich: Lars
Muller, p. 413-414.

Figs. 310-311. Herzog &
de Meuron, “Ein Haus aus
Lego” [Una casa de Lego].
Centro Pompidou (Paris,
Francia, 1985). Maqueta
utilizada para la filmacion y
fotograma.
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del ojo humano. Dos formas de hacerlo predominan: la fotografia
de maquetas y las infografias. Si bien la segunda de ellas esta cada
vez mas generalizada, la primera sigue siendo un recurso habitual.
A diferencia de las perspectivas trazadas a linea —también emplea-
das— las infografias y las fotografias de maquetas permiten incorpo-
rar informacion atmosférica como las fuentes de luz, los contrastes,
los colores, los materiales, o la vegetacion. Se emplea, ademas, el
recurso de anadir “vida” a los espacios representados —habitarlos,
en definitiva, con personas y objetos— lo cual no solo facilita el di-
mensionado mental, sino también una mayor percepcién de “espa-
cialidad”, tal y como considera Béhme:

«Hay que distinguir entre el aspecto fisico de las cosas y su presencia
en el espacio (...). De este Ultimo se puede obtener una impresion me-
diante la vision binocular y el movimiento de los ojos, una impresion
que, sin embargo, si se aisla de otras experiencias, conserva algo de
extrano y fantasmal. Esto es particularmente evidente en la visualiza-
cion de las proyecciones 3D. Cuando la imagen espacial es dotada de
mas “vida”, se ofrece al ojo la posibilidad de fijarse alternativamente a
diferentes distancias. De esta manera uno puede virtualmente recorrer
el espacio, y percibirlo como si se estuviera dentro de él.»%

En 1985, Jacques Herzog y Pierre de Meuron realizaron una instala-
cién artistica para la exposiciéon “L’architecture est un jeu... magnifi-
que” [La arquitectura es un juego... magnifico] que tuvo lugar en el
Centro Pompidou de Paris. Su trabajo, titulado “Ein Haus aus Lego”
[una casa de Lego] consistio en la construccidn de una maqueta de
una casa para ser filmada por dentro. La instalacién consistié en la
propia maqueta y dos fotogramas del video (Figs. 310y 311).

Sobre el trabajo, los arquitectos escribieron:

«Mostramos una vista de y desde una estancia especifica: imagenes
de la habitacion de un nifio; imagenes relacionadas con nuestra juven-
tud, nuestros recuerdos de las fantasias que tuvimos durante el dia 'y
por la noche; e imagenes de miedo, suefo y erotismo. Trabajar sobre
estas imagenes es una obra arquitecténica, el pensamiento sucede en
imagenes arquitectonicas, que hacemos extensivas al diseno completo
en otros proyectos. El ambiente, en estas imagenes, es creado por los
elementos arquitecténicos, expresamente elegidos: una silla de made-
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ra pintada de blanco, un estante para la ropa, un lugar para hacer los
deberes, un armario abierto con adornos en forma de corazén, y una
cama con una manta a cuadros — ves a tu hermana, que llegd tarde
a casa, quitarse la ropa —luz y sombra, la luna, la lamparita de noche,
la inofensiva lampara de techo, con la pantalla de tela cuya sombra
proyecta una cara distorsionada sobre el papel pintado de la pared.

(...) Una maqueta siempre sigue siendo una maqueta. Cuando es el
trabajo principal —como es el caso de la exposiciéon de Lego— la ma-
queta sigue siendo siempre la maqueta de una vision. En este caso,
no es una imagen valida, clara, ni perspicaz de propia de la vision del
arquitecto.»*

El texto ofrece cierta contradiccion. Por una parte, la mirada que pre-
tenden mostrar en la instalacion no es la propia de un arquitecto,
sino la de un usuario, un ocupante de la arquitectura. Las caracteris-
ticas propias de la arquitectura importan poco, se puede decir que
son mas importantes todos los elementos anadidos que dotan de
vida al lugar. En cambio, para los arquitectos esas imagenes forman
parte de su trabajo arquitecténico, y les sirven de inspiracién a la
hora de disenar. Para ellos, lo atmosférico de la arquitectura parece
ser tan importante como lo formal.

El recurso de construir maquetas para fotografiarlas fue empleado
con posterioridad en sus proyectos, no desde el primer momento
pero si desde los Ultimos anos noventa, con el proyecto para la re-
sidencia Kramlich en Oakville (1997-2003), el Schaulager en Basilea
(1998-1999), el centro de arte Walker en Minneapolis (1999-2002), el
edificio Prada Aoyama en Tokio (2000-2002) y otros.

Christian Kerez también ha trabajado intensamente con la previsua-
lizacién a escala real de sus proyectos. En 2006, en la presentacion
del proyecto para el concurso del museo de arte moderno de Varso-
via, se centrd en plasmar y transmitir las cualidades atmosféricas del
interior del edificio. Utilizé para ello el mismo recurso que Herzog &
de Meuron, el de filmar el interior de una maqueta, pero llevé la idea
mas lejos: realizd una promenade architecturale virtual, filmando un
recorrido por el interior (Fig. 312). La maqueta, blanca y abstracta por
fuera, contenia en su interior objetos y figuras humanas para facilitar
la nocion de escala. Hans Frei compara las maquetas de Kerez con

383. (herzogdemeuron.com,
visitada el 9-10-2013)

Fig. 312. Christian Kerez,
maqueta para el proyecto
del museo de Arte Moderno
en Varsovia. Fotogramas del
video

Fig. 313. Christian Kerez,
magqueta digital para el
proyecto del edificio Swiss
Re Next. Fotogramas del
video



34. Frei, H., 2008. Con-
structing a piece of truth.
En: Kerez, C., 2008.
Conflicts Politics Construc-
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Fig. 314. Peter Zumthor,
Kunsthaus Bregenz (1990-
97). Vestibulo

Fig. 315. Peter Zumthor,
boceto del proyecto
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“camaras caseras”, objetos que ayudan a la construccion de image-
nesy a la expresién de atmosferas:

<Al principio, vemos la maqueta como un objeto, generalmente hecho
con carton pluma. A medida que nos acercamos, sin embargo, la ma-
terialidad abstracta da paso a los verdaderos efectos de la luz que
entra a través de las aberturas, asf como a las perspectivas y puntos de
vista que se abren entre los paneles; nos sumergimos en un mundo en
miniatura, y tratamos de ajustar nuestro punto de vista a la orientacion
de los espacios. La maqueta es como una camara, a través de la cual
percibimos el entorno como una imagen.»

Para el proyecto del edificio de oficinas Swiss Re Next, de 2008, Ke-
rez trabajo de nuevo con el recurso de la promenade architectura-
le virtual, pero en este caso mediante la animacion, a partir de un
modelo informatico y una visualizacién basica, de aristas y colores
planos (Fig. 313).

Atmoésfera y luz

La luz es uno de los factores que mas influye en la atmdsfera de
la arquitectura construida: permite la percepcién de los volimenes,
los materiales y los colores, y condiciona el comportamiento de los
usuarios de los edificios, permitiendo desarrollar sus actividades. En
el caso de los espacios de exposicidon, esta importancia se acentuia,
ya que la actividad principal es la de observar los objetos expues-
tos, y su correcta iluminacion es primordial. Del mismo modo que
en su boceto de las termas de Vals, Zumthor utiliza una representa-
cidn esquematica y bastante abstracta para explicar la iluminacion
del vestibulo de la Kunsthaus Bregenz (Fig. 314). Esta permite crearse
una imagen mental de la sala de exposicién, pero deja bastantes
parametros por definir: el color de la luz, su intensidad, su grado de
difusién (influido por las caracteristicas del cerramiento), su reflexion
en las superficies interiores, el efecto en los objetos expuestos...
Opta, pues, por la aceptacién de la parcialidad de la representacion
(Fig. 315).

Gigon & Guyer, en cambio, aspiran a una previsualizacion realista y
lo mas fiel posible de la iluminacion de los espacios interiores, y op-
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tan, por ello, por la fotografia de maquetas. A diferencia de Zumthor,
esta permite definir en buena medida los parametros mencionados
anteriormente, que influiran en la atmésfera del espacio museistico:
material y transparencia de los cerramientos, tono de la luz, inciden-
cia en las superficies... (Fig. 316)

Kerez adopta la misma postura que Gigon & Guyer, como demues-
tran los fotogramas de la maqueta para el museo de Varsovia, en la
que se reproducen las perforaciones de la cubierta, responsables de
la iluminacién natural de los espacios interiores. Pero el medio que
mejor refleja la luz en ese proyecto, es la infografia. En las infografias
interiores, el caracter atmosférico del espacio y, en especial, la luz,
cobran un papel protagonista (Fig. 317). Las imagenes aspiran a un
realismo fotografico, cinéndose a su misién de mostrar, de la forma
mas veraz posible, cdmo sera el espacio construido.

Atmosfera y aire

Por Ultimo se aborda el tema del aire y su papel en la creacién de
atmosfera. Dibujar el aire de un proyecto parece, a priori, tarea im-
posible, pero Philippe Rahm lo hace. Como se decia al principio del
texto, Rahm concibe la implicaciéon atmosférica en la arquitectura
como un nuevo modo de proyectar, que da lugar, a su vez, a una
representacion grafica diferente a la habitual, con nuevas posibilida-
des. Para empezar, la clasificacion que hace de su obra se basa en
las siguientes “tipologias”: radiacién, conduccién, conveccion, pre-
sién, evaporacion y digestion: todos ellos conceptos asociados a la
calidad atmosférica y a la actividad del cuerpo humano en ella. Tra-
bajar con esos conceptos, de forma rigurosa, requiere la gestion de
datos numéricos; por ello, el diagrama parece un buen método para
plasmar graficamente toda esa informacién. Rahm recurre a él como
método principal de expresién visual de sus proyectos (Fig. 318).

En conclusién, se aprecia, entre los documentos graficos mostrados,
una distincién entre dos tipos: Por una parte, aquellos que pretenden
aportar informacioén relativa a decisiones de proyecto —decisiones
que afectan a la esencia atmosférica del edificio construido—, pero
que no pretenden, como imagen, reproducir dicha esencia atmosfé-
rica. En este grupo, que podria denominarse “dibujos”, se incluirian

Fig. 316. Gigon & Guyer,
maqueta para el proyecto del
museo de arte en Vaduz.

Fig. 317. Christian Kerez.
Infografia del proyecto del
museo de arte moderno en
Varsovia.



35.Rose, B., 1993. Joseph
Beuys and the language
of drawing. . Thinking Is
Form: The Drawings of Jo-
seph Beuys. Philadelphia:
Philadelphia Museum of
Art.

3.1.4.

Fig. 318. Philippe Rahm,
“Domestic Astronomy” [As-
tronomia doméstica]. Ex-
posicion Green Architecture
for the Future (Humlebzk,
Dinamarca, 2009).
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los bocetos —habitualmente vistas planas, como plantas o seccio-
nes—y diagramas, mas elaborados y abstractos. Estos pueden crear
sensaciones en el observador por medio de la evocacién, y de una
interpretacion personal que, obviamente, variara en cada caso. Por
otra parte estarian los que podriamos denominar “modelos”, y que
aspiran a una previsualizacion fotorrealistica, y orientada a despertar
sensaciones inmediatas mediante imagenes, dejando, por lo tanto,
menos margen para la imaginacion. Se incluirian aqui las infografias
y las fotografias de maquetas.

Bidimensionalidad vs. Tridimensionalidad

Una vez vistos algunos de los dibujos y maquetas de estos arquitec-
tos, puede analizarse el papel de la bidimensionalidad y la tridimen-
sionalidad en su modo de trabajar, tanto en la eleccién de los siste-
mas de representacion —graficos o plasticos—, como en el modo
de utilizarlos.

Uso del espacio - lienzo

Un primer aspecto a observar es la situacion de los dibujos en rela-
cion al espacio del lienzo. Bernice Rose hace esta misma observa-
cion de los dibujos de Beuys, los cuales, considera, revelan la idio-
sincrasia escultorica del artista por su modo de ocupar el espacio:

«Aunque Beuys parece haber hecho llamativamente pocos estudios
para esculturas —los dibujos de estudio son mas a menudo puntos
de partida y pensamientos— sus dibujos son tipicamente los de un
escultor, ya que el papel es tratado como un espacio virtual (mas que
pictérico). Es un espacio para moverse alrededor, no un espacio para
ser organizado de manera compositiva.»®

Los dibujos vistos anteriormente de Jacques Herzog, Christian Ke-
rez, Peter Zumthor, o Peter Markli, se aproximan mucho a los de
Beuys en este aspecto, denotando una postura, también, mas escul-
térica que pictérica, y un modo de concebir la arquitectura desde la
tridimensionalidad, y no desde la bidimensionalidad. El espacio de
esos dibujos no es organizado compositivamente: criterios como la
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simetria, la centralidad, el equilibrio visual, etc. no son, por lo gene-
ral, tenidos en cuenta.

En el caso de Jacques Herzog y Pierre de Meuron es habitual el em-
pleo de una misma hoja, o pagina de cuaderno, para varios dibujos,
lo cual es indicativo de que no existe una voluntad de apropiacién de
los limites del papel. Esto provoca frecuentemente solapamientos de
lineas, una ocupacion irregular del espacio, y desbordamientos de
los limites del papel (Fig. 319). Lo mismo sucede en algunos dibujos
de Peter Mérkli, aunque en su caso, por lo general, cada dibujo ocu-
pa una hoja separada y se sitla mas o menos centrado en ella, con
generoso espacio alrededor. El motivo llega a ser, en ocasiones, des-
proporcionadamente pequeno en relacion al tamano del lienzo (Fig.
320). En definitiva, los limites del papel no son considerados como el
marco de una ventana que se abra al mundo, al espacio tridimensio-
nal; mas bien, el plano es tomado como una superficie sobre la que
plasmar o proyectar los objetos tridimensionales. Por eso, en algun
caso en que Markli traza un dibujo compositivamente equilibrado, se
ayuda de un marco adicional, indicando que, en ese caso, si se trata
de una imagen, y no de una proyeccién plana.

Uso de las proyecciones ortogonales

Un segundo aspecto a estudiar de los dibujos seria el de la eleccion
de los sistemas de proyeccién: en todos los casos vistos (Herzog &
de Meuron, Peter Zumthor, Peter Markli, Marianne Burkhalter) predo-
minan los sistemas de proyeccion ortogonal. Los dibujos no inten-
tan emular, pues, la visibn humana; la figuracion es sustituida por la
abstraccion diagramatica que se mencionaba anteriormente, y que
requiere una reinterpretacion mental. En los dibujos de Zumthor, por
ejemplo, nunca aparecen las tres dimensiones: se trata siempre de
plantas, alzados o secciones. En el caso de Herzog y de Meuron
también predominan estas vistas planas; en ocasiones aparecen
esquemas tridimensionales, pero por lo general son en perspectiva
axonomeétrica, mostrando volimenes exteriores, e incidiendo en la
vision simultanea de dos planos o fachadas; dando, pues, poca o
ninguna sensacion de espacialidad (Fig. 321). Los dibujos de Peter
Markli son, también, extremadamente planos, y tan alejados de la

Fig. 319. Herzog & de Meu-
ron, boceto

Fig. 320. Peter Mérkli, bo-
ceto
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Fig. 321. Herzog & de Meu-
ron, boceto
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figuracién que, en ocasiones resultan dificiles de entender. Clla los
describe como

«|lamativamente esquematicos, primitivos, planos, muy personales, y
Unicamente dibuja alzados, plantas y perspectivas axonométricas. La
percepcion del edificio se concibe como la unidn de estos dibujos a la
manera de la casa Schréder de Gerrit Rietveld, citada a menudo por
Markli.»

Afinidad por las maquetas

Todo lo mencionado parece indicar una postura muy pragmatica en
relacién al dibujo, mostrando un interés relativo por sus posibilida-
des estéticas, y entendiéndolo, mas bien, como una herramienta de
trabajo, una ayuda al pensamiento y al proceso proyectual, y como
forma de gestionar la informaciéon y transmitirla de un modo muy
informal. En contraposicion son destacables la excelencia y el rigor
de las maquetas: parece haber, en ese caso, un deleite estético con-
siderable durante su concepcion y su realizacién. Nos encontramos
de nuevo ante el predominio del arquitecto-escultor sobre el arqui-
tecto-dibujante o pintor, y de la creacién de objetos sobre la creacion
de imagenes.

El repertorio de maquetas de Christian Kerez, por ejemplo, respon-
de a una produccién constante y casi compulsiva. Su tendencia a
la abstraccién radical hace que sus maquetas sean, en ocasiones,
dificiles de entender como edificios, y que se aproximen bastante
a los objetos especificos del arte minimalista, a los ensamblajes de
Joseph Beuys y de los artistas povera, o a las esculturas del arte
concreto suizo. Esta produccion maquetistica llega a ir para el critico
Martin Steinmann, segun cita Hans Frei, mas alla de unas necesida-
des arquitecténicas comunes:

«Tan convencido como lo esta Steinmann por los edificios [de Christian
Kerez], parece, en cambio, sospechar de las numerosas maquetas —
por ejemplo, las mostradas en la exposicion de Kerez de 2006 en la Es-
cuela Politécnica Federal de Lausana. {Por qué tantas? (Qué conduce
a esta compulsion, casi maniética, de construir maquetas? ¢Por qué la
mayoria de ellas estan hechas de cartén pluma blanca “Depafit”? Con
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esas maquetas, éno hace mucho tiempo que Kerez ha sobrepasado la
linea de la abstraccion?»%"

Para Frei, las maquetas de Kerez se aproximan en muchos casos,
efectivamente, a objetos especificos, que no representan nada, cuyo
interés radica en su propia presencia y visualidad. La aparente abs-
traccion se debe a la seleccion y limitacion de los elementos a repre-
sentar, que, tal y como se mencionaba anteriormente, puede variar
en funcién del foco de interés proyectual o de la fase del proyecto.

A pesar de ese caracter objetual, algunas maquetas son comparadas
por el autor con “camaras caseras”?® o «configuraciones para definir el
movimiento de una sola camara»*, de modo que pueden ser conside-
radas como objetos que ayudan a la construccién de imagenes y a
la expresién de atmaosferas.

«Al principio vemos el modelo como un objeto, por lo general de cartén
pluma “Depafit”. A medida que nos acercamos, sin embargo, la mate-
rialidad abstracta da paso a los efectos reales de la luz que entra por
las aberturas, asi como a las perspectivas y los puntos de vista que se
abren entre los paneles; nos sumergimos en un mundo en miniatura y
tratamos de ajustar nuestro ventajoso punto de vista a la orientacion
de los espacios. El modelo es como una camara, a través de la cual
percibimos el entorno como una imagen»*°

En el caso del proyecto de la vivienda en Vinheros (Brasil, 1996) (Fig.
322), «los ejes de luz vertical se desplazan de atras hacia adelante para
producir chimeneas horizontales interesantes con una vista del paisa-
je». El modelo estructural de la escuela vocacional en Zarich (1997)
(Fig. 323), consiste en «largos tubos rectangulares, dispuestos en ca-
pas transversalmente, que centran la mirada en los alrededores como
si se viera a través de un telescopio». En la maqueta del proyecto del
edificio de apartamentos en la calle Forsterstrasse, en Zurich (1999-
2003), «el campo de visién no se enmarca ni por el armazon ni por la
disposicion de las estancias, sino mas bien por la concentracion de
paneles independientes en el centro. Con cada cambio de ubicacion,
al espectador se le presenta una nueva imagen del entorno circundan-
te.»41

Otros arquitectos, dando también muestra de afinidad a la realiza-
cion de maquetas y de una abundante produccion, no adoptan una

37.Frei 2008, p. 167-169.
38. Ibid.
39. Ibid.
40. Ibid.
41. Ibid.

Fig. 322. Christian Kerez,
proyecto para una casa en
Vinheros, Brasil (1996)

Fig. 323. Christian Kerez,
maqueta para el proyecto
de la Escuela Salzmagazin,
Zirich (1997)



Fig. 324. Gigon & Guyer,
maqueta
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postura tan proxima a la escultura, precisamente porque se cifien
mas a la figuracion. Gigon y Guyer son un ejemplo de ello. Aun-
que, en ocasiones, se trate de maquetas muy sencillas y meramente
volumétricas, por lo general se mantiene la vinculacién con una re-
presentacion figurativa. A diferencia de Kerez, cuyas maquetas son
mas dificilmente clasificables, Gigon y Guyer producen dos tipos de
modelos tridimensionales bien diferenciados: los de tipo mas abs-
tracto y esquematico, orientados a definir los volimenes exteriores
y, en especial, su apariencia cromatica (Figs. 149 y 152); y los de tipo
mas detallado y realista, que suelen ser fotografiados de cerca para
simular la escala arquitectonica y los espacios generados —tanto
urbanisticos como interiores— (Fig. 324).
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La imagen del edificio construido

Como se adelantaba en la descripcion de la estructura de la tesis,
esta Ultima parte se aparta del discurso sobre el proyecto arquitec-
ténico y tiene como objeto el analisis de la comunicacion visual del
edificio construido, por medio, sobre todo, de la fotografia. Los arqui-
tectos dan importancia a cémo sus edificios son dados a conocer en
medios impresos y digitales a traves de la fotografia, y por lo general
intentan que ese “cémo” sea coherente con sus intenciones proyec-
tuales, es decir, que la mirada del fotdgrafo sea la que los arquitectos
buscan en el usuario, haciendo énfasis en las cuestiones que para
ellos son importantes.

Existe una correlacion bastante clara entre las referencias artisticas y
teoricas de los arquitectos, a la hora de hacer sus disenos, y las de los
fotografos con los que esos arquitectos se identifican. Herzog & de
Meuron, por ejemplo, declaran que «nuestro trabajo ha sido siempre
conceptual mas que nostalgico o estilistico»' y, consecuentemente, los
fotégrafos que eligen para plasmar sus edificios se alinean mas con
la corriente de la fotografia objetiva —Balthasar Burkhard, Thomas
Ruff— que con la fotografia subjetiva. Los propios arquitectos lo evi-
dencian a la hora de emplear fotografias de Karl Blossfeldt —tratado
a continuacion— en las fachadas del edificio de produccion y alma-
cenamiento Ricola-Europe en Mulhouse-Brunstatt, Francia (proyecto
1992, realizacidén 1993), mostrado en paginas anteriores. Por el con-
trario, Zumthor es menos conceptual y busca en sus edificios, sobre
todo, la exaltacién sensorial y la generacién de atmdsferas; por ello
opta por fotdégrafos que enfatizan mas esa componente sensorial,
priorizando la aprehensiéon de momentos, materiales, texturas, luces,
etc. —como Hans Danuser o Helene Binet— a la de estructuras y
reglas formales.

Por encima de ello, los arquitectos trabajados en esta tesis se ca-
racterizan por su actitud abierta a la interdisciplinariedad y su cons-
tante experimentacion. Los fotégrafos presentados en este apartado
adoptan posturas similares en su trabajo, y a menudo prefieren ser
identificados como artistas, en un sentido genérico, que como foté-
grafos, pues su obra no es exclusivamente fotografica: es el caso de
Hans Danuser o Thomas Ruff. Tal superacién de barreras disciplina-
res sucede en algun caso también entre los arquitectos, como en
el caso de Christian Kerez quien, ademas de arquitecto es, precisa-
mente, fotégrafo.

Este subcapitulo aborda, primero, las corrientes tomadas como re-
ferentes por los fotografos tratados, para a continuacion explicar las
relaciones entre fotografia y arquitectura y entre fotografia y arte con-
temporaneo. Seguidamente se exponen las distintas posturas de los
arquitectos suizos en relacion a la captura en imagen de sus edi-
ficios, y se presentan y analizan dichas imagenes, resultantes del
didlogo entre los fotégrafos y los arquitectos.
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Fig. 325. Fotografia de Karl
Blossfeldt

Fig. 326. Fotografia de
Albert Rengel-Patzsch
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Referentes artisticos y teéricos

Neue Fotografie

La Neue Fotografie puede considerarse la manifestacion de la Neue
Sachlichkeit [Nueva Obijetividad] en el campo de la fotografia, al igual
que el Neues Bauen lo es considerado en el campo de la arquitec-
tura. Surge a finales de la década de 1920 en Alemania, y agrupa
a fotégrafos como Albert Renger-Patzsch, Karl Blossfeldt, H. Gorny,
Fritz Brill o W. Zielkez Los representantes de la nueva objetividad
fotografica se distanciaron voluntariamente del pictorialismo y del
expresionismo, pues su objetivo era representar el aspecto real de
las cosas, hacer visible la esencia de los objetos. Consideraban que
la técnica fotografica tenia su propia estética, y que esta contribuia a
sus objetivos de mostrar la realidad tal cual es.

De entre los fotografos de la nueva objetividad alemana deben des-
tacarse Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch y August Sander, por
ser un referente para los artistas que se comentan mas adelante. Karl
Blossfeldt es conocido por sus fotografias sistematicas de plantas
(Fig. 325). En ellas, el principal objetivo era mostrar con claridad sus
rasgos formales distintivos, permitiendo deducir las leyes geométri-
cas que subyacen a esas formas. Las plantas eran fotografiadas con
un fondo neutro, aisladas de todo contexto, y en vistas ortogonales,
rigurosamente de frente o desde arriba. Tienen la apariencia de dibu-
jos botanicos. Blossfeldt no entendia sus fotografias como obras de
arte aisladas, les atribuia un valor en conjunto, como un material de
aprendizaje para la representacion de plantas.:

Albert Renger-Patzsch realizé también numerosas fotografias del
mundo natural (arboles, animales...) asi como del mundo técnico e
industrial: puentes, edificios, objetos de consumo... con gran exac-
titud y precision (Fig. 326). Expresa asi sus ideas sobre la fotografia:

«La fotografia tiene su propia técnicay sus propios medios. Si se quiere
conseguir efectos con estos medios, como se les da la pintura, el fo-
tografo entra en conflicto con la verdad y la claridad de sus recursos,
su material, su tecnologfa. Y podrian lograrse posiblemente similitudes
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puramente superficiales con obras de arte. El secreto de una buena
fotografia, la calidad artistica que puede tener como una obra de arte
visual, reside en su realismo. [...] La absoluta representacion correcta
de la forma, la finura de la gradacién de tono desde el punto culminante
mas alto a lo mas profundo de la sombra da a la fotografia técnica la
magia de la experiencia. Dejemaos, por tanto, el arte de los artistas y tra-
temos, con el medio de la fotografia, de crear fotografias que puedan
existir por sus calidades fotograficas, sin que las tomemos prestadas
del arte »

Por su parte, August Sander es considerado el fotégrafo retratista
aleman mas importante de principios del siglo XX. Su serie Retratos
del siglo XX recoge una muestra transversal de la sociedad durante la
Republica de Weimar, organizada en siete secciones: el agricultor, el
comerciante, la mujer, los oficios, los artistas, la ciudad, y las “Ultimas
personas” (mendigos, ancianos, etc.) (Fig. 327).

La Neue Fotografie tuvo una buena acogida en la Bauhaus, sobre
todo por parte de Laszl6 Moholy-Nagy, que utilizd la fotografia ex-
tensamente en sus experiencias artisticas. Al igual que para los re-
presentantes de la Neue Fotografie, para él la fotografia debia ser
reconocida como «practica autbnoma, liberada del modelo pictérico,
[con] sus propias leyes técnicas, Opticas y formales»s. No obstante,
los experimentos de Moholy-Nagy se alejan a menudo la figuracion
y utilizan la fotografia para la creaciéon de imagenes abstractas, por
medio de nuevos angulos de visién, contrastes de luz, contrastes de
formas, escorzos, picados, contrapicados, primeros planos... o cual
dio a este tipo de fotografia el nombre de Neue Vision [Nueva Vision].

En Suiza, el establecimiento de la Neue Fotografie se produjo en
la década de 1930. Anteriormente, su presencia fue reducida: en la
exposicion internacional del Werkbund, Film und Foto, celebrada en
Stuttgart en 1929, la aportacion suiza se limitoé practicamente a Hans
Finsler, un historiador del arte y, desde 1922, bibliotecario y encarga-
do de cursos en la Escuela de Artes y Oficios de Halle, que se habia
labrado un nombre en Alemania desde 1928 con la exposicion Neue
Wege der Fotografie [Nuevos caminos de la fotografia]. Como suce-
sién a la exposicion Film und Foto, en 1933 tuvo lugar una exposicién
itinerante, puramente suiza, de la Neue Fotografie compilada por el
Werkbund suizo: “Die Neue Fotografie in der Schweiz”. Fue principal-
mente en respuesta a la /. Internationale Ausstellung fiir kiinstlerische
Photographie [Primera exposicidn internacional de fotografia artisti-
ca] realizada en Lucerna un ano antes, en cuyo contexto se descarté
la Nueva Fotografia por ser considerada poco artistica.

La exposicion itinerante fue un manifiesto en contra del concepto
tradicional de imagenes que tenian dichos “fotégrafos artisticos”, in-
fluenciados todavia por la pintura de finales del siglo XIX. En ella par-
ticiparon artistas y fotégrafos vanguardistas como Binia Bill —muijer
de Max Bill—, Hans Finsler, Herbert Matter, Ernst Mettler, Gotthard
Schuh, Robert Spreng y Anton Stankowski.

Subjektive Fotografie

En 1949, el aleman Otto Steinert fund6 en Alemania el grupo Foto-
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Fig. 327. Fotografia de
August Sander

Fig. 328. Fotografia de Otto
Steinert
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form, que defendia la fotografia creativa y experimental, retomando
las ideas de Moholy-Nagy y el movimiento Nueva Visién. El trabajo
de este grupo fue denominado Subjektive Fotografie, a raiz de la ex-
posicion homoénima que Steinert organizd en 1951. En el catalogo,
Steinert la definié como un tipo de fotografia que «expresa, e incluso
acentua, el factor personal en el acto creador del fotdgrafo, en contras-
te con la fotografia “aplicada”, utilitaria 0 documental»s. A pesar de la
oposicién que propone con el tipo de fotografia “objetiva” —herede-
ra de la Neue Fotografie— ambas nacen de una postura moderna y
vanguardista comun. Steinert reconoce que:

«La fotografia revolucionaria del “nuevo estilo objetivo” ha permitido
descubrir una nueva opticay, sobre todo, multiples posibilidades técni-
cas; ha impuesto todas las nuevas experiencias fotograficas, ha reco-
nocido el interés centrado en la investigacion estrictamente técnica»'.

No obstante, para él

«Es necesario intentar entender el sentido del Ultimo giro de la fotogra-
fla. este quiere ayudar al hombre a afirmar su poder de creacion, no
contra la técnica, sino con todos sus recursos. “Fotografia Subjetiva”
significa fotografia humanizada e individualizada, significa el uso de la
camara para capturar los aspectos de los objetos que corresponden a
su verdadera naturaleza».

Al igual que los representantes de la Nueva Vision, los representan-
tes de la Fotografia Subijetiva se interesaron por los efectos visuales
chocantes que podian obtenerse experimentando durante la toma y
el revelado: las tomas con camara oscura, la impresién en negativo,
el fotograma o la solarizacione (Fig. 328).

Bernd y Hilla Becher y la escuela de Dusseldorf

El matrimonio formado por Bernd (Siegen, Alemania, 1931 — Rostock,
Alemania, 2007) y Hilla Becher (Potsdam, Alemania, 1934) comenz6
a realizar fotografias de edificios industriales modernos en 1959, tra-
bajo que continud durante toda su vida profesional a lo largo de mas
de cuatro décadas. Entre los edificios recogidos en imagenes se en-
cuentran depositos de agua, tanques de gas, torres de refirgeracion,
gasometros, silos, minas, etc. Sus fotografias, en blanco y negro,
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eran tomadas siempre de la misma forma, a modo de registro docu-
mental: el edificio era situado en el centro de la imagen, de frente o
de perfil, reduciendo el contexto al minimo. Las imagenes adquieren
su pleno significado agrupandose en series, mediante una categori-
zacion de tipologias, resaltando las diferencias dentro de la uniformi-
dad (Figs. 329 y 330).

Aunque tras la segunda Guerra Mundial se habia establecido en Ale-
mania la fotografia subjetiva, la pareja Becher, en cambio, se decantd
por un retorno a la Neue Sachlichkeit de las décadas de 1920y 1930.

Tal y como describe Blake Stimson:

«...El método cientifico, la materia industrial y las ventajas mecanicas
de la fotografia —en diversos grados entre sus antepasados de la era
de las méaquinas del mundo industrializado y a través del espectro po-
litico— todos desafiaron al evidente anacronismo de la estetizacion y
el subjetivismo, y prometieron un nuevo lugar y una nueva importancia
para los artistas en el mundo moderno»*

Desde 1976, Bernd fue profesor en la Academia de Bellas Artes de
Dusseldorf. La metodologia de trabajo de los Becher quedo impreg-
nada en la obra de los alumnos de la Academia, y se generd entre
ellos una escena local conocida como Escuela de Disseldorf. En los
anos 80, esta escuela adquirié gran importancia en la escena artisti-
ca internacional. Segun Thomas Ruff, uno de los alumnos de Bernd
Becher y, posiblemente, el mas conocido de los representantes del
movimiento, lo que los diferencié respecto a otras escenas artisticas
en Alemania fue la precision con la que los medios eran utilizados, el
uso de camaras de gran formato y la nitidez de las imagenes.

Los alumnos de Becher han sabido, no obstante, distanciarse lo su-
ficiente de su maestro y evolucionar hacia nuevas formas. Principal-
mente se ha abandonado el trabajo en series y en pequefo formato,
a favor de la imagen individual de grandes dimensiones, y se ha im-
puesto en muchos casos el uso del color y del retoque digital. Desde
un punto de vista tedrico, la confianza en la fotografia como medio
de aprehender la realidad es abandonada y surge el cuestionamien-
to, como en el caso de Ruff, acerca del papel de la fotografia en el
arte y en los medios de comunicacion.

9. Stimson, B., 2003. The
Photographic Comport-
ment of Bernd and Hilla
Becher. Photography and
the Limits of the Document
(Symposium). Londres:
Tate Modern.

10. Birnbaum, D., Ruff, T,
2003. Thomas Ruff talks to
Daniel Birnbaum. Artforum,
n° 4/2003, version digital
(http://www.artforum.com/
inprint/issue=_&id= 4478,
consultado el 01-08-2010).

11.--, 2013. Chronologie.

Figs. 329-330. Fotografia
de Bernd y Hilla Becher

Fig. 331. Fotografia de
Candida Hofer



Bildbau. Schweizer Archi-
tektur im Fokus der Foto-
grafie (Carpeta de prensa)
Basilea: SAM, p. 1.

12.--, 2013. Chronologie.

Fig. 332. Fotografia de
Andreas Gursky
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Entre los artistas herederos de Bernd y Hilla Becher, que a dia de
hoy cuentan con mas prestigio internacional, se encuentran Andreas
Gursky (Fig. 331), Candida Hofer (Fig. 332) y Thomas Ruff, seguidos
de otros como Axel Hitte, Thomas Struth o Petra Wunderlich. Ruff es
quizas el que ha desarrollado una obra mas diversa, reinventandose
sucesivamente a lo largo de su trayectoria artistica, diferenciandose
de sus colegas Andreas Gursky, Candida Hofer o los propios Bernd
y Hilla Becher, que desarrollaron una obra lineal, constante y recono-
cible en el tiempo.

La fotografia en la arquitectura

La fotografia de arquitectura es practicamente tan antigua como la
fotografia. Ya en el siglo XIX se plantean las bondades de la fotogra-
fia como documentacién arquitectédnica, tal y como lo formula John
Ruskin en su libro “Las siete lamparas de la Arquitectura”. En 1851,
la primera institucion para la preservacion de monumentos historicos
en Francia, la Commission des monuments historiques, inicia su “Mi-
sién Heliografica”, una coleccién fotografica de edificios histéricos
de todo el pais, a cargo de varios fotégrafos'. De finales de siglo
destacan las numerosas tomas que Eugéne Atget hizo de Paris, de
la arquitectura de la ciudad y de su vida en la calle, imagenes que
fueron tomadas como referencia e incluso modelo por los pintores
de la época.

Con la aparicién del movimiento moderno en la arquitectura, la foto-
grafia obtuvo todo un nuevo campo de trabajo y desarrollo:

«Los arquitectos del Neues Bauen detectaron rapidamente el poder
sugestivo de la nueva fotografia de arquitectura, y se esforzaron cada
vez mas en controlar las iméagenes de sus edificios. Para las publica-
ciones sobre la Weissenhofsiedlung, por ejemplo, sélo se permitian pu-
blicar las imagenes “oficiales”. Sigfried Giedion, idedlogo de los CIAM,
promulgaba los ideales de la arquitectura moderna no sélo mediante
sus escritos, sino también con la ayuda de imagenes. La informacion
fotografica publicada en los medios impresos era, a menudo, el resul-
tado de un extenso trabajo de retoque sobre las tomas originales: en
especial, los edificios de la Nueva Objetividad son representados como
objetos, volumenes aislados de su entorno, sin gente. Le Corbusier, un
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genio de la comunicacion de sus visiones arquitectdnicas, aunque no
fotografiaba él mismo, tenfa una idea muy precisa de las imagenes que
deseaba, dejando por lo tanto a los fotégrafos contratados muy poco
margen de libertad.»*

A lo largo del siglo XX, personajes concretos destacaron en la foto-
grafia de arquitectura por la calidad artistica o el valor documental de
su trabajo. Fue habitual la relacién estrecha entre determinados fo-
tografos y arquitectos. Entre sus nombres se incluyen Lucien Herve,
René Burri, Ezra Stoller o Julius Shulman.

Pueden distinguirse dos tendencias en la fotografia de arquitectura.
En primer lugar, aquella mas focalizada en el valor documental de la
misma y en la transmision del objeto arquitecténico. Como escribe
Peter Aaron: «Como fotografo, mi misién es proporcionar una imagen
de una especie de “ideal platénico” de cada estructura, es decir, mos-
trar el edificio como el arquitecto originalmente lo imagind.»® (Fig. 333).
En segundo lugar, aquella con mayor entidad o autonomia artistica,
en la que el protagonismo de la obra arquitectdnica es compartido, o
subordinado, al de la imagen como objeto artistico. Un ejemplo seria
la obra de Judith Turner (Fig. 334).

La fotografia en el arte contemporaneo

Con su desarrollo técnico y su expansién en el mercado —con hitos
como, por ejemplo, la aparicion de la Leica de pequeno formato, en
1925, o la popularizacién del formato digital a finales del siglo pasa-
do— la fotografia ha sido una herramienta empleada por muchos
artistas no fotégrafos, es decir, artistas que compaginan esa técnica
con otras. Desde los surrealistas hasta los artistas conceptuales, pa-
sando por los representantes del pop-art, el uso de la fotografia en el
arte ha sido extensivo.

En la actualidad, la fotografia en el arte tiene un peso tal vez mas
importante aun que en décadas pasadas. Charlotte Cotton hace un
andlisis de su papel, destacando diversas caracteristicas y tenden-
cias:

Por un lado, la premeditacion de la imagen por parte del artista fo-
tégrafo, y su control sobre el objeto fotografiado, creando composi-

Bildbau. Schweizer Archi-
tektur im Fokus der Foto-
grafie (Carpeta de prensa)
Basilea: SAM, p. 3.

13. (http://www.peteraaron.
net/content.html?page=1,
visitada el 12-12-2013)

14. Cotton. 2004. The pho-
tograph as contemporary
art. Nueva York: Thames &
Hudson.

15.Ibid, p. 8.

Fig. 333. Fotografia de
Peter Aaron.

Fig. 334. Fotografia de
Judith Turner.



16. Ibid, p. 10.

Fig. 335. Fotografia de Jeff
Wall.

Fig. 336. Fotografia de
Annelies Strba.

Comunicacion visual arquitectonica

ciones y escenificaciones que tienen como objeto final la creacion
de la imagen fotografica. Con estas premisas, existe una tendencia
narrativa en el arte contemporaneo, cuyos resultados se aproximan
visualmente a la pintura figurativa de los siglos XVIIl y XIX, en la que
intervienen personajes, se “relatan” hechos o se plasman instantes
de situaciones. Un ejemplo de este tipo de fotografia es Jeff Wall (Fig.
335).

Existe una tendencia distante de esta, que trata de plasmar el mun-
do real: la fotografia documental o pseudoperiodistica con intencion
artistica. El trabajo suele tener una componente de investigaciéon o
denuncia social: se plasman lugares de desastres ecologicos, se
presentan las consecuencias de la agitacién politica y humana, o
se da visibilidad a comunidades aisladas (bien geograficamente o
socialmente).

Otros fotdgrafos tratan también de plasmar el mundo real, pero eli-
gen contextos mas cotidianos o banales que, sin embargo, tratan
de singularizar mediante el tipo de toma. Situaciones cotidianas de
la vida familiar o intima, habitualmente en un estilo despreocupado
0 amateur, se afaden a esta tendencia realista. Un buen ejemplo de
ello es la obra de Annelies Strba (Fig. 336).

La tendencia objetiva, o deadpan [inexpresiva] es una de las mas
consideradas y exploradas desde la arquitectura. En ella es de capi-
tal importancia la idea de una estética fotografica. Este tipo de foto-
grafia muestra «una clara falta de drama visual o hipérbole (...), parece
el producto de una mirada objetiva en la que el objeto, en lugar de la
perspectiva del fotografo, tiene importancia»s. En este tipo de fotogra-
fias, la calidad técnica, tanto de la toma como de la reproduccién, es
prioritaria: las fotografias se hacen con camaras de formato grande o
mediano, buscando la maxima nitidez y resolucién en los detalles; la
impresion es también en grandes formatos. Esta tendencia es repre-
sentada, principalmente, por la escuela de Dusseldorf antes mencio-
nada: Thomas Ruff, Andreas Gursky, Candida Héfer, etc.

Por ultimo debe mencionarse la fotografia que «se centra y explota el
conocimiento preexistente de imagenes»*. Se incluye aqui «la recons-
truccion de fotografias muy conocidas, la imitacion de los tipos genéri-
cos de imagenes tales como publicidad, fotogramas de peliculas o de
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vigilancia y de fotografia cientifica.» Algunos de los representantes de
esta tendencia se centran también en la recoleccion y el archivo de
fotografias tomadas por otros, a través de medios diversos (prensa,
propaganda, etc.) buscando la comprensiéon de acontecimientos o
fendmenos culturales, histéricos o actuales. Representan bien esta
tendencia Thomas Ruff (Fig. 337) o Harald F. Mdller.

Por otra parte, existe también una aproximacién a la pintura abstrac-
ta a través de la fotografia. Un ejemplo de ellos es Adrian Schiess,
artista ya tratado en el capitulo relativo al color. Aparte de sus Flache
Arbeiten, Schiess desarrolla otros trabajos centrados en el color, rea-
lizados mediante fotografias.

Farbtafeln, obra continuada en el tiempo desde 1989, es concebida
como «pintura sin pintura»'. Consiste en una serie de impresiones de
tinta sobre tela, en las que la fuente inicial es la fotografia, pero el
resultado final es pictérico. Se trata de pequenos fragmentos de fo-
tografias, aislados del conjunto —por lo que no es posible reconocer
el contenido total de la imagen—, que son ampliados veinte veces
respecto a su dimensién original. El resultado es una simple mancha
monocroma o una degradacién de colores, meramente autorreferen-
cial. Las telas resultantes son mostradas en series, que guardan una
similitud cromatica pero ninguna otra relacién en cuanto a conteni-
do o composicién. Se propone con este trabajo la absoluta libertad
estratégica y metodoldgica del artista a partir de una pérdida de las
referencias.

En Abstrakte Fotografien (1994-1995) se disuelve cualquier tipo de
representacion en formas abstractas y manchas de colores, a partir
del grado de desenfoque de las mismas. Schiess fotografia cualquier
cosa que tiene en su entorno préximo —fragmentos de su estudio,
suelo, etc.— generando imagenes abstractas con una composicion
y gama cromética casual.

17.Schiess A, Biec O.
2009 (2008). Entretien.
Adrian Schiess: Exposi-
tions, Clermont-Ferrand:
Un, Deux... Quatre, p. 25.

18. Wessely, H., Zumthor,

Fig. 337. Fotografia de
Thomas Ruff.
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Posturas arquitectonicas

Una entrevista realizada a Peter Zumthor en 2001 para la revista De-
tail comienza con un comentario del arquitecto sobre la publicacién
de la misma: «Seria bonito si se pudiera mostrar sin imagenes». Ante
la pregunta de la entrevistadora: «<No es para usted relevante dar a
conocer a los lectores su arquitectura, también mediante imagenes?»
Zumthor responde: «La arquitectura puede expermentarse cuando se
experimenta la arquitectura. Las fotos pueden experimentarse median-
te las fotos, lo escrito, mediante el texto, etc. Esa es la légica. Ve usted
lo importante que es para mi que la arquitectura se viva, y que no se
confunda con la experiencia de observar fotografias.»

La entrevista es s6lo una muestra de la postura mas bien reticente
de Zumthor ante la publicacién de su obra, manifestada en diversas
ocasiones. Cuando la obra es publicada en los medios suele ser,
segun el arquitecto, por su concesion a la demanda de imagenes:

«Personalmente, no necesito imagenes. Me siento satisfecho de que
existan los edificios. A través de exposiciones y publicaciones entro
en contacto con la demanda de imagenes; tengo que acceder a tales
peticiones, de lo contrario parezco un excéntrico inaccesible. El mejor
cumplido que he escuchado es: “Sr. Zumthor, sus edificios son mucho
mejor al natural que en las imagenes”».®.

Al igual que Le Corbusier ejercia un riguroso control de la docu-
mentacion fotografica de su obra, seleccionando puntos de vista y
encuadres, Zumthor trata de intervenir también en la presencia fo-
tografica de sus edificios en medios impresos o digitales. Por ello
prefiere eligir a los fotografos que deben hacerlo, basandose en su
afinidad artistica y en su sensibilidad a la hora de interpretar sus edi-
ficios, lo cual desemboca en las colaboraciones que se analizan mas
adelante. El resultado son unas imagenes que, relacionandolas con
la pintura de Edward Hopper y con la obra del arquitecto, Mohsen
Mostafavi comenta asi:

«Hasta ahora los proyectos de Zumthor han sido desconocidos para un
publico mas amplio, debido a su inaccesibilidad geograficay la reticen-
cia del arquitecto a publicar de forma generalizada. Aquellos que co-
nocen la obra, la conocen principalmente por fotografias — y Zumthor
ha sido muy particular en la definicién de la relacion entre fotografia y
construccion. La fotografia se utiliza para capturar una arquitectura en-
vuelta en el silencio de su entorno, transmitiendo una pausa, un corte,
una discontinuidad momentéanea en la vida cotidiana del edificio. Las
fotografias de la obra de Zumthor tienen algo de la calidad que uno
encuentra en las pinturas de Edward Hopper — la calidad entre la reali-
dad de las cosas y la imaginacion que las transforma en obras de arte.
Hopper “ralentizd” las acciones retratadas en sus cuadros, para darles
una auto-reflexividad. Y a través del encuadre del tiempo, la represen-
tacion de Zumthor de su arquitectura asume cualidades reflexivas simi-
lares. Uno se acuerda de los momentos en las peliculas cuando la ca-
mara rodaba sin sonido, enmarcando esas tomas siempre mas lentas
que ponen el énfasis en los “objetos” — interiores, paisajes, lugares:
porgue es la relacion de los “objetos” —materiales, piedra, hormigén,
vidrio— lo que esta en el nicleo de la arquitectura de Zumthor»».
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Las imagenes de la obra de Zumthor suelen apelar a la sensibilidad
y emotividad del espectador, mas que a su intelecto o racionalidad.
Herzog & de Meuron, en cambio, han optado a lo largo de su carrera
por imagenes mas secas, objetivas, centradas en explicar las claves
proyectuales del edificio mas que en la experiencia del usuario o
visitante. Herzog & de Meuron son mas abiertos a la traslaciéon de
sus edificios a imagenes, y de hecho prefieren buscar en ellas el
potencial antes que las limitaciones. No obstante, les importa la con-
jugacion entre arquitectura e imagen, que la una se entienda a través
de la otra y que no haya una separacién conceptual entre ambas:

«El significado de las imagenes es muy importante para nosotros (...).
Pero también quiero advertir: Si la discusion siempre gira en torno a
la imagen, esto es peligroso, porque en la arquitectura esta mal visto.
Si se abstrae la imagen o se separa del espacio, de la estructura, de
todas estas cosas. En realidad, esta separacion nunca nos ha intere-
sado. Lo ideal es que trabajemos de modo que el espacio y la imagen,
o la estructura y la fachada, ya no sean tan consistentemente distingui-
bles. En este sentido se trata, sin duda, de una separacion de lo que se
predecia, conociay a lo que se aspiraba en el clasicismo, o también en
la modernidad. Creo que la imagen, en esta amplia definicién, significa
también la emancipacion y por lo tanto implica una posibilidad, una
oportunidad, un potencial .»*

Por su parte, Bassi & Carella apuestan por el video para mostrar sus
edificios construidos. Al igual que Zumthor, buscan la percepcién
emocional, y el video brinda para ello la posibilidad de incorporar
sonido, ritmos, velocidades, etc. Se hace hincapié en el punto de
vista del visitante, con recorridos por el interior de los edificios, va-
riando los encuadres mas proximos con los mas generales. También
se presta atencién al entorno, que se muestra en movimiento, enfati-
zando su caracter envolvente.

«En nuestros proyectos buscamos la tension que puede existir entre el
lugar, el programa funcional, la forma construida y su materialidad. Nos
gustaria que esta percepcion de las cosas fuera tan emocional como
racional» 2

21.Béhm, G. y Herzog,

J., 2004. Uber Architektur
und Bild — Jacques Herzog
und Gottfried Boehm im
Gespréch (transcripcion
de la conversacion man-
tenida en el Schaulager
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la exposicion Herzog &

de Meuron No. 250. Eine
Ausstellung) (http://www.
herzogdemeuron.com,
consultado el 29-03-2013).

22.--,2012. 9 architects
— 9 proposals to live (Ex-
posicion Villa Noailles
Hyeres) (http://www.
innerdesign.com, consul-
tado el 30-10-2013)
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jo Ricola, Laufen.

Fig. 339. Balthasar Bur-
khard, Arm, 1986.
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Colaboraciones

Herzog & de Meuron + Balthasar Burkhard, Margherita Krischa-
nitz, Thomas Ruff y Hannah Villiger: “Arquitectura de Herzog &
de Meuron”, Bienal de Venecia, 1991

Cuando Herzog & de Meuron fueron invitados, en 1990, a presen-
tar su obra en el pabellon de Suiza de la Bienal de Arquitectura de
Venecia, decidieron hacerlo exclusivamente por medio de la foto-
grafia. Para ello pidieron a cuatro artistas que fotografiaran sus edifi-
cios: Balthasar Burkhard, Margherita Krischanitz, Thomas Ruff y Han-
nah Villiger. Los criterios adoptados en la seleccion de los artistas
fueron su precision documental y su vision comprensiva del objeto
fotografiado =. Los arquitectos dieron plena autonomia a los cuatro
participantes, sin poner restricciones en cuanto a los edificios elegi-
dos, los formatos o el nimero de fotos. Invitando a varios fotégrafos,
con diferentes estilos y actitudes artisticas, se pretendian reflejar di-
ferentes visiones de su arquitectura.

Baltasar Burkhard realizé una instalacién de gran formato, compues-
ta por fotografias en blanco y negro, cubriendo tres paredes con-
tiguas de la sala (Fig. 347). Las imagenes reproducen un patio del
complejo de la Empresa Ricola en Laufen (Fig. 338). Las de izquierda
(Figs. 340y 341) y derecha (Figs. 345y 346) muestran, respectivamente,
las fachadas de la planta de produccion y el almacén —conocido
edificio de los arquitectos de Basilea—. Ambas imagenes se conec-
tan por medio de las tres fotografias de la pared central (Figs. 342 a
344), que muestran la obra de ampliacion de la planta de produccion
—trabajo no tan conocido de los arquitectos—, con una cubierta-
porche con un amplio voladizo.

A pesar de la conexién entre las imagenes, Burkhard no traté de
crear una sensacion de tridimensionalidad, ni de emular la presencia
del espectador en el lugar. Cada fotografia esta tomada de forma au-
tébnoma centrandose en el objeto fotografiado. Como analiza Rémy
Zaugg en otro trabajo parecido de Burkhard, “Arm” (Fig. 339): «La mi-
rada es igual en todas partes y todos los elementos se muestran de la
misma manera. [...] Se asigna el mismo valor a todos los elementos.
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Figs. 340-347. Composi-
cion de las siete fotogra-
fias de Balthasar Burkhard
y esquema de distribucion
en la sala.

Figs. 348-359. Margherita
Krischanitz, fotografias del
edificio Schwitter.

Figs. 360-362. Hanna Villi-
ger, fotografias del edificio
Schwitter.
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[...] Se trata de la mirada de la omnipresencia, la mirada de la identi-
dad... El brazo esté solo. Esta a merced de si mismo, parece no ser
visto por nadie.»

Tanto la tendencia objetiva de Burkhard, renunciando a la individua-
lidad del punto de vista del observador para centrarse en el objeto,
como su interés por los edificios e instalaciones industriales, aproxi-
man al artista a la obra de los alemanes Bernd y Hilla Becher.

Por su parte, Margherita Krischanitz opté por doce tomas del edifi-
cio Schwitter, un edificio de viviendas y comercios. Las fotografias
son en blanco y negro y de formato mediano, 30 x 20 0 20 x 30 cm
(Figs. 348 a 359). Todas muestran el exterior del edificio, y, al igual que
Burkhard, se centran principalmente en él, incluyendo en la toma
Unicamente la parte de vias, edificios colindantes o cielo que la vista
exige. Las doce imagenes estan dispuestas en un bloque rectangu-
lar de yuxtaposiciones superpuestas, uniéndose el lado plano del
edificio a la izquierda con la fachada principal curva a la derecha. Se
alternan las vistas de la fachada exterior y la del patio, vistas gene-
rales con primeros planos. La serie de imagenes permite su lectura
ordenada, comprendiendo el edificio a partir del cuidadoso analisis
que la fotégrafa ha realizado del mismo. Al mismo tiempo, el mon-
taje crea una estructura ortogonal, en la que se articulan todas las
superficies.

Thomas Ruff eligié el almacén de Ricola en Laufen, pero no integra-
do con otros edificios en el patio, sino aislado del resto de edifica-
ciones. La obra es una impresion en color cromogénico de casi tres
metros de ancho, titulada “Ricola Laufen” (Fig. 363).

La vista del edificio es radicalmente frontal, mostrando una Unica
fachada, de modo que no puede apreciarse su tridimensionalidad.
Para ello, utilizd dos fotografias proporcionadas por otro fotografo
—Ruff no se desplazé al lugar— y las unidé con técnicas digitales,
obteniendo una imagen Unica. Ademas, eliminé el edificio contiguo,
construido con posterioridad a la fecha en que el almacén fue finali-
zado.

Su caracter extremadamente seco y obijetivo le confiere un matiz arti-
ficial, casi irreal. No se trata de una imagen documental, sino de una
imagen modificada, reelaborada, que muestra una versién idealizada
del edificio.

Al igual que Krischanitz, Hannah Villiger tomé el edificio Schwitter
como modelo de sus tomas. Estas son a color, pero este adopta una
«calidad que no es intrinsecamente fotografica. Se fusiona con la luz; la
luz y el color forman un medio y una sustancia pictéricos auténomos»=.
Villiger combina zonas nitidas con zonas borrosas, zonas muy ilumi-
nadas con otras tenues, eliminando la profundidad de campo que
permitiria apreciar la imagen con sus volumenes reales (Figs. 360 a
362).

Con esa estrategia, Villiger se aproxima, a diferencia de los otros tres
participantes en la exposicion, a la fotografia subjetiva y sus experi-
mentos técnicos y formales. Trata y retoca la fotografia como imagen,
relegando el contenido a un segundo plano. El edificio de Herzog &
de Meuron no es plasmado como objeto arquitectdnico, sino como
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Figs. 363. Thomas Ruff,
fotografias del Edificio
Ricola Laufen.

Figs. 364-367. Thomas
Ruff, varias fotografias de
los edificios de Herzog &
de Meuron.

Figs. 368. Hans Danuser,
fotografia de la capilla
Sogn Benedetg de Peter
Zumthor.
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mero objeto fotografiado desde la mirada personal de la artista, v,
posteriormente, tratado como superficie pictérica.

Herzog & de Meuron + Thomas Ruff: Fotografias 1991

Dos anos mas tarde, los arquitectos repitieron la experiencia para la
exposicion en el museo de arte contemporaneo de Basilea, invitando
esta vez sdélo a Thomas Ruff. Segun explican en una entrevista con
Theodora Vischer, Ruff es capaz de distanciarse lo suficiente de su
trabajo como para no impregnarlo de un caracter propio, y al probar
con diferentes técnicas, el resultado se aproxima a una vision plural,
que podria haber sido hecha por varias personas.

El trabajo de Ruff que en un principio interes6 a Herzog & de Meuron
fue su serie Hauser, por esa capacidad de plasmar lo anénimo vy
banal como si se tratara de algo bello, al igual que su serie Néchte.

Ruff documenté mediante un total de diez imagenes los edificios de
Herzog & de Meuron, siguiendo los criterios utilizados para los edi-
ficios anonimos de viviendas de los alrededores de Dusseldorf en
sus series Haduser y Nédchte, y aplicando la visidn estereoscopica que
utilizé en su serie Stereoskopien (Fig. 364 a 367).

En la entrevista que mantiene con Theodora Vischer =, Ruff explica
que para él la fotografia de arquitectura no tiene que ver con la ar-
quitectura en si, sino con la mera imagen que genera. Es por ello
gue no intenta captar los volumenes de los edificios, sino las facha-
das, las superficies planas. Partes del edificio quedan ocultas, no
son documentadas con fotos hechas desde otros angulos, ya que el
edificio no precisa ser explicado en su totalidad. También por ello las
fotografias pueden ser manipuladas y convertirse en imagenes que
no estuvieron delante de la camara.

Peter Zumthor + Hans Danuser

En 1988, Hans Danuser (ver ficha) mostrd por primera vez las foto-
grafias encargadas por el arquitecto Peter Zumthor de algunas de
sus obras: el estudio del arquitecto en Haldenstein, el edificio para
albergar restos arqueolégicos romanos en Chur, la capilla Sogn Be-
nedetg en Sumvitg (Fig. 368). Fue en la exposicién Partituren und Bil-
der: Architektonische Arbeiten aus dem Atelier Peter Zumthor 1985-
1988 [Partituras e imagenes: trabajos arquitectonicos del taller Peter
Zumthor 1985-1988], en las galerias de arquitectura de Lucerna y
Graz. Posteriormente, fueron publicadas en las revistas Du, Ottagono
y Domus. En 2009 se edit6 el libro Seeing Zumthor - Images by Hans
Danuser, con una recopilacion fotografica (Figs. 369 a 374) y textos de
Hans Danuser, Kébi Gantenbein y Philip Ursprung. Para Gantenbein,

«Las fotografias son un hito en la historia de la fotografia de arquitec-
tura: son el producto de una vision radicalmente subjetiva del artista
de los edificios de otra persona. Es més, el sol no brilld sobre ellos,
habia niebla. Se abrié con ellas un debate acerca de las iméagenes, los
edificios y la historia. El libro y la exposicion Seeing Zumthor - Images
by Hans Danuser de nuevo llama la atencion sobre las imagenes que
generaron esa discusion hace veinte anos»
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Figs. 369-374. Hans Danu-
ser, fotografias de varios
edificios de Peter Zumthor.
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Para Ursprung,

«Se trata del paso de la concepcion de la arquitectura como un siste-
ma de signos, como texto o lenguaje que puede ser ,leido”, hacia la
concepcién de la arquitectura como una imagen, cuyo efecto se experi-
menta, se siente. En ese paso, que forma parte de la tendencia cultural
e histdrica que ahora se conoce comunmente como Pictorial Turn o
Iconic Turn, la fotografia desempend [para el campo de la arquitectural]
un importante papel. Y el encuentro entre Danuser y Zumthor marca un
punto crucial en él.»

Al fotografiar los edificios de Zumthor, Danuser hace tomas parciales,
tanto del interior como del exterior. Las vistas, en algunos casos muy
cercanas, en otras mas generales, muestran el edificio a partir de
visiones fragmentadas. Es como si Danuser no creyera poder hacer
justicia al edificio con una sola vista. Con el mismo criterio, renuncia
a reflejar el paisaje con una vista general en toda su magnificiencia,
y la relacion entre edificio y paisaje se plasma a una escala mas
cercana. Los puntos de vista elegidos por Danuser tratan de emular
la exploracion del edificio por parte de un visitante, que se mueve,
gira la cabeza, se fija en el suelo o en el techo... por ello las vistas
son heterodoxas e incluso algo desconcertantes. En algunos casos
las imagenes son muy nitidas, en otros casos mas borrosas, al igual
que la vision del visitante, que centra la mirada en puntos concretos,
y pasa otros mas de largo. Estas caracteristicas alejan al artista de la
fria Sachlichkeit y lo aproximan a la subjektive Fotografie, aunque no
existe, en su caso, la voluntad de experimentacién visual o estetiza-
cion pictdrica que se veia en el caso de Hannah Villiger, al plasmar
la obra de Herzog & de Meuron. Danuser mantiene la sinceridad y
naturalidad de la toma, y la veracidad del objeto fotografiado.

En su trabajo, Danuser se centra en la misma cuestion que para
Zumthor es importante: la experiencia del edificio. Ello incluye los
materiales; las texturas; el reflejo de la luz sobre ellas; la calidad del
aire; la sensacioén térmica; la humedad; la brisa y su efecto sobre
la vegetacion circundante... Al mismo tiempo extrae las virtudes de
su arquitectura: la calidad de los materiales, los encuentros entre
ellos, el disefo de los despieces, las dimensiones de los elemen-
tos arquitectdénicos como puertas, peldanos, aleros, etc,... De este
modo se genera una sintonia 6ptima entre arquitecto, artista, edificio
e imagen.

Peter Zumthor + Héléne Binet

Hélene Binet (ver ficha) es otra de los pocos artistas que Zumthor
considera idéneos para plasmar sus edificios bidimensionalmente.
A diferencia de Danuser, Binet mantiene una ortodoxia en las tomas
fiel al estilo de la Nueva Objetividad. Se aprecia un gusto por la orto-
gonalidad y el paralelismo, que trata de recoger visualmente el rigor
geométrico de los edificios de Zumthor. Los puntos de vista son mas
estaticos, y el plano de proyeccién por lo general vertical; ello hace
la lectura de las imagenes mas facil que en el caso de Danuser. Otra
diferencia es que Binet pone mayor énfasis en plasmar la tridimensi-
onalidad, los volumenes de los edificios. Por ello la atencién presta-
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da a la luz, los contrastes, los claroscuros... es mas evidente.

Por lo demas, existen muchos puntos comunes entre ambos artistas.
Binet también se centra en la experiencia del edificio, y destaca por
ello la representacion de los materiales, la atmdsfera envolvente, los
detalles, la presencia del agua y los fenémenos climaticos... se pro-
duce, de nuevo, una sintonia entre edificio e imagen.

Las obras fotografiadas por Binet incluyen la capilla Sogn Benedetg
en Sumvitg, las termas de Vals, el museo diocesano de Kolumba en
colonia (Alemania) (Figs. 380 a 382), la capilla Bruder Klaus en Mecher-
nich (Alemania) (Figs. 377 a 379), el pabellon temporal para la Serpen-
tine Gallery en Londres (Figs. 375 y 376) y el monumento Steilneset
Memorial en Vardo (Noruega).

Gigon & Guyer: Fotografias del Prime Tower

La colaboracién de Gigon & Guyer con artistas es conocida en lo re-
ferente al color, pues como ya se ha visto, sus encargos cromaticos
han sido frecuentes, sobre todo a Adrian Schiess y Harald F. Muller.
Sin embargo, la pareja de arquitectos ha querido contar también con
artistas, como hacen Herzog & de Meuron y Peter Zumthor, para fo-
tografiar alguno de sus edificios. En concreto, la torre de oficinas
Prime Tower, cuya construccion finalizé en 2011 tras el concurso fal-
lado en 2004. El edificio fue fotografiado por Valentin Jeck; Annelies
Strba; Katalin Deer; Erik Steinbrecher; Christian Scholz; Joel Tetta-
manti; Heinrich Helfenstein; René Burri; Thies Wachter y Walter Mair.
Sus imagenes fueron recopiladas en un amplio reportaje fotografico
incluido en el libro ,Gigon Guyer Architects — Works & projects 2001-
2011", publicado por Lars Mller.

La actitud de los arquitectos hacia la reproduccién fotografica de sus
edificios es mucho mas abierta que la de Zumthor, y en ese sentido
se aproxima a Herzog & de Meuron. Gigon & Guyer muestran, con el
reportaje de la Prime Tower, un interés por el trabajo de artistas hete-
rogéneos, representantes de tendencias divergentes. Es importante
destacar que las personas elegidas no son sélo fotdgrafos o artistas
centrados exclusivamente en la fotografia, pues algunos de ellos re-
alizan una actividad artistica mas amplia, o incluso mas orientada a

Fig. 383-384. Valentin
Jeck. Fotografias de la
Prime Tower.
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Fig. 385. Fotografia de
Annelies Strba.

Fig. 386. Fotografia de
Katalin Déer.
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otro medio. Tampoco hay una clara identificacion entre la creacion
de dichos artistas y la creacién arquitectonica del equipo zuriqués.
Si la postura de Zumthor puede entenderse como conservadora, ex-
cluyente, segura y reacia a lo diferente, la postura de Gigon & Guyer
debe definirse, en el extremo opuesto, como experimental, curiosa,
plural y abierta a la novedad.

La Prime Tower es un edificio concebido desde el Pictorial Turn en
el que Ursprung insiste. Por su altura (en el momento de sus fina-
lizaciéon, la maxima de todo el pais) es percibido como un icono,
un hito en el paisaje urbano. Su imagen cambia segun el punto de
vista del observador, puesto que no se trata de un volumen basico;
su volumetria es compleja, con variaciones en altura. Como expre-
sa Ursprung: «<Lo que vemos y lo que sabemos que no es o mismo.
La torre esta constantemente presentando nuevas caras al mundo. No
es un signo abstracto, es una imagen concreta»». Esa pluralidad de
imagenes es simbolizada con la pluralidad de los artistas que lo han
capturado con sus camaras.

Valentin Jeck (Figs. 383 y 384) se centra en la monumentalidad del
edificio. Las imagenes incluyen los edificios colindantes, con lo que
se hacen evidentes las dimensiones de la torre en relacién a ellos. El
cielo esta nublado, pero el perfil del edificio y las aristas que definen
su geometria se aprecian nitidas y recortadas. Las imagenes mues-
tran diferentes puntos de vista: el trabajo de Jeck recoge, en defini-
tiva, una exploracién del edificio visto como una escultura, como un
objeto monumentalizado.

Annelies Strba (Fig. 385) utiliza, igual que en otras obras suyas, el des-
enfoque y la superposicién de imagenes con transparencias, junto
con encuadres heterodoxos, en un estilo proximo al surrealismo v,
como se comentaba al hablar de la fotografia en el arte contempora-
neo, con guinos a la fotografia amateur.

Katalin Déer y Erik Steinbrecher también se alinean con la fotografia
amateur o de consumo. Déer (Fig. 386) utiliza el edificio de Gigon &
Guyer como excusa para plasmar su idea del transito en la ciudad.
Desde el S-Bahn [ferrocarril urbano] y a través del cristal, captura fu-
gazmente, al pasar, y s6lo parcialmente, la silueta del edificio, como
una parte mas del paisaje urbano, compartiendo encuadre con la ca-
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Fig. 387-389. Fotografias
de Erik Steinbecher.

Fig. 390. Fotografia de
Christian Scholz

Fig. 391. Fotografia de
Heinrich Helfenstein

Fig. 392. Fotografia de Joel
Tettamanti

Fig. 393. Fotografia de
René Burri

Fig. 394. Fotografia de
Thies Wachter

Fig. 395. Fotografia de
Walter Mair
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lle, los coches y los edificios. En primer plano, un poste desenfocado
tapa parcialmente el edificio enfatizando la idea de momentaneidad.
Steinbrecher (Figs. 387 a 389) hace algo parecido pero desde el punto
de vista del peaton, con instantaneas en las que el edificio es un ele-
mento secundario de la imagen, aparece siempre en segundo plano
y parcialmente tapado por elementos mas proximos.

Las imagenes de Christian Scholz (Fig. 390) y Heinrich Helfenstein
(Fig. 391) buscan la documentacion objetiva del edificio, que trata de
recoger tanto las caracteristicas del edificio como su relacién con el
entorno inmediato. Scholz opta por tomas mas préximas y parciales,
que revelan la forma del edificio mediante la serie fotografica —de
forma similar a Burkhard con sus tomas fragmentadas del patio de
Ricola en Laufen—; Helfenstein opta por tomas mas generales que
permiten comprender el edificio en cada fotografia aislada.

Joél Tettamanti invierte el planteamiento y en lugar de tomar vistas
de la Prime Tower, opta por hacer fotos desde la torre (Fig. 392). Tetta-
manti captura, desde un piso alto del edificio, la imagen nocturna de
la ciudad, Zarich, con tomas de tiempos largos, que recogen la acti-
vidad de la ciudad en movimiento mediante el rastro de las luces de
los vehiculos. Por su parte, René Burri también parece mas fascina-
do por el paisaje urbano nocturno que por la arquitectura de la torre.
Sus fotografias estan tomadas al atardecer y recogen ya las luces
vespertinas de los edificios (Fig. 393). La torre destaca en el horizonte
de edificios mas bajos. En ambos casos, las imagenes de Tettamanti
y las de Burri, lo mas singular es la gama de colores resultante, que
combina los tonos azulados con los amarillos y rojizos.

Thies Wachter utiliza el teleobjetivo para conseguir vistas planas y
totalmente ortogonales de la torre, que recuerdan a las imagenes
de edificios industriales de los Becher. Sin embargo, a diferencia de
los Becher, Wachter da importancia al color y a su potencial estético
(Fig. 394).

Por ultimo, Walter Mair (Fig. 395) utiliza el mismo recurso de Steinbre-
chery antepone otros elementos en primer plano a la silueta del edifi-
cio del Gigon & Guyer, dejando que el edificio se adivine en la lejania,
y su protagonismo no se evidencie en un primer golpe de vista sino
después de observar la fotografia mas detenidamente.
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Conclusiones y posibles investigaciones derivadas

Conclusiones

Como conclusiones al trabajo se da respuesta a las cuestiones plan-
teadas en los objetivos de la investigacién, para, a continuacion, ex-
poner algunas posibles futuras vias en las que poder seguir investi-
gando a partir de los resultados de la presente tesis.

Como se decia al inicio, un primer objetivo de la investigacion era
profundizar en la practica proyectual de una serie de arquitectos
cuyas aportaciones han sido consideradas destacables en el pa-
norama general suizo de las Ultimas décadas. Esos personajes, en
su mayoria todavia en activo profesionalmente, son identificados y
recopilados en unas fichas que aparecen al final del libro, con su
curriculum breve y sus principales obras. A lo largo de la tesis se ha
hecho referencia a ellos, vinculandolos a uno o varios apartados de
la investigacion. Podrian recogerse aqui conclusiones pormenoriza-
das de cada uno de los arquitectos, haciendo hincapié en sus rasgos
individuales y diferenciadores, pero no es ese el objetivo de este tra-
bajo, sino, precisamente, el de establecer relaciones entre ellos. Muy
sintéticamente, podrian definirse, como caracteristicas comunes en
la arquitectura suiza de las Ultimas décadas: 1) la consideracion del
emplazamiento y su integracion en é€l; 2) la tendencia proyectual ha-
cia la reduccion; 3) la sensibilidad y originalidad en el empleo de
los materiales; y 4) el cuidado disefo y la correcta ejecucion de los
detalles constructivos.

La primera de las caracteristicas, la atencién al lugar, se ve probable-
mente influida por los requerimientos del entorno, definidos a su vez
por la estructura urbanistica y territorial del pais. Como se menciona-
ba en el primer capitulo, las principales ciudades helvéticas no son
grandes metropolis, sino que su importancia se debe a la expansién
de su area de influencia a una red de ciudades de pequefo y media-
no tamano, bien conectadas y con una actividad econémica y cultu-
ral solvente. Al no haberse convertido en grandes centros urbanos,
no han adoptado la apariencia “global” o aterritorial que comparten
muchas grandes ciudades del planeta; por el contrario, conservan
su estructura urbana y cierta idiosincrasia local. Por otra parte, las
zonas eminentemente rurales —“zonas tranquilas” o “barbechos al-
pinos”, segun la clasificacion de Diener et Al. (2005)— tienen también
una presencia bastante importante en la extension total del pais, y
se mantienen fuertemente ligadas a su caracter local y a su, por lo
general valioso, paisaje natural. En consecuencia, la importancia que
tiene el lugar, urbanisticamente y paisajisticamente, contribuye a que
la correcta insercién de la arquitectura en él sea una prioridad.

El segundo rasgo, la tendencia proyectual hacia la reduccion selecti-
va, hace alusién a un gusto por la mesura, o lo que es lo mismo, aun
rechazo a los excesos y a la multiplicidad. Esa postura es aplicable
tanto a los volumenes como a los colores y a los materiales. Se evitan
las geometrias complejas y la composicion volumétrica por adicion
de multiples partes, optandose por formas simples —en algunos ca-
so0s, discretas y sutiles; en otros casos, masivas y contundentes— y
estructuras constructivamente claras. Del mismo modo, los colores,
independientemente del tono elegido, suelen ser lisos y uniformes,
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dando como resultado fachadas y volimenes monocromaticos. Los
materiales suelen igualmente emplearse individualmente, como ma-
teriales Unicos —o claramente predominantes— en toda una facha-
da o en todo el exterior de un edificio. Una muestra de esa unicidad
son los nombres de algunas de las primeras obras de Herzog & de
Meuron: “casa azul” (Oberwil, 1980), “casa de piedra” (Tavole, 1988).
Se manifiesta con ello una clara intencién reduccionista, que parece
apoyarse en la idea de que la renuncia a la variedad, para decantarse
por opciones Unicas, otorga a dichas opciones una mayor coheren-
cia y fuerza expresiva.

Como tercer rasgo, la sensibilidad y originalidad en el uso de los
materiales tiene bastante que ver con los anteriores. Por una parte
debe hablarse de sensibilidad al emplazamiento a la hora de esco-
ger los materiales, condicionado a lo que se explicaba anteriormente
del valor natural y/o urbanistico del lugar. Las termas de Vals, de Pe-
ter Zumthor, son un buen ejemplo de insercién en el entorno natural
a través de los materiales, utilizando la piedra autdctona en la ladera
de la montana. Gigon & Guyer y Roger Diener lo hacen en el entor-
no urbano, recurriendo habitualmente al hormigén, y regulando con
precision su color, textura y brillo para lograr la mimesis con el lugar.
Por otra parte, el hecho de centrarse en uno o pocos materiales en
cada edificio influye en la voluntad de extraer de ellos sus maximas
posibilidades expresivas y funcionales, favoreciendo una investiga-
cion exhaustiva de los mismos. Esto desemboca a menudo en so-
luciones originales y novedosas: un ejemplo de ello es el magistral
tratamiento del hormigén en el museo de arte de Liechtenstein, obra
de Kerez, Morger y Degelo, de hormigdn tenido y piedra de basalto
negro, con un singular acabado pulido. Otro ejemplo de originalidad
en el uso de la piedra es el de las bodegas Dominus, de Herzog y
de Meuron. En cuanto a la madera, destacan ejemplos de grabado
digital de su superficie, como en la cabana Monte Rosa, disefiada
por Andrea Deplazes y Marcel Baumgartner, o en la restauracién del
Museo Nacional de Zurich, por Christ & Gantenbein.

Por ultimo, la calidad constructiva de la arquitectura suiza tiene que
ver con una tradicién nacional que auna magistralmente artesania
y tecnologia, no sélo en el campo de la edificacion. Como sugieren
Bachmann y von Moos (1969, p. 14) «el trabajo prospera hasta cier-
to punto en una atmdsfera que no esta continuamente amenazada
por las preocupaciones cotidianas». Suiza ofrecia, en el siglo XX, las
condiciones éptimas para desarrollar una investigacion tecnologica
mas avanzada que la de sus paises vecinos, hecho que ha dejado
Su poso, entre otros, en el campo de la construccion. En la calidad
constructiva suiza influye también la simplicidad y contencién formal
que caracteriza a la arquitectura nacional, lo que desvia el interés por
los alardes creativos y lo dirige hacia la excelencia técnica.

Como segundo objetivo de la investigacidn, se planteaba la pregunta
de si existe una relacion directa entre la calidad de la arquitectura
helvética y la influencia que las artes visuales tienen en ella, y en
caso afirmativo, por qué. Como caracteristicas que definen dicha
calidad procede considerar las que se han mencionado en el pun-
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to anterior —integracion en el lugar, reduccién selectiva, habil em-
pleo de los materiales y sistemas constructivos— ya que retratan, a
grandes rasgos, a la arquitectura suiza actual. En la medida en que
esas propiedades se basan en decisiones proyectuales respaldadas
por influencias o inspiraciones artisticas, podra decirse que, efecti-
vamente, existe una relacién entre la influencia del arte y la calidad
de la arquitectura. Como se ha ido viendo a lo largo de la tesis, mo-
vimientos artisticos como el /and art, el arte povera o el minimalismo
americano, y figuras como Joseph Beuys, son un claro referente a
la hora de proyectar atendiendo al lugar, a la reduccién formal, al
empleo de los materiales y a la calidad constructiva. Huelga decir
que esta variara en cada proyecto en particular, y sera mas evidente
en unos arquitectos que en otros; por ello, ademas de basarse en la
arquitectura per se, es conveniente apoyar la argumentacion en sus
textos, en sus declaraciones en entrevistas y en la documentacion
grafica de los proyectos. Asi, se ha constatado que las ideas artis-
ticas influyen claramente en las decisiones proyectuales en el caso
de Herzog & de Meuron y de Peter Zumthor: en relacién al proyecto
para el Tiergarten de Berlin (1990), por ejemplo, Jacques Herzog de-
clara que «el proyecto radicaliza una posicion arquitecténica especifica
proxima a la posicion artistica mantenida por Rémy Zaugg» (Zaera, con-
tinuities, p.11). A su vez, en el libro “Pensar la arquitectura”, Zumthor
alude a algunos artistas como influencias en su trabajo: «Para mi, hay
algo revelador en la obra de Joseph Beuys y algunos de los artistas
del grupo Arte Povera. Lo que me impresiona es la manera precisa y
sensible con la que utilizan los materiales. (...) Yo trato de emplear los
materiales asi en mi trabajo.» (Zumthor, Thinking Architecture, p. 11). En
cambio, la inspiracion artistica directa es menos evidente en otros ar-
quitectos, como Gigon & Guyer, Roger Diener o Christian Kerez, que
prefieren describir su trabajo cinéndose a un discurso estrictamente
arquitecténico. Sin embargo, los textos y entrevistas muestran que
también existe en ellos una sélida formacién artistica y un interés por
las artes visuales, aunque no se enfatice su vinculacion a decisiones
proyectuales concretas.

Debe mencionarse también el papel de Max Bill, por ser una de las
figuras mas relevantes de la historia artistica helvética. Su influencia
es clara, no obstante es mas obvia en su faceta de arquitecto o di-
sefador industrial, que en la de pintor o escultor. Si como pintor y
escultor, el artista concreto daba algunas muestras de sofisticacion
formal y ostentacién en el uso de los materiales, como arquitecto,
en cambio, era portavoz de una arquitectura sencilla, sin retérica, y
de materiales ordinarios: en definitiva, eminentemente pragmatica.
Es esa postura la que se ha transmitido a la arquitectura de las Ulti-
mas tres décadas, que procura utilizar criterios racionales y de orden
practico a la hora de proyectar. La influencia de Bill es especialmente
evidente en el caso de Burkhalter & Sumi, que utilizaron el esquema
que Bill propuso para el pabellén de Suiza en la Bienal de Venecia
(1951) como base para la planta de su escuela infantil en Lustenau,
Austria (1992-1993).

El tercer objetivo de la investigacion era analizar la expresion —tanto
en la ideacion como en la presentacion de los proyectos— utilizada
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por esos arquitectos, y definir sus posibles vinculos con el arte, o
con las distintas formas de manifestacién artistica. A partir de los
contenidos del capitulo tres se puede comprobar que existe dicha
vinculacién, especialmente en fases proyectuales iniciales. En ellas,
la expresidn que caracteriza a los arquitectos tratados en la tesis se
define por un alto grado de naturalidad y espontaneidad, y un recha-
zo a los alardes, artificios o virtuosismos graficos. En ese sentido,
encaja bien con la arquitectura que plasma, asi como con las influen-
cias artisticas con las que sintoniza: minimalismo, arte povera, land
art, incluso Giacometti, que presentan un arte desnudo y franco en
sus formas y buscan la expresién de lo esencial.

Como se anticipaba en la introduccién, la tesis hace mas énfasis en
el andlisis de un determinado material de trabajo: dibujos y maque-
tas, y menos en otras formas mas técnicas, que recurren al uso de
nuevas tecnologias. En las Ultimas décadas, éstas han dado lugar a
un rapido y profundo cambio en la presentacion del proyecto arqui-
tecténico e, incluso, en su proceso de ideacion, y en la actualidad
predominan las soluciones, en algunos casos enormemente creati-
vas, que se apoyan en los medios digitales y, en general, en recursos
distintos a los tradicionales: recreaciones fotorrealisticas, diagramas
conceptuales, animaciones, etc. Los arquitectos suizos tratados aqui
Nno son ajenos a ese escenario, al contrario, participan en el uso de
las mencionadas técnicas y recursos. Destacan en ello, sobre todo,
los equipos mas grandes y los proyectos mas ambiciosos, a los que
se destinan mas medios y tiempo para profundizar en dichas técni-
cas y ampliar su documentacion del proyecto. Es el caso del proyec-
to para el museo de arte moderno de Varsovia, de Christian Kerez,
en el que, como se ve paginas atras, se constata un gran despliegue
de medios y una gran calidad en la infografia y la animacién digital.
Es también el caso de muchos proyectos de Herzog & de Meuron
en sus diferentes fases de desarrollo: el muelle de Tenerife, en el
que se proponia perforar las losas siguiendo un patréon fotografico;
el Espacio de la Artes, en el que las fachadas reproducen las formas
de una fotografia pixelada; o el pabellon de la Serpentine Gallery, en
el que la planta se explica mediante la superposicién digital de cons-
trucciones anteriores. No obstante, en la tesis se recoge en mayor
medida el otro material mencionado, por su relacién mas directa con
las influencias artisticas tratadas.

Coincidiendo con las influencias artisticas atribuibles a la definicion
de los parametros arquitectdnicos, en el caso de su expresion visual
predominan también las manifestaciones tridimensionales —escul-
tura, arte objetual— sobre las bidimensionales —pintura y dibujo.
Los arquitectos suizos son especialmente afines a la construccion
de maquetas, que, mas que cCoOmMo recursos expresivos o comunica-
tivos, deben entenderse como ensayos, modelos previos orientadas
a la correcta definicion de formas y sistemas constructivos. Su ob-
jetivo por ello es describir mas que atraer o convencer. Las maque-
tas, ademas, suelen centrarse en describir los voliumenes exteriores
mas que los espacios interiores, reflejando una vision “objetual” de
la arquitectura, en la que es muy importante definir la envolvente,
los cerramientos, estableciendo claros limites entre el interior y el
exterior. No obstante, también son comunes las maquetas parciales
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de espacios interiores que buscan, de nuevo, el ensayo y la compro-
bacion del proyecto.

Por otra parte, se advierte una predominancia de la influencia de
las formas artisticas abstractas sobre las figurativas: los dibujos no
buscan, por lo general, la imitacién de la realidad vista por el ojo
humano. Predominan por ello las proyecciones ortogonales sobre
las cénicas: los esbozos en etapas tempranas del proyecto son ha-
bitualmente plantas, alzados, secciones y axonometrias; las vistas
conicas son escasas. Al igual que en el caso de las maquetas, su
obijetivo principal es la definicion de formas y sistemas constructivos,
de modo que el objetivo del dibujo no es que permita una previsuali-
zacion realista del objeto, sino que en él se definan con precision las
formas arquitectdnicas, y que se incorpore la informacion necesaria
para la construccion del edificio.

Un cuarto proposito de la tesis era acotar los movimientos artisticos
que influyen en la arquitecura suiza analizada, perteneciente a las
ultimas tres décadas. Se partia de la base de la supremacia nacio-
nal del arte concreto, y se presuponia, por lo tanto, que la arquitec-
tura helvética se mantenia bajo la estricta influencia de un arte no
figurativo y no expresivo, basado en los principios de aniconismo,
regulacion geométrica, orden, serialidad, sistematicidad, etc. Los an-
tecedentes arquitectonicos procedentes de las escuelas de Zurich y
Soleura avalan esa hipodtesis, pues se cifien a la aplicacion de esos
principios a la arquitectura.

La investigacidon demuestra que, efectivamente, dicha linea artistica
tiene un peso dominante. Este no es sélo imputable al arte concreto
directamente, sino también a otros artistas y movimientos afines a él,
para los que son igualmente importantes los principios de aniconis-
mo, serialidad, etc. Entre ellos deben mencionarse otros dos artistas
suizos de procedencia bauhausiana: Johannes ltten y Josef Albers,
por su aportacion al uso del color en la arquitectura. También es des-
tacable el papel del minimalismo, sobre todo de la escena americana
—Carl André, Robert Morris, Donald Judd, etc.— como clara refe-
rencia formal, identificable en la sencillez volumétrica y la cuidadosa
ejecuciéon que caracteriza a la nueva simplicidad arquitectdnica suiza
de las décadas entre 1980 y 2000. La escena americana es, incluso,
fuente de una colaboracién entre Donald Judd y Hans Zwimpfer, en
el proyecto del edificio Peter-Merian-Haus. Por ultimo, en esa linea
no figurativa y no expresiva se incluiria al arte conceptual, al menos
en su seccidn mas proxima a los manifiestos tedricos y los trabajos
de Sol Le Witt. Herzog & de Meuron manifiestan que «desde nuestros
primeros croquis, nuestro trabajo ha sido siempre conceptual mas que
nostalgico o estilistico» (Zaera y Herzog 1993, p. 10), asi como también
es manifiesta su admiracion por artistas conceptuales como Joseph
Beuys —con quien participaron en una acciéon en 1978— y Rémy
Zaugg, con quien han colaborado en multiples ocasiones a lo largo
de su carrera.

No obstante, se aprecia también la influencia de artistas muy ale-
jados —diametralmente opuestos, podria llegar a decirse— de la
postura artistica mencionada, yendo a posturas mucho mas poéti-
cas. Peter Zumthor cita entre sus referencias, por ejemplo, a Edward
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Hopper, por la esencia atmosférica que transmiten sus escenas cos-
tumbristas. También puede intuirse la influencia de Giacometti en al-
gunos casos, tanto en el empleo de los materiales como en la forma
de dibujar. En el caso de Peter Markli, por ejemplo, es indiscutible
el papel de Hans Josephson, un escultor centrado en la represen-
tacion de la figura humana, muy proximo a Giacometti en el empleo
de los materiales, y con reminiscencias arcaicas —su trabajo se ha
comparado con formas artisticas medievales, del antiguo Egipto y de
civilizaciones indigenas—.

Entre estas dos posiciones se encuentran una serie de referentes
artisticos que ponen de manifiesto la dificultad, realmente, de una
acotacion artistica en términos de figuracion/no figuracion y expre-
sividad/no expresividad. Muchos movimientos artisticos, en especial
los surgidos a partir de la década de 1960-1970, son dificilmente
categorizables bajo esos criterios. Se incluye aqui el colectivo arte
povera, cuya influencia es manifiesta en el caso de Peter Zumthor,
y que comparte algunos rasgos con el trabajo de los minimalistas
y el de los artistas conceptuales. Se debe incluir también a Joseph
Beuys, que si bien se ha mencionado mas arriba porque suele califi-
carse como artista conceptual, se aleja mucho de la linea de Sol Le
Witt, y comparte poco o nada con la Escuela de los Concretos. Algo
similar sucede con el pintor suizo Helmut Federle, proximo a Herzog
& de Meuron, Roger Diener y Christian Kerez, entre otros, cuya proxi-
midad a la pintura geométrica abstracta es s6lo aparente, pues sus
cuadros incorporan frecuentemente simbolos y figuras.

Por ultimo, destaca la influencia de la pintura monocromética, con re-
presentantes tanto europeos —Yves Klein— como americanos —Ad
Reinhart, Barnett Newmann—, por su papel revelador en la integra-
cion del color y de la pintura mural en la arquitectura suiza.

El quinto objetivo de la tesis era responder a la pregunta de si la Con-
federacion Suiza presenta, como pais, rasgos que le hagan portador
de un singular potencial arquitectonico y, en caso afirmativo, cuales
son esos rasgos y a qué se deben. El trabajo evidencia la existen-
cia de rasgos diferenciadores a varios niveles. Politicamente, Sui-
za se caracteriza por una democracia antigua —la mas antigua del
mundo— que, internamente, le ha ahorrado guerras civiles y otros
conflictos. A nivel internacional, su neutralidad, efectiva desde hace
doscientos anos, le ha permitido, igualmente, mantenerse al mar-
gen de los conflictos bélicos mundiales del siglo XX. Estos hechos
han contribuido a un mayor desarrollo y prosperidad econémica que
otros paises europeos, una prosperidad que conserva a dia de hoy.

Desde un punto de vista cultural, la neutralidad politica del pais tuvo
efectos positivos. Como se mencionaba en el primer capitulo, Suiza
acogi6 entre 1914 y 1918 a numerosos intelectuales —tanto extranje-
ros como suizos emigrados— que huian de la guerra, lo cual hizo del
pais temporalmente un centro cultural europeo. En consecuencia, se
gestd una escena artistica en el pais, consolidada en el periodo de
entreguerras e impulsada, desde 1933, por una nueva afluencia de
intelectuales que huian del nazismo.

Segln Martin Steinmann (Lucan y Steinmann 2001, p.8), esa estabilidad
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politica evitd al pais, ademas, una “ideologizacién” de la moderni-
dad, a diferencia de lo que sucedid en otros contextos de posguerra
o dictaduras. Eso ha permitido a Suiza una «intimidad ininterrumpida
con el movimiento moderno» (Meili 1996) y ha favorecido el hecho de
que «la modernidad se percibiera como una herencia, no como algo
que debfa ser superado». (Lucan y Steinmann 2001, p.8), siendo esto,
presumiblemente, el motivo de la excepcionalidad de la arquitectura
helvética.

La teoria compartida por Marcel Meili, Jacques Lucan y Martin Stein-
mann puede considerarse valida soélo hasta cierto punto. Si bien la
continuidad de la influencia del Movimiento Moderno en la arquitec-
tura es cierta, también lo es la influencia simultanea, desde un de-
terminado momento histérico, de la aquitectura posmoderna. Debe
tenerse en cuenta, en concreto, el papel relevante de la Tendenza,
no solo en la zona italiana al sur del pais, sino también en la zona
alemana al norte, a través, especialmente, de Aldo Rossi, debido a la
estancia docente que realizé entre 1972y 1978 en la ETHZ de Zurich,
dejando un importante legado teorico y estilistico que hoy puede
apreciarse claramente en el trabajo de arquitectos como Miroslav Sik
o Miller & Maranta.

El texto de Lucan y Steinmann sugiere veladamente, ademas de la
escasa influencia posmoderna en Suiza, una asociacién entre calidad
arquitecténica y adhesion a los ideales del Movimiento Moderno. Esa
afirmacioén dejaria no obstante fuera, al instante, a arquitectos como
Herzog & de Meuron y Peter Zumthor de la escena helvética “repre-
sentativa”, dado que su obra no se alinea mas con el movimiento
moderno que con el posmoderno —siendo esa, precisamente, parte
de su singularidad—. En contraposicion esta la opiniéon de que resul-
ta dificil, a dia de hoy, establecer distinciones entre qué es modernoy
qué es posmoderno. Segun Kerez «la postmodernidad esta adoptan-
do una apariencia en gran parte moderna, de vanguardia. Las técnicas
postmodernas no han pasado en absoluto de moda; sélo lo han hecho
las reminiscencias histéricas de los pioneros.»

Por otra parte se ha podido comprobar, en parrafos anteriores, que
las influencias artisticas en la arquitectura helvética son y han sido
muy diversas, algunas préximas y otras alejadas de los ideales del
Movimiento Moderno. No puede concluirse, por lo tanto, que la in-
condicional adhesién a un estilo o movimiento sea un rasgo de valor
arquitectonico. Si puede considerarse, en cambio, que lo haya podi-
do ser la confluencia de fuentes de inspiracién diferentes.

Finalmente, otro importante objetivo de la tesis era el analisis de
las colaboraciones interdisciplinares entre artistas y arquitectos. Se
plantea, como parte de ese andlisis, una serie de cuestiones: cual
es el motor de dichas colaboraciones —quién las promueve y por
qué—, de qué modo se llevan a cabo, cuales son sus dificultades v,
sobre todo, si se trata de una practica enriquecedora en el campo de
la arquitectura.

A través de los ejemplos se ha podido comprobar que son, mayorita-
riamente, edificios de inversion publica los que alojan intervenciones
artisticas. También se dan en el contexto de empresas o entidades
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privadas, si bien en ese caso suele tratarse de edificios de cierta en-
vergadura, tanto por su tamafno como por su caracter representativo
—Ila sede de la empresa Ricola en Laufen; el edificio Roche Farma
en Basilea; el Maag-Areal en Zurich, etc.—. En ambos casos, la de-
cision de apoyar las intervenciones artisticas en los edificios parte
de colectivos econdmicamente solventes, y su objetivo es dotar a la
arquitectura de un valor anadido que la haga mas atractiva al publi-
co, asi como proyectar una determinada imagen de status cultural y
sensibilidad artistica. Al mismo tiempo se persigue promover las ar-
tes visuales: como se mencionaba en el primer capitulo, las adminis-
traciones locales tienen la obligacion legal de fomentar la actividad
artistica por medio de subvenciones.

No obstante, independientemente de los motores econdémicos, quien
define como es esa colaboracion y con quién, suele ser el arquitecto,
por lo que de él depende en buena medida su éxito. Diferentes fac-
tores adicionales pueden influir: el programa del edificio, el perfil de
los usuarios, la fase del proyecto arquitectonico en que se planifica
la colaboracién artistica, el tipo de intervencidn artistica desarrollada,
el didlogo y la afinidad entre artista y arquitecto, etc.

Las colaboraciones oscilan entre las mas estructurales y las mas
puntuales o “cosmeéticas”. Las primeras precisan de un planteamien-
to integrador y una planificacién con antelacién suficiente, algo no
siempre posible puesto que, en algunos casos, la colaboracién no
se perfila hasta iniciada la construccién del edificio o en una fase
muy avanzada del proyecto, limitando al artista las posibilidades de
intervenir en el disefo. Algunos de los ejemplos vistos en la tesis, de
alcance estructural, no habrian sido posibles en una fase proyectual
tardia, pues la intervencion influye en la volumetria del edificio: es el
caso de la Peter-Merian-Haus, de Hans Zwimpfer en colaboracion
con Donald Judd; o la embajada de Suiza en Berlin, de Roger Diener
en colaboracion con Helmut Federle. Otros casos, en cambio, son
mas facilmente integrables, como las intervenciones centradas en
el color y en la pintura mural, en las que pueden tomarse decisiones
y hacerse modificaciones una vez construido el edificio. Es el caso
de las aportaciones cromaticas de Adrian Schiess, Harald F. Mlller
o Jean Pfaff.

Al principio de la tesis se hablaba de autonomia disciplinar entre ar-
tistas y arquitectos, y del debate acerca de si dicha autonomia es
posible, legitima o incluso necesaria. La postura de los arquitectos
contemporaneos sobre los que se habla en este trabajo es bastante
concordante en ese aspecto: Herzog & de Meuron, Gigon & Guyer,
Roger Diener, etc. hablan, en general, de la evidencia, y convenien-
cia, de dicha autonomia. Para ellos, la arquitectura no es arte y los
arquitectos no deben asumir el rol de artistas, puesto que no lo son.
La arquitectura tiene unas exigencias mas alla de las artisticas y esté-
ticas, que no pueden obviarse. Por ello, la colaboracién con artistas
es una forma de “externalizacion”, estableciendo separaciones entre
ambas disciplinas. Los arquitectos mencionados hablan, también,
de “profesionalidad”: confian en la profesionalidad de los artistas
para resolver cuestiones de indole artistica del edificio, pues ellos
mismos no se consideran tan competentes en ese campo. Esto es
de aplicacién, por ejemplo, para decisiones acerca del color.
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La postura planteada es facil de defender, pero dificil de no caer en
contradicciones en la practica. Si bien es cierto que existen diferen-
cias entre ambas disciplinas, y la formacién de ambos profesionales
difiere, también es cierto que existen multiples solapamientos, pues
ambas disciplinas son hermanas. Desde un punto de vista tedrico e
histérico, la formacién estética de ambos se asemeja. Esto significa
que el arquitecto tiene, de facto, competencias artisticas y un criterio
estético que puede ser tan valido como el del artista. Gigon & Guyer
mencionan en una entrevista la necesidad de contar con la asesoria
de pintores para determinar el color de sus edificios. Sin embargo,
han realizado edificios en los que el color ha sido definido por ellos
mismos, lo cual deja la pregunta abierta de si se consideran compe-
tentes en ese campo, o no. Herzog & de Meuron también han afirma-
do en mas de una ocasién, y con bastante rotundidad, que no son
artistas y que renuncian a desarrollar una actividad artistica propia.
Sin embargo, en la Bienal de Venecia de 2008, fueron autores de una
instalacion artistica en colaboracién con Ai Wei Wei.

Al margen de ese debate, la colaboracién con artistas es sin duda
una experiencia enriquecedora para el arquitecto y, salvo carencias
profesionales por una de las dos partes, aportara un valor anadido a
la arquitectura, tanto si se trata de una intervencién mas estructural o
mas puntual. Cuando arquitecto y artista tienen una especial afinidad
y una misma forma de pensar —creativamente hablando—, la apor-
tacion que el artista haga al arquitecto, desde el punto de vista de la
estimulacién creativa, sera menor, pero probablemente el éxito de
la colaboracion sera mayor, porque se apreciara una sintonia y una
naturalidad en el trabajo conjunto.

295



De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el contexto helvético contemporéaneo.

296 ‘



Conclusiones y posibles investigaciones derivadas

Posibles investigaciones derivadas

Una vez expuestas las conclusiones de la tesis, que dan respuesta
a los interrogantes plantados al inicicio de la misma, se sugieren a
continuacién, para cerrar, algunas posibles futuras vias en las que
poder seguir investigando:

Por una parte, se ha tratado poco, en esta tesis, la aportacion de
las nuevas tecnologias a la arquitectura y al arte. Se ha presentado
a artistas que se mantienen en la tradicion del siglo XX en cuanto a
técnicas y formatos, y lo mismo se puede decir, grosso modo, de
los arquitectos, aunque se apoyen en el uso de modelos digitales,
infografias o videos como sistemas de presentacién —tecnologias
que ya no pueden considerarse novedosas—. Seria interesante tra-
tar, especificamente, la integracién en la arquitectura suiza de tecno-
logias como el diseno paramétrico, la fabricacion digital, la realidad
aumentada, el disefo colaborativo en red, etc., sistemas de trabajo
que alteran la forma de proyectar, y en los que también puede tener
sentido la colaboracién con artistas. Se plantea la duda de si esas
nuevas tendencias en disefio mantienen, o, por el contrario, desdi-
bujan completamente, las ya de por si difusas fronteras territoriales
y disciplinares.

Otro tema a tratar seria la posible distincion, de entre los edificios
proyectados por arquitectos suizos, de la arquitectura construida en
territorio nacional, y aquella que se construye fuera de sus fronteras.
A lo largo de la tesis han aparecido ejemplos construidos en Espa-
Aa, Alemania, Francia, Estados Unidos, etc. y no se han destacado
diferencias en la forma de proyectar, pero un andlisis comparativo y
mas detenido podria evidenciar la presencia de algunas, sobre todo
en los casos de arquitectos que mas han apostado por la internacio-
nalizacion.

En las conclusiones se hablaba de las especificas condiciones his-
toricas de la Confederacién Helvética, y de como su antigliedad de-
mocratica y su neutralidad internacional habian influido en sus favo-
rables condiciones culturales. Una posible via de estudio consistiria
en comparar Suiza con otros paises europeos y comprobar si efec-
tivamente existe esa relacién, o si hay otros factores determinantes
no mencionados.

Por ultimo, no es menos importante el tema de la recepcién, por par-
te de los usuarios, de la relacién entre arquitectura y arte: la vivencia
de los espacios concebidos con una intencionalidad artistica, y la
calidad de su uso en el dia a dia. Debemos, como arquitectos, ha-
cernos esas preguntas, si, opinamos, como Jacques Herzog (Kipnis
y Herzog 1997, p.8), que «la arquitectura es un arte publico, es un arte
para la gente».
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Adam,
Hubertus

Bearth &
Deplazes

Beuys, Joseph

Fichas informativas

Hubertus Adam naci6é en 1965 en Hannover y estudié historia del arte, filoso-
fla y arqueologia en la Universidad de Heidelberg. Desde 1992 ha trabajado
como historiador independiente del arte y la arquitectura, y ha sido critico de
arquitectura para diversas revistas profesionales y periédicos —sobre todo el
Neue Zurcher Zeitung. En 1996 y 1997 fue editor de la revista Bauwelt; en 1998
se trasladé a Suiza, donde fue editor de la revista Archithese hasta 2012. Des-
de 2013 es directo del Museo de Arquitectura Suiza de Basilea. Es autor de
numerosos libros, ensayos, textos de catélogos y articulos de revistas sobre
arquitectura del siglo XX. En 2004 recibi6 el Premio de Arte de Suiza para la
critica del arte y la arquitectura.

(Fuentes: Kerez, C., 2009. Christian Kerez: Conflicts Politics Construction Privacy Obsession.
Ostfildern: Hatje Cantz / http://www.swiss-architects.com/)

Andrea Deplazes nacié en 1960 en Chur. Arquitecto por el ETHZ en 1988. Des-
de 1997 es profesor titular de construcciones arquitecténicas en el ETHZ. Entre
2005 y 2007 fue director del departamento de Arquitectura de dicha universi-
dad.

Valentin Bearth nacié en 1957 en Tiefencastel. Entre 1984 y 1988 colabord en el
Atelier Peter Zumthor en Haldenstein. Desde 2000 es profesor titular de Proyec-
tos Arquitectdnicos en la AA-USI. En 2003 fue profesor invitado en la Universita
di Sassari. Entre 2007 y 2011 fue director de la AA-USI.

La oficina Bearth & Deplazes fue fundada en 1988 y en la actualidad cuenta
con dos sedes, en Zurich y Chur.

Obras (seleccion)

1998  Residencia Bearth-Candinas, Sumvitg

1999 Residencia Willimann-L&tscher, Sevgein

1999  Residencia Ladner, Rapperswil-Jona

2001 Residencia Meuli, Flasch

2001 Galerfa de Arte Contemporaneo, Marktoberdorf (Alemania)
2006  Vineria Gantenbein, Flasch

2009 Cabana Monte-Rosa, Zermatt

2012  Residencia Kieber, Schaan (Liechtenstein)

2012  Sede de la empresa OKK, Landquart

2013  Nuevo edificio del Tribunal penal federal, Bellinzona

(Fuente: http://bearth-deplazes.ch/)

Escultor, dibujante, artista conceptual y de acciéon. Nacido en 1921 en Kleve,
fallece en 1986 en Dusseldorf. De 1941 a 1945 realiza el servicio militar como
piloto de caza. Tras ser disparada su maquina, los tartaros lo recogen vy lo
envuelven en grasa vy fieltro como procedimiento para salvar su vida. Ambos
materiales emergen como importantes portadores de significado en su obra
posterior una y otra vez. De 1947 a 1951 estudid escultura en la Academia
de Arte de Dusseldorf; desde 1949 estudiante de E. Mataré. De 1961 a 1972
es profesor de escultura monumental en dicha Universidad. De 1964 a 1982
participa en las Documenta de Kassel. Mediante el uso de diversos medios
de comunicacion, y en relacion estrecha con su propia biografia, Beuys trata
de crear una unidad entre el arte y la vida. Sus obras se muestran fuertemente
influenciadas por las ensenhanzas antroposoficas, la mitologia y la religion. En
1962 toma primeros contactos con artistas del movimiento Fluxus, como Paik
y Maciunas. De 1963 datan sus primeras acciones Fluxus, ese mismo ano
realiza la primera accién con grasa en la galerfa Rudolf Zwirner de Colonia. En
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Bill, Max

Binet, Helene

los anos siguientes crea una extensa obra que une dibujo, escultura, objeto,
ambientes y acciones con temas miticos y ritos magicos, arquetipos y simbo-
los. Desde 1967 destaca su compromiso politico: crea varias asociaciones y
partidos como consecuencia légica de la intervencion del arte en todos los
ambitos de la vida. En 1973 deja la Academia de Arte de Dusseldorf y funda
la Escuela Internacional Libre de la Creatividad y la Investigacion Interdisci-
plinaria. Ha influido de manera decisiva como artista, profesor y filésofo en la
siguiente generacion de artistas.

(Fuente: Ruhrberg, K. et al., 2005. Kunst des 20. Jahrhunderts. Colonia: Taschen)

Arquitecto, pintor, escultor y disenador. Nacido en 1908 en Wintenhur, fallecido
en 1994 en Berlin. Entre 1924 y 1927 estudia en la Escuela de Artes Aplica-
das de Zurich. De 1927 a 1929 cursa estudios en la Bauhaus en Dessau, con
pofesores como Albers, Kandinsky y Klee; después de la finalizacion del cur-
so decide trasladarse a Zurich. De 1932 a 1936 se hace miembro del grupo
“Abstraction-Création”. Entabla conocimiento con Arp y Mondrian. Desde 1944
trabaja como disenador de productos. En 1949 recibe el Premio Kandinsky.
En la Hochschule fur Gestaltung de Ulm, traté de continuar la tradicion de
la Bauhaus en Dessau desde 1951, actuando como autor espiritual y rector.
Abandona tras cinco anos. En 1956 realiza una retrospectiva en Ulmy en 1957
en Munich. En 1959 y 1964 participa en las Documenta de Kassel 2 y 4. En
1967 fue profesor en la Academia de Arte de Hamburgo. Como un pionero
importante del arte abstracto, Bill sugirié el término “arte concreto” para los
modos no representativos de la representacion.

(Fuente: Ruhrberg, K. etal., 2005. Kunst des 20. Jahrhunderts. Colonia: Taschen)

Fotégrafa. Nacida en 1959 en Sorengo. Estudio fotografia en el Instituto Euro-
peo di Design en Roma. Actualmente vive y trabaja en Londres.

Desde hace veinticinco afnos Hélene Binet fotografia arquitectura tanto con-
temporanea (Raoul Bunschoten, Caruso St John, Zaha Hadid, Daniel Libes-
kind, Estudio Mumbai, Peter Zumthor, etc.) como histérica (Alvar Aalto, Geof-
frey Bawa, Le Corbusier, Sverre Fehn, John Hejduk, Sigurd Lewerentz, Andrea
Palladio, Dimitris Pikionis, etc.).

Ha recibido las distinciones “Award for Architecture”, Royal Academy of Arts,
Londres (2008); beca honorifica del Royal Institute of British Architects (RIBA)
(2007); “Digital Elements Award”, Olympus Europe Foundation Science for Life
(2003).

Exposiciones (seleccién)

2012  ROM Gallery, Oslo

2012 132 Bienal de Arquitectura de Venecia

2012 Graduate School of Design, Universidad de Harvard
2011 Architekturgalerie, Berlin (colectiva)

2009, 2010, 2011 Galerfa Gabrielle Ammann, Colonia

2007  Architectural Association, Londres

2004 92 Bienal de Arquitectura de Venecia (colectiva)

2002  Deutsches Architektur Museum. Frankfurt (colectiva)
2002  Center for Contemporary Art / New Gallery. Bucarest
1999  Arkitekturmuseet, Estocolmo

1998 Royal Institute of British Architects, Londres

1998  Fondation de I'Architecture et de L'Ingenierie, Luxemburgo
1998 Museo de arte, Grischun

1997  Canadian Centre for Architecture, Montreal (colectiva)



Burkhalter &
Sumi

Danuser, Hans

Fichas informativas

1996 Building Centre, Londres

1995 Berlage Institute, Amsterdam

1992  Fundacion Cartier, Parfs (colectiva)

1991 Photographers’ Gallery, Londres (colectiva)

(Fuente: www.helenebinet.com)

Marianne Burkhalter se formé como delineante en la oficina de Hubacher e
Issler, Zurich. De 1969 a 1978 trabajé como arquitecta en Florencia, Nueva York
y Los Angeles. De 1981 a 1985 fue profesora asistente en la ETHZ, en 1987
profesora invitada en la SCI-ARC de Los Angeles y en 1999 en la EPFL. Desde
2007 es profesora en la Accademia di Architettura de Mendrisio, Universita
della Svizzera ltaliana (AA-USI).

Christian Sumi es nacido en 1950 en Biel. Arquitecto por el ETHZ en 1977.
1978-1981 trabajo en el Instituto Arqueolégico Aleman en Roma. 1980-1983
fue investigador en el Instituto de Teoria de Historia de la Arquitectura, ETHZ.
1985-1991 impartio docencia en el ETHZ. Profesor visitante en Harvard, Lau-
sana y Glasgow. Desde 2008 comparte una catedra docente con Marianne
Burkhalter en la AA-USI.

La oficina Burkhalter & Sumi fue fundada en 1984 y tiene su sede en Zurich.

Obras (seleccién)

1994  centro de operaciones forestales, Turbenthal

1994  vivero de madera, Lustenau

1994 centro de operaciones forestales, Rheinau

1994  viviendas, Wettswil

1996  bloque de viviendas en cooperativa, Laufenburg

2001 villas urbanas en un antiguo vihedo, Zurich

2002 cto. residencial de construccion prefabricada en madera, Altendorf
2004  residencia de la tercera edad, Muri (Berna)

2005  apartamentos de alto standing, Herrliberg

2009 edificio de oficinas, Lucerna

2013  conversion de antiguo depdsito en edificio hibrido, Zurich

2013  condominio en la estacion Giesshubel, Zurich

2013  edificio de enbarque y cafeteria en la estacién Giesshubel, Zurich
2013  conversion de antigua fabrica en apartamentos, Volketswil

(Fuente: http://www.burkhalter-sumi.ch/)

Fotografo vy artista. Nacido en 1953 en Coira. Vive y trabaja en Zdrich y Nueva
York. Aparte de becas artisticas nacionales e internacionales, ha obtenido el
Premio de Arte Manor (1991), el premio Conrad-Ferdinand-Meyer de Arte Joven
(1996) y el Premio de Cultura de los Grisones (2001). Su obra esta representa-
da en colecciones publicas y privadas, entre las cuales la Kunsthaus de Zurich,
el Museo de Arte de Los Grisones, la coleccion Howard Stein (Nueva York), el
Museo de fotografia de Winterthur, el Metropolitan Museum of Art de Nueva
York, la coleccion de Walter A. Bechtler (Zurich) y el Aargauer Kunsthaus. Des-
de 2009 es profesor adjunto en la ETHZ; también ha sido profesor del Instituto
de Historia del Arte de la Universidad de Zurich en 20009.

Exposiciones (seleccién)
1983  Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich (colectiva)

1985  Museo de Arte de los Grisones, Coira
1986 Museo de Artes Aplicadas, Basilea
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Dévanthery &
Lamuniére

Diener, Roger

1989  Aargau Kunsthaus, Aarau

1990 Galerfa Curt Marcus, Nueva York

1991 Nuevo Museo de Arte Contemporaneo, Nueva York (colectiva)
1991 Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich

1994  Museo de Arte de los Grisones, Coira

1995  Bienal de Venecia (colectiva)

1996  Kunsthaus, Zurich

1997  Bienal de Lyon (colectiva)

2001 Fotomuseum, Winterthur

2003  Scalo Gallery, Nueva York

2006  Art Basel

2006  Espacio Expositivo Big Manesh, Moscu

2007  Museo de Arte de los Grisones, Coira (colectiva)
2008, 2009 Galeria Luciano Fasciati, Coira

2010  Centro Paul Klee y Museo de Arte de Berna (colectiva)
2011 Helmhaus, ZUrich (colectiva)

(Fuente: http://www.hans-danuser.ch/)

Patrick Devanthéry nacié en Sion en 1954. Arquitecto por la Escuela Politécnica
Federal de Lausana (EPFL) en 1980. Profesor de la Escuela de Arquitectura
de la Universidad de Ginebra. En 1996 y 1999 fue profesor invitado en la GSD
de Harvard. Presidente de la Federaciéon de los arquitectos suizos entre 2005
y 2007.

Ines Lamuniere nacié en Ginebra en 1954. Arquitecta por la EPFL en 1980. En
1991 fue nombrada profesora de teorfa de la arquitectura en el ETHZ, y en 1994
en la EPFL. En 1996, 1999 y 2008 fue profesora invitada en la GSD de Harvard.
De 2008 a 2011 fue Directora de la Seccion de Arquitectura de la EPFL.

La oficina Dévanthery & Lamuniere tiene su sede en Ginebra. En 2011 recibio el
Premio Meret Oppenheim por su obra.

Obras (seleccion)

1995  Restauracion del Aula de la EPFL, Lausana
1995  Escuela primaria y centro de ocio, Grand Saconnex
1996  Villa Gringet, Cugy

1998  Biblioteca municipal, Carouge

2000  Biblioteca Fleuret, Dorigny

2003  Clinica psiquiatrica, Yverdon

2005  Villa Fassbind, Conches

2007  Sede internacional Philip Morris, Lausana
2008  Facultad de Ciencias de la Vida, Ecublens
2009  Pista de patinaje Vernets, Ginebra Las Acacias
2011 Hotel Cristal, Ginebra

2012  Opéra, Lausana

(Fuente: http://www.devanthery-lamuniere.ch/)

Roger Diener nacié en 1950 y es arquitecto por el ETHZ. Roger Diener ha sido
profesor en el ETHZ, y desde 1999 lo es en la sede del ETHZ en Basilea, en el
Instituto de la Ciudad Contemporanea. En 2002 recibié el Premio de Arquitec-
tura de la Academia Francesa.

La oficina Diener & Diener fue fundada por Roger Diener en 1980, continuando
la empresa fundada en 1948 por su padre, Marcus Diener. Actualmente cuenta
con sedes en Basilea y Berlin.



Federle, Helmut

Fichas informativas

Obras (seleccion)

1996
1999
2000
2000
2000
2005
2005
2006
2008
2008
2009

2010
2010
2010
2010

Edificios residenciales Warteck Brewery, Basilea

Museo de arte en Bienne

Hotel Schweizerhof y edificio Migros en Lucerna

Edificios residenciales en Java, Amsterdam, Paises Bajos
Embajada de Suiza en Berlin, Alemania

Edificio Forum 3, Campus Novartis, Basilea

Centro de formacion para profesores, Universidad de Malmé, Suecia
Viviendas para atletas en la Villa Olimpica de Turin, Italia

Edificios residenciales Kattendijkdok, Amberes, Bélgica

Edificios de viviendas y oficinas, Boulogne-Billancourt, Francia
Extension del Museo de Ciencias Naturales de la Universidad Hum-
boldt de Berlin, Alemania

edificios de oficinas City Park, Basilea

Museo de la Shoah, Drancy, Francia

Hospital Cantonal de Zug

Torre Mobimo, Maag-Areal, Zurich

(Fuente: www.studio-basel.com)

Pintor. Nacido en 1944 en Soleura. Vive y trabaja en Camaiore, ltalia, y Viena.
En 1997 representa a Suiza en la XLVII Bienal de Venecia. Entre 1999 y 2007
es profesor de la Academia de Bellas Artes de Dusseldorf. En 2008 recibe el
premio Aurelie Nemours. Su obra ha sido adquirida por museos y colecciones
publicas como la Tate Modern de Londres, el Museo de Arte Moderno de Nue-
va York, el Centro Pompidou de Paris, el Museo de Arte Moderno de Viena o el
Moderna Museet de Estocolmo.

Intervenciones arquitectdnicas (seleccion)

2005

2003

2000
1999

1996
1993
1993
1988

Edificio Forum 3, Campus Novartis, Basilea (Arquitectos: Roger Die-
ner y Gerold Wiederin)

Ampliacién del Museo Rietberg, Zurich (Arquitectos: Alfred Grazioli y
Adolf Krischanitz)

Embajada suiza en Berlin (Arquitecto: Roger Diener)

Sede del Banco Central Federal de Sajonia y Turingia, Meiningen (Ar-
quitecto: Hans Kollhoff)

Capilla Locherboden, Motz, Tirol (Arquitecto: Gerold Wiederin)
Escuela Neue Welt, Viena (Arquitecto: Adolf Krischanitz)

Junta Suiza del Alcohol, Berna (Arquitecto: Rolf MUhlenthaler)
Conjunto residencial Pilotengasse, Viena (Arquitectos: Herzog & de
Meuron)

Exposiciones (seleccién)

1979
1983
1985
1986
1989

1990
1992

Kunsthalle Basel, Basilea

Museo cantonal de Bellas Artes, Lausana

Itinerante: Museo de Arte Contemporaneo, Basilea / Stadtische Gale-
rie Regensburg / Museo Municipal de La Haya

Los Angeles County Museum of Art / Museum of Contemporary Art,
Chicago / Gemeentemuseum, La Haya (colectiva)

Itinerante; Casa Museo Lange, Krefeld / Kunsthalle, Bielefeld / Kunst-
verein, Hamburgo

Martin-Gropius-Bau, Berlin (colectiva)

[tinerante: Kunsthalle, Zurich / Moderna Museet, Estocolmo / Frideri-
cianum, Kassel
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Giacometti,
Alberto

Gigon & Guyer

1994 Peter Blum Gallery, Nueva York

1995 Helmut Federle , Galerie Nationale du Jeu de Paume , Paris
1998 ltinerante: Aargau Kunsthaus, Aarau / Staatliche Kunsthalle, Karlsru-
he / Kunstverein, Braunschweig

1998  IVAM Centro Julio Gonzélez, Valencia

1999  Kunsthaus Bregenz

2001 MNCARS, Madrid (colectiva)

2001 Espace de I'Art Concret, Mouans-Sartoux, Francia (colectiva)
2004  casa de Nietzsche, Sils -Maria

2005  Archivo Rudolf Steiner, Dornach

2007  Musée d'Orsay, Paris (colectiva)

2009  Peter Blum Gallery, Nueva York

2010  Galerie St. Stephan, Viena

(Fuente: Peter Blum Gallery, Nueva York)

Escultor y pintor. Nacido en Borgonovo, Stampa (Grisones) en 1901, y falle-
cido en Coira en 1966. Estudi6 escultura en la Escuela de Artes y Oficios de
Ginebra. En 1920 y 1921 realizd viajes a ltalia y una estancia en Roma, para
posteriormente trasladarse a Paris. Alll es alumno del escultor E. Bourdelle en
la Académie de la Grande Chaumiere. En 1927 se centra en el cubismo. En
1928 participa en la exposicion “esculturas de disco” en la galerfa Jeanne Bu-
cher. Entabla amistad con Masson, Leiris y Tériade, posteriormente también
con L. Aragon, Dalf y A. Breton. Pierre Loeb muestra en la exposicion “Mird
— Arp - Giacometti” sus primeras esculturas de jaula. En 1932 se adhiere al
grupo surrealista y toma contacto con el existencialismo literario. También tie-
ne su primera exposicion individual en la Galerie Pierre Colle de Paris. A esta
época pertenecen sus importantes obras “La boule suspendue, ou I'Heure des
traces” (1930), y “Palais de quatre heures de I'apres-midi” (1932). Tres anos
después, se distancia del surrealismo y vuelve al estudio de la naturaleza. En
1940 establece contacto con Picasso, J.P. Sartre y S. de Beauvoir. Durante tres
anos, se traslada a Ginebra. En 1948 regresa a Paris y, centrandose en el re-
trato, busca la transmision de los principios de su escultura tardia a la pintura,
para desarrollar la imagen de la cabeza humana. En 1951 entabla amistad con
S. Beckett. En 1955 tiene lugar una retrospectiva de su obra en la Galeria Arts
Council, Londres, y en el Museo Guggenheim de Nueva York. En 1962 recibe
el Gran Premio de Escultura en la Bienal de Venecia. En 1965 tiene lugar otra
retrospectiva en la Tate Gallery de Londres.

La obra de Giacometti se ha clasificado dentro de la “nueva figuracion”, sin
tener en cuenta la condicién de descomposicion de la materia pictérica y es-
cultdrica ni el sentido de “informalismo” que se desprende de sus obras, que
convierten a Giacometti en uno de los exponentes “avant-lettre” del Informalis-
MO europeo.

(Fuentes: Argan, G.C., 1991. El arte moderno. Madrid: Akal / Ruhrberg, K. et al., 2005. Kunst
des 20. Jahrhunderts. Colonia: Taschen.)

Annette Gigon nacié en 1959 en Herisau, Suiza. Arquitecta por el ETHZ en
1984. En 2001 y 2002 fue profesora invitada en la EPFL. Desde 2008 fue pro-
fesora invitada en el ETHZ y desde 2012 ocupa alli una catedra docente de
construccion.

Mike Guyer nacié en Columbus, Ohio, EE.UU, en 1958. Arquitecto por el ETHZ
en 1984. En 2002 fue profesor invitado de la EPFL. Desde 2009 fue profesor
invitado en el ETHZ y desde 2012 ocupa allf una catedra docente de construc-
cion.

La oficina Gigon & Guyer fue fundada en 1989 y tiene su sede en Zurich. La



Herzog &
de Meuron

Fichas informativas

mayor parte de su trabajo procede de su participacion en concursos.
Obras (seleccion)

1992 Museo Kirchner, Davos

1994  Ampliacion del museo de Arte, Winterthur

1996 Centro Deportivo, Davos

1996  Cojunto residencial Broélberg |, Kilchberg

1998  Museo Liner, Appenzell

1999  Edificio de senalizacion ferroviaria, Zurich

2000  Tres bloques de viviendas en la Susenbergstrasse, Zurich
2001 Conjunto residencial Broélberg II, Kilchberg

2002  Salén de Actos de la Universidad de Zdrich

2002  Museo Arqueoldgico y Parque Kalkriese, Osnabriick (Alemania)
2002  Pflegi-Areal, Zurich

2002  Ampliacion de talleres de capacitacion Appisberg, Mannedorf
2003  Vivienda unifamiliar, ZUrich

2004  Renovacion de una villa histérica, Kastanienbaum

2007  conjunto residencial Brunnenhof, Zurich

2007  vivienda unifamiliar en chapa de cobre, Cantén de los Grisones
2008  Museo del Transporte, Lucerna. Varios edificios

2009  Estacion de tren, con tiendas, oficinas y apartamentos, Baar
2011 Maag-Areal, Zurich. Varios Edificios

2011 Prime Tower, Zurich

2012  Lowenbraukunst, Zurich. Varios edificios

(Fuente: http://www.gigon-guyer.ch/)

Jacques Herzog nacié en Basilea en 1950 y recibi¢ su titulo de arquitecto en
1975 por el ETHZ. En 1977 fue asistente del profesor Dolf Schnebli en el ETHZ,
y en 1983 profesor invitado en la Universidad de Cornell en Ithaca, Nueva York,
EE.UU. Desde 1994, ha sido profesor visitante en la Universidad de Harvard, y
desde 1999 es profesor en el ETHZ, donde co-fund6 ETH Estudio de Basilea:
Instituto ciudad contemporanea.

Pierre de Meuron nacié en Basilea en 1950 y recibio¢ su titulo de arquitecto en
1975 por el ETHZ. En 1977 fue asistente del profesor Dolf Schnebli en el ETHZ.
Desde 1994, ha sido profesor visitante en la Universidad de Harvard, y desde
1999 es profesor en el ETHZ, donde co-fundd ETH Estudio de Basilea: Instituto
ciudad contemporanea.

La oficina Herzog & de Meuron fue fundada en 1978 y actualmente tiene sedes
en Londres, Hamburgo, Nueva York, Barcelona y Beijing, ademas de la sede
principal en Basilea. En 2001, Herzog & de Meuron recibié el Premio de Arqui-
tectura Pritzker, seguido por el Praemium Imperiale en 2007.

Obras (seleccioén)

1992  Galeria / coleccion privada de Arte Moderno Goetz, Munich, Alemania

1993  Edificio de Produccién y Almacenamiento Ricola, Mulhouse- Brun-
statt, Francia

1994  Signal Box, Basilea

1998  Bodegas Dominus, Napa Valley, EEUU

1998 Instituto para farmacéuticas hospitalarias, Rossettiareal, Basilea

1999 Biblioteca de la Escuela Técnica, Eberswalde

2000 Edificio de investigacion Roche Pharma, Basilea

2000  Tate Modern, Londres

2002 Estadio de futbol, centro comercial y residencia de tercera edad St.
Jakob Park, Basilea
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Kerez, Christian

Kounellis,
Jannis

2003  Centro de danza Laban, Londres

2003  Prada Aoyama, Tokio

2003  Museo Schaulager, Basilea

2004  Edificio Forum 2004, Barcelona

2005  Museo de Young, San Francisco, EEUU

2005  Walker Art Center, Minneapolis, Minnesota, EE.UU.

2005  Allianz Arena, Munich, Alemania

2006  CaixaForum, Madrid

2007  Estadio Nacional para los Juegos Olimpicos de 2008, Pekin
2008  TEA Tenerife Espacio de las Artes, Santa Cruz de Tenerife
2009  Vitra Haus, Weil am Rhein, Alemania

2012  Museo de Arte Parrish, Nueva York, EE.UU

2012  Pabelldn para la Serpentine Gallery, Londres

2013 Museo de Arte Pérez, Miami, Florida, EE.UU.

En construccién Torre 56 Leonard Street, Nueva York, EE.UU.

En construccioén: Filarménica, Hamburgo, Alemania

En construcciéon: Ampliacion de la Tate Modern, Londres

(Fuentes: www.studio-basel.com / www.herzogdemeuron.com)

Nacido en Maracaibo, Venezuela, en 1962. Arquitecto por el Instituto Tecno-
l6gico Federal de Zurich (ETHZ) en 1988. De 1991 a 1993 colaboré como ar-
quitecto proyectista con Rudolf Fontana, y trabajé también varios afios como
fotégrafo de arquitectura. En 1993 fundo su propio estudio de arquitectura en
Zurich. Desde 2001 fue profesor invitado en el ETHZ, y desde 2003 es profesor
titular de Proyectos Arquitecténicos en la misma universidad.

Proyectos y obras (seleccion)

1993  Capilla en Oberrealta
1996  Casa en Vinheros, Brasil (proyecto)
2000  Museo de Arte, Vaduz, Liechtenstein, con Morger y Degelo Arquitectos
2003  Edificio de apartamentos en la Forsterstrasse, ZUrich
2003  Escuela “Breiten”, Eschenbach
2009  Escuela en Leutschenbach, Zarich
2007  Casa de un solo muro, Zurich
2006-2014 Museo de Arte Moderno de Varsovia (Polonia)
(concurso, 1° premio, y proyecto)
2008  Edificio de oficinas Holcim Competence Center, Holderbank
(concurso, 1° premio)
2013  Conjunto de vivienda social Porto Seguro, Sao Paulo, Brasil (proyecto)
2013  Edificio de oficinas en Zhengzhou, China (proyecto)

(Fuentes: Kerez, C., 2009. Christian Kerez: Conflicts Politics Construction Privacy Obsession.
Ostfildern: Hatje Cantz / www.kerez.ch)

Pintor, artista de performance y escultor. Nacido en 1936 en el Pireo, Grecia. Ac-
tivo en Italia. Estudié en la Escuela de Arte en Atenas hasta 1956 y luego se fue
a Italia. De 1958 a 1960 produjo Alfabetos, extensiones de colores con letras,
numeros, simbolos tipograficos y marcas viales superpuestas. Estas obras de-
muestran claramente su objetivo de trascender la poética del informalismo y
seguir una linea de estudio caracterizada por preocupaciones contradictorias:
por un lado, los simbolos de la civilizaciéon urbana e industrial de masas, y por
otro, los valores fundamentales de la persona, primitivos. Estos se expresan
con frecuencia por la participacion fisica del artista desde 1960 en sus propias
exposiciones en La Tartaruga, transformandose asi en actuaciones.



Lewitt, Sol

Lohse,
Richard-Paul

Lucan, Jacques

Fichas informativas

El trabajo de Kounellis desarrollé una mezcla espectacular de pintura, collage
y puesta en escena de instalaciones, “entornos”, performances y espectaculos
teatrales. Desde 1967 se asoci6 al Arte Povera, y su obra se caracterizd por la
yuxtaposicion de objetos, materiales y acciones tanto fisica como culturalmen-
te antitéticos entre si. Estos incluyen materias primas naturales, objets trouvés,
incluso fuego, humo y animales vivos. Su experimentacién con combinaciones
poco ortodoxas de materiales continué en la década de 1980.

(Fuente: www.tate.org.uk / Ruhrberg, K. et al., 2005. Kunst des 20. Jahrhunderts. Colonia:
Taschen)

Artista conceptual. Nacido en 1928 en Hartford, Connectitcut, EEUU. De 1945
a 1949 cursa estudios en la Syracuse University de Nueva York. En 1953 visita
la Escuela de ilustracion y comic de Nueva York. En 1955y 1956 , trabajé como
disenador grafico para el estudio de arquitectura de I. M. Pei. De 1960 a 1965
fue instructor en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, donde conocid
a Mangold, Ryman y Flavin. En 1963-1964 realiza sus primeras piezas, bajo
influencia Bauhaus y “De Stijl”. Entre 1964 y 1971 impartié clases en la Cooper
Union y en el Departamento de Educacion de la Universidad de Nueva York.
En 1965 realiza su primera exposicion individual en la Galerfa Daniels en Nueva
York. En 1966 surge el primer trabajo de estructura modular abierta de bloques.
Desde 1968 crea numerosos “Walldrawings”, con lineas estrictamente esque-
maticas, ritmicas a través de las divisiones de la superficie, que se aplican
con la pintura directamente sobre la pared. En 1968 y 1982 participacion en la
“Documenta” de Kassel. Desde 1970 imparte docencia en la Universidad de
Nueva York y trabaja con técnicas de impresion. Sobre la base de las leyes
geométricas y matematicas, LeWitt disena sistemas seriales, que son realiza-
das por terceros en las obras escultéricas. Esta técnica hace de él uno de los
maximos representantes del arte conceptual.

(Fuente: Ruhrberg, K. etal., 2005. Kunst des 20. Jahrhunderts. Colonia: Taschen)

Pintor y disefador gréafico. Nacido en 1902 en Zurich. Fallece en 1988 en Zu-
rich. De 1918 a 1922, formacién como artista publicitario en la Escuela de Artes
Aplicadas de Zurich. Desde 1922 trabaja en varios estudios de publicidad. En
1937 es co-fundador de la asociacion de artistas suizos “Alianza”. En 1942
comienza sus experimentos con ordenaciones modulares y seriales de super-
ficies de color integradas vertical y horizontalmente. De 1947 a 1955 trabaja
como director de la revista “Bauen + Wohnen”. En 1949 recibe el Precio de
pintura de Suiza, a lo cual siguen numerosos contratos publicos, entre ellos el
Pabellén Suizo en la Trienal de Milan en 1957, y la casa escuela en Rapperswil
en 1967. De 1958 a 1965 fue también director de la revista “Neue Grafik” en
Zurich. En 1965 participo en la Bienal de Sao Paulo, en 1968 y 1982, en las
Documenta 4y 7 de Kassel. En 1973 recibe el Premio de Arte de la ciudad de
Zurich. Lohse pertenece, junto a Bill y Graeser, a los méas importantes represen-
tantes del arte concreto en Suiza.

(Fuente: Ruhrberg, K. et al., 2005. Kunst des 20. Jahrhunderts. Colonia: Taschen)

Arquitecto, historiador y critico de arquitectura. Profesor de la EPFL y la Escue-
la de Arquitectura de la Ciudad y los Territorios en Marne-la-Vallée. Ha disefado
varias exposiciones relacionadas con temas urbanos: “Aguay gas en todas las
plantas. Parfs, cien anos de vivienda” (1992); “En los suburbios de Paris. For-
macion — transformacion” (1996) y “Fernand Pouillon Arquitecto. Pantin, Mon-
trouge, Boulogne-Billancourt, Meudon-la-Forét” (2003). Recientemente
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Markli, Peter

Meili & Peter

ha publicado un libro que indaga sobre el tejido de la ciudad contemporanea,
publicado a raiz de un estudio llevado a cabo por la Direcciéon de Planificacion
de la Ciudad de Paris: “¢Adénde va la ciudad hoy en dia? Formas urbanas y
mixturas” (Editions de La Villette, 2012). Asimismo ha publicado a menudo
acerca de la produccion arquitectdnica contemporanea.

Comparte equipo profesional con la arquitecta Odile Seyler.

(Fuente: http://www.seylerlucan.com/)

Nacido en 1953 en Zurich. Arquitecto por el ETHZ. Durante sus estudios es-
tablece relacion profesional con el arquitecto Rudolf Olgiati y el escultor Hans
Josephsohn. En 1978 funda su estudio en Zdrich y en 2000 una oficina adicio-
nal en Albisrieden. Desde 2003 ocupa una catedra docente de Proyectos en el
ETHZ. Ha recibido los premios Nuevas construcciones en los Alpes (1995),
Premio de arquitectura Beton (1997), el Swedish Concrete Award (2001), la Medalla
Heinrich-Tessenow (2002) y el Premio honorifico Tageslicht - Award (2012).

Obras (seleccion)

1980- Bodegas Fin Bec, Sion (Suiza)

1982  Casa Kuehnis, canton St. Gallen (Suiza)

1983  Casa Hobi, cantdn St. Gallen (Suiza)

1986  Edificio de viviendas Sargans, canton St. Gallen (Suiza)
1992  Museo La Congiunta, cantén Ticino (Suiza)

1995  Casa Gantenbein, canton St. Gallen (Suiza)

1997  Casa Hdrzeler, canton Zdrich (Suiza)

2000  Casa Markli, cantdon St. Gallen (Suiza)

2004  Escuela /m Birch, cantdn Zurich (Suiza)

2005  Edificio de viviendas y oficinas Hohlstrasse 78, Zurich (Suiza)
2006  Edificio de visitantes Novartis, Basilea (Suiza)

2008  Edificio de oficinas Picassohaus, Basilea (Suiza)

2012  Sede de la empresa Synthes, Soleura (Suiza)

Marcel Meili nacié en Zarich en 1953. Se graduo en el ETHZ en 1980. Fue be-
cario de investigacion en el Instituto de Historia y Teoria de la Arquitectura del
ETHZ, y desde 1999 ha sido profesor del Departamento de Arquitectura y de
la sede de Basilea. Markus Peter naci¢ en Zurich en 1957, y fue aprendiz de di-
bujante. Estudioé arquitectura en el Instituto Técnico de Winterthur (1981-1984).
Desde 2002 ha sido profesor en el Departamento de Arquitectura del ETHZ.
La oficina Meili & Peter fue fundada en 1987 y actualmente tiene sedes en
Zurich y Minich.

Obras y proyectos (seleccion)

1995  Casa Ruegg, Wallisellen

1995  Pasarela, Murau

1997  Edificio de viviendas y talleres, Zurich

1998  Cine Riffraff 1-2, Zurich

1999  Escuela Suiza para la industria de la madera, Biel
2000  Centro Global de Dialogo Ruschlikon

2001 Villaen el lago, Zurich

2002 Casa Parasito, Rotterdam

2002  Ciney casa Riffraff 3-4, Zurich

2004  Park Hyatt, Zurich

1995- 2007 Renovacion “Gohnerswil”, Volketswil
2007  Casa de hormigén, Viena

2007  Ciney casa Riffraff 5-6, Zurich



Miller & Maranta

Moravanszky,
Akos

Olgiati, Valerio

Fichas informativas

2008  Edificio residencial, Billancourt, Paris
2008  Edificio residencial, Tuggen

2009  Centro Helvetia, Milan

2006-2013 Hofstatt, Mlnich

(Fuentes: www.meilipeter.ch /

Quintus Miller naci6 en 1961 y es arquitecto por el ETHZ. Es miembro de la
Comision de preservacion histérica de la ciudad de Zurich y del consejo de
Monumentos Historicos del canton de Basilea. Desde 2009 es Profesor Titular
en la AA-USI.

Paola Maranta naci6 en 1959 y es arquitecta por el ETHZ. Es miembro de la
Comision paisaje urbano de Riehen.

La oficina Miller & Maranta fue fundada en 1990 y tiene su sede en Basilea. En
2013 obtuvo el Premio Meret Oppenheim.

Obras (seleccion)

1998- Hotel Waldhaus, Sils-Maria

2000  Escuela Volta, Basilea

2002  Mercado en la Farberplatz, Aarau

2004  Edificio de viviendas Schwarpark, Basilea
2004  Villa Garbald, Castasegna

2006  Residencia de ancianos, Zurich

2009  Banos termales, Samedan

2009  Antiguo Hospicio St. Gotthard

2012 Pabellén de Suiza, Xl Bienal de Venecia
2013  Jacobs-Haus, Zurich

2013  Viviendas y bafos arabes en el parque Patumbah, Zurich

(Fuente: millermaranta.ch)

Nacido en 1950. En 1974 arquitecto por la Universidad de Budapest, en 1980
doctor por la Universidad Tecnica de Viena. Desde 1996 es profesor de Teoria
de la Arquitectura en el Instituto de Teoria e Historia de la Arquitectura, ETHZ.
De 1989 a 1991 es investigador Asociado en el Centro Getty de Historia del
Arte y Humanidades en Santa Monica, y de 1991 a 1996 Profesor Visitante en
el Instituto de Tecnologia de Massachusetts, Cambridge (MIT). En 2003 y 2004
es Profesor Visitante en la Universidad de Artes Aplicadas de Budapest, con
una beca Szent-Gyorgyi. Ha realizado numerosas publicaciones, como: “La
renovacion de la arquitectura: Caminos a la modernidad en Europa central”
(1988) “Visiones enfrentadas. Estética, invencion e imaginacion social en la Ar-
quitectura Centroeuropea, 1867-1918” (1998), “Precisiones. Arquitectura entre
ciencia y arte” (2008) y "Adolf Loos. La gestacion de la Arquitectura” (2008).

(Fuente: Hopfengartner, J., Moravanszky, A., 2011. Aldo Rossi und die Schweiz. Zirich: gta
Verlag)

Nacido en 1958, estudié arquitectura en el ETHZ. Después de haber vivido y
trabajado primero en ZUrich y luego en Los Angeles, abrié su propio estudio
en Zurich en 1996. Posteriormente abrid otra oficina en Flims, en 2008. Ha
recibido numerosos premios, incluyendo el premio al mejor edificio en Suiza
cuatro veces. Ha sido profesor invitado en el ETHZ, la Architectural Association
School of Architecture de Londres y la Universidad de Cornell, Nueva York.
Desde 2002, es profesor en la AA-USI.
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Pfaff, Jean

Obras (seleccioén)

1998 Escuela, Paspels

1999 Museo La casa amarilla, Flims

2000 Vivienda para tres familias, Coira

2000  Casa en Sari d'Orcino, Corcega

2003 Nueva Universidad de Lucerna

2005 Casa K+N, Wollerau

2007  Atelier Bardill, Scharans

2007  Oficina de Valerio Olgiati, Flims

2008  Centro de visitantes del Parque Nacional de Suiza, Zernez

(Fuente: Yoshida, N., 2011. Swiss sounds: architecture in Switzerland 2000-2009. Architecture
+ Urbanism, n° 484)

Pintor. Nacido en 1945. Vive y trabaja en Ventall6, Girona.
Intervenciones arquitectdnicas (seleccion)

En ejecucion Hospital Psiquiatrico, Soleura (Arquitecto: M. Ducommun)

2012 Conjunto residencial Zelgweg, Baden-Dattwil (Arquitectos: Egli-Rohr
Partner)

2011  Aparcamiento, Opera de Zurich (Arquitectos: Zach & Z(ind)

2011 clinica privada Hohenegg (Arquitectos: Romero & Schaefle)

2011 Residencia de ancianos, Effretikon, Zurich (Arquitectos: Zach & Zind)

2007 Urbanizacién “Im Sesselacker”, Basilea

2006  Banco Nacional de Suiza, Zurich (Arquitectos: Romero & Schaefle)

2005  Edificio administrativo de la CSS, Lucerna (Arquitecto: A. Roost)

2005  Escuela Weid, Pfaffikon (Arquitectos: Meletta Strebel Zangger)

2005  Rehabilitacion integral del edificio historico Bernerhof, Berna (Arqui
tectos: Flury & Rudolf / Graf, Stampfli & Jenni)

2005  Edificio de administracion Swiss Re, Zurich (Arquitectos: Romero &
Schaefle)

2004  Conjunto Schaefer Areal, Aarau (Arquitectos: Egli-Rohr Partner)

2003  Restaurante y Hotel Greulich (Arquitectos: Romero & Schaefle)

2000  Sede de la empresa Schrodt Bauconsult, Iserlohn (Arquitectos:
Schrodt GmbH)

1999  Colegio Suizo de Industria de la Madera, Biel (Arquitectos: Meili & Peter)

1988  Capilla Sogn Benedetg (Arquitecto: Peter Zumthor)

Exposiciones (seleccién)

2010  Musée des Beaux Arts, Le Locle

2006 / 07 Aargau Kunsthaus, Aarau

2003  Museo de arte de Soleura

1999  Museo de Arte Contemporaneo de Basilea
1992  Museo de Arte de Turgovia

1990  Haus Konstruktiv, ZUrich

1986  Museo de Arte Contemporaneo de Basilea
1983  Museo de arte de Soleura

1977  Museo de arte de Basilea

(Fuente: www.jeanpfaif.ch)



Rahm, Philippe

Schiess, Adrian

Fichas informativas

Nacido en 1967, estudio en la EPFL y el ETHZ, obteniendo el titulo de arquitec-
to en 1993. Trabaja actualmente en Paris (Francia). En 2000 fue fue residente
en la Villa Médicis en Roma. En 2002 fue elegido para representar a Suiza en
la 82 Bienal de Arquitectura de Venecia, y fue uno de los 25 “arquitectos de
manifiesto” de Aaron Betsky en la Bienal de Arquitectura de Venecia en 2008.
En 2007 tuvo una exposicion individual en el Centro Canadiense de Arquitec-
tura en Montreal, y ha participado en otras en todo el mundo: (Archilab 2000,
SF-MoMA 2001, CCA Kitakyushu 2004, Frac Centre, Orléans, Centre Pompi-
dou, Beaubourg 2003-2006 y 2007, Manifesta 7, 2008, museo Louisiana, Di-
namarca, 2009). Fue profesor visitante en la AA-USI en 2004 y 2005 , en la
EPFL en 2006 y 2007, y profesor invitado en la Escuela Real de Arquitectura
de Copenhague en el periodo 2009-2010. Actualmente es profesor visitante en
Princeton, EE.UU. Trabaja en varios proyectos publicos y privados en Francia,
Polonia, Inglaterra, Italia y Alemania. Ha pronunciado numerosas conferencias,
incluyendo en la Cooper Union de Nueva York, GSD de Harvard, UCLAy ETHZ.

Proyectos y obras (seleccion)

2002  Hormonorium (82 Bienal de Arquitectura de Venecia, pabelldn suizo)

2007  Diurnism (Centro Pompidou, Paris)

2009  Domestic astronomy (Exposicion “Green Architecture for the Future”,
Humlebaek, Dinamarca, 2009)

2009  White geology (Grand Palais, Parfs)

2009  The new olduvai gorges (Exposicion “Climate and Architecture”, Co-
penague, Dinamarca)

2009  Pulmonary space (Exposicion “Radical Nature”, Barbican Art Gallery,
Londres)

(Fuente: http://www.philipperahm.com/)

Pintor. Nacido en Zurich en 1959. Vive en Francia y Suiza.
Exposiciones (seleccién)

1981  Galerfa Bob Gysin, Dubendorf

1984  Kunsthalle Waaghaus, Winterthur

1990  Aargauer Kunsthaus, Aarau; Bienal de Venecia, chiesa San Staé,
Venecia

1992  Documenta IX, Kassel (colectiva)

1993  Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris

1994  Kunsthalle Zurich

1996  Musée d’Art et d’histoire, Ginebra

1998  Kunsthaus Bregenz

1998  Kunsthaus Zurich (colectiva)

2000  Aargauer Kunsthaus, Aarau (colectiva)

2001 Neues Museum Nurnberg

2001 MAK center for Art and Architecture, Los Angeles (colectiva)

2002  Museum fur Gegenwartskunst, Basilea (colectiva)

2004  Kunstmuseum, Soleura

2004  Museo Serralves, Porto (colectiva)

2005  Albright Knox Gallery, Buffalo, Nueva York (colectiva)

2007 Indianapolis Museum of Art, USA

2009  The Art Institute of Chicago (colectiva)

2010 Musée d‘Art Moderne, St. Etienne

2011 Fonds régional d‘Art contemporain PAcA, Marseille

(Fuente: Baur, S. 2011. Adrian Schiess. Kiinstler. Kritisches Lexikon. Munich: Zeit Kunstverlag)
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Sik, Miroslav

Steinmann,
Martin

Zumthor, Peter

Nacido en 1953 en Praga, Checoslovaquia. Diplomado en arquitectura en
1979 por la ETHZ. De 1983 a 1991 fue profesor asistente en el ETHZ. Entre
1987 y 1991 realizo la exposicion “Arquitectura analoga” en Zurich, Viena, Es-
trasburgo, Oslo, Praga y Berlin, entre otros sitios. De 1992 a 1998 fue profesor
invitado en el EPFL y en Praga. Desde 1998 es profesor titular en el ETHZ. En
2005 recibi¢ el premio Heinrich-Tessenow en Alemania. En 2012 represent6 a
Suiza en la Bienal de Arquitectura de Venecia.

Obras (seleccion)

1996  Ampliacion y remodelacion de hotel y centro de congresos La Longe
raie, Morges

1997  Remodelacion del centro parroquial San Antonio, Egg

1998  Residencia para musicos, Zurich

1997  Disefio de la exposicion “La invencion de Suiza 1848-1998”, Museo
Nacional, Zurich

2002  Ampliacion y renovacion de escuela terapéutica y de necesidades pe
dagogicas especiales (Hospital Infantil), Zarich

2002  Rectoria de San Antonio, Egg

2003  Edificio para padres, Hospital Infantil, Zurich

2003  Centro Eclesiastico, ZUrich

2007  Remodelacién de iglesia, Baden

2007  Remodelaciéon y ampliacion edificio de viviendas, Haldenstein

2012  Viviendas para personas mayores, Zug

En construccién: resort y cuatro edificios de apartamentos, Andermatt

En construccion: Viviendas Hunziker-Areal, Zurich

En construccién: Quartier Talgut, Winterthur

(Fuente: Sik, M., 2012. Miroslav Sik: Architektur 1988-2012. Quart: Lucerna)

Nacido en 1942. Se licencio en arquitectura en el ETHZ en 1967. Trabajé como
arquitecto y después como colaborador cientifico en el Instituto de Teoria e
Historia de la Arquitectura del ETHZ. En 1978 presento su tesis sobre los Con-
gresos Internacionales de Arquitectura Moderna. Editor de la revista Archithese
de 1980 a 1986, ocupod varios cargos docentes antes de convertirse en profe-
sor en el Departamento de Arquitectura de la EPFL. A través de una extensa
investigacion, publicaciones y exposiciones, Martin Steinmann ha desarrollado
una actividad tedrica y critica de la arquitectura que le valié, en 2000, el premio
de teorfa de la arquitectura Eric Schelling.

(Fuente: Steinmann, M., 2003. La forme forte. Forme forte. Ecrits/Schriften 1972-2002. Basi-
lea: Birkhduser)

Nacido en 1943 en Basilea. Formado como carpintero (1958). Estudié arqui-
tectura en la Escuela de Diserio de Basilea (1963) y en el Instituto Pratt en Nue-
va York (1966). Arquitecto de edificios protegidos del cantén de los Grisones
(1968-1978). Abre su estudio en Haldenstein en 1979. Profesor visitante en
varias universidades: Santa Moénica, Munich, Nueva Orleans, Berlin, Harvard.
Profesor en la AA-USI de 1996 a 2008 Ha recibido los siguientes premios: Pre-
mio de Arquitectura Contemporanea Mies van der Rohe (1998), Praemium Im-
periale (2008), Premio Pritzker (2009), Medalla de Oro del RIBA (2013).

Obras (Seleccién)

1986  Cobijo para yacimiento arqueologico romano, Coira, Graubinden.
1988  Capilla Sogn Benedetg, Sumvitg



Fichas informativas

1994 Casa Gugalun, Versam, Grisones

1996  Termas, Vals, Grisones

1997 Kunsthaus, Bregenz, Austria

1993-2000 Exposicion y centro de documentacion “Topografia del Te
rror”, Berlin [destruida]

2000  Swiss Sound Box, Expo Hannover

2005 Estudio y residencia de Peter Zumthor, Haldenstein

2006  Capilla del Bruder Klaus, Mechernich, Alemania

2007 Museo Kolumba de Arte Archidiocesano, Colonia, Alemania

2009  Casa Annalisa Zumthor, Vals

2011 Pabelldn para la Serpentine Gallery, Londres

2011 Steilneset Memorial de las Victimas de los juicios de brujas, Vardg

(Noruega)

(Fuente: Zumthor, P, 2014. Peter Zumthor Buildings and Projects 1985-2013. Zrich: Scheidegger)
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