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“En arquitectura el dibujo es el pensamiento mismo del arquitecto;
es la imagen presente de un edificio futuro. (...)

El dibujo es, pues, el principio generador de la arquitectura;

es su propia esencia.”

Pierre Guédy, 1902




Prélogo

Negro sobre blanco: dibujos de Campo Baeza dentro de una Caja
Andrés Martinez-Medina, Maria Elia Gutiérrez-Mozo

“Cajas, cajitas, cajones”

Conviene sefnalar que una mayoria de los méas de 7.777 dibujos “a mano alzada” de Alberto Campo Baeza se trazaron sobre
papel blanco. Papeles blancos, o a veces blanco anejo, casi beige, de distintas calidades y gramajes en los cuadernos que
atesora, sobre los que emergen sus sketches perfilados con lineas de sugerente trazo negro o azul, a tinta o a lapiz, aunque
también surgen algunos con variantes en sepia, que, ocasionalmente, se acompafan con algunas superficies de colores (azul
y verde) de inmediata identificacion figurativa con el agua y la vegetacion. Son, en su mayoria, dibujos de pequefo formato
que conforman sus “cuadernos de dibujo” y sus “cuadernos de viaje”: blocs de papel blanco montados artesanalmente en
su estudio antes de ser iluminados por las ideas graficas del autor que se asientan unos sobre otros en las “pequehas libre-
tas”, como él prefiere llamarlas (Campo 2018b). Libretas son, segun el diccionario, un “cuaderno o libro pequefo destinado a
escribir en él anotaciones o cuentas”; es obvio que, para Campo Baeza, las anotaciones y cuentas no son escrituras —mas
propias de los escribanos—, sino los signos del lenguaje de la arquitectura: sus sintéticos dibujos relinen toda una suerte de
grafias lineales y superficiales salpicadas de incrustaciones caligraficas que sirven de memoria del proyecto.

El maestro suele referirse a ellos como “dibujos clave, que ya tienen en si el germen de todo el proyecto” y que son “como el
feto en el que ya late, ya esté todo completo el ser que luego, més desarrollado, va a nacer. Eso son esos pequefos dibujos
en una obra de arquitectura” (Campo 2010). Pero, en esta muestra, el maestro ha sugerido una preciosa metéafora a partir de la
“alegoria de la caverna” de Platon (Baeza 2018b), para ilustrar el alcance y significado de este tipo de diagramas —"croquis,
bocetos, sketches, esbozos”— que se vislumbran a tamano superlativo, proyectados sobre una superficie blanca tras pasar
la luz que los transporta a través de la cibica camara oscura que los amplifica hasta posarlos sobre el plano tensado de la
pantalla que los captura. El maestro sostiene que estas “imagenes” son las sombras de las verdaderas obras levantadas y
que viven en la luz, en el conocimiento que habita fuera de la gruta, identificando los dibujos con las sombras. Y asi se mues-
tran miles de dibujos en esta exposicién que contiene tres tipos de elementos diferentes: “las sombras” alumbradas sobre
una pantalla de luz que se hace blanca, los auténticos dibujos —en series limitadas— colgados de las paredes de la sala, y
las pequenas maquetas de las obras, descansando sobre cajas prismaticas blancas, que son representaciones anticipadas
a escala de la realidad tridimensional. Este ingente contenido se despliega sobre una escenografia esencial dentro de una
“caja”, el Cube del Museo de la Universidad de Alicante que, no obstante, es el resultado de un concurso internacional de
arquitectura que gané la propuesta que llevaba por lema “Caja de Musica” (AA.VV. 1995). Parece que todo en este espacio
resuene: dibujos, sombras, peanas, maquetas y cajas, todo envuelto en una atmdsfera homogénea de idéntica austeridad
cromatica en blanco y negro. Al fin y al cabo, este Museo es un gran cubo, opaco y protector, que, como boite a miracles que
oculta tesoros, rinde homenaje a los museos de Le Corbusier, el magister tan admirado por nuestro arquitecto.
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En esta exposicion se reline la inmensa coleccion de los bocetos que han precedido a las obras del arquitecto Alberto Campo
Baeza (Valladolid, 1946), donde la geometria —clara, “radical”, simple y regular— es la protagonista del entramado concep-
tual de sus ideas, aunque, a veces, esta se intuya en su cerrada perfeccion a través de sus trazos mas libres. Y es que los di-
bujos no siguen un patron predefinido, sino que exploran y fijan ideas, conceptos, a través de secciones, plantas, perspectivas
conicas, esquemas o detalles que sintetizan el pensamiento arquitecténico que se plasma a través de las manos con gestos
de una grafia inmediata donde, como sentenciaria Berger, “el lenguaje “taquigrafico” del dibujo es relativamente sencillo y
directo” (2014 [2005], p.8). Dibujos hechos a sentimiento porque, como dirfa el mismo Campo Baeza, “Una idea bien cabe en
una mano”, aunque con estas palabras refiriese un ejercicio docente en el que se pretendia que la idea se construyera en un
minusculo juego de volumenes que cupiera entre los cinco dedos del estudiante (Campo 2017a, pp.102-107); los que, como
sugiere Henri Foncillon, son los creadores que revelan la estructura abstracta e interna de los cuerpos, ya que “sin la mano,
no habria geometria” (Zuaznabar 2011 [1947], p.72).

Y es que los dedos del maestro, son los que grafian y expresan sus conocimientos porque las manos también piensan (Pa-
llasmaa 2012 [2009]), accién que él resume en: “Pensar con las manos” (Campo 2010). Asi, pues, esta generosa muestra
mayoritariamente de laminas trata de sintetizar toda la trayectoria del profesional —una vida de dibujos, casi una vida dibuja-
da— donde, en realidad, se acumulan las intensas vivencias de otras exposiciones que le precedieron, comenzando en 1996
en San Pietro in Montorio en Roma, “donde unos sencillos dibujos en blanco volaban en unos paneles flotantes” (Jauze 2009,
p. 14), pasando por la comisariada por Manuel Blanco en 2003, Light is more, con catalogo disefiado por Roberto Turégano
(Blanco 2003), que se pasearia por Chicago y Nueva York, para llegar a la de Madrid de 2007, en la que “no habia méas que
una sabana y un proyector” (Jauze 2009, p. 14), y continuar con otros muchos montajes internacionales (Vicenza, Estambul,
Roma de nuevo, Tokio...) que nos conducen hasta la presente. Algunas de estas ciudades y de sus recintos de acogida nos
hablan del firme compromiso de Campo Baeza con la arquitectura moderna (el Crown Hall y el MAXXI); otras, sin embargo,
apuntan al maestro como ya todo un clésico (la véneta Basilica y la turca Santa Irene): sus referencias a este mundo antiguo
son un presente “de indicativo” en sus “cajas” construidas, en sus dibujos a mano alzada y en sus puntuales reflexiones ted-
ricas que ofrece a quienes desean entender las raices de su dilatada obra. Sus textos escritos son como sus propias obras
que anticipan sus dibujos: claros, cortos y precisos.

Junto a este esfuerzo titanico de difusién de sus conocimientos —podriamos decir “sabiduria” y con ella rescatariamos los
coros del poema La Roca (1934) de T.S. Eliot que tanto gusta al profesor— se suma una no menos loable tarea: la de renunciar
a publicar su obra en grandes formatos con fotografias a color y optar por la recopilacion de sus bocetos, proyectos y obras
en pequenos libros con el formato paperback (14x20 cm), todo un “clasico” en monografias de maestros de la arquitectura,
en blancoy negro, en tirada econémica, al alcance del alumnado y que cabe en sus manos. Alberto Campo Baeza, arquitecto
(1971), doctor arquitecto (1982) y catedratico de Proyectos Arquitectonicos (1986) por la Escuela Técnica Superior de Arqui-
tectura de Madrid, siempre ha estado cerca de sus estudiantes, sobre quienes ha ejercido su magisterio, cuyo mejor modo
de conexion es la transparencia de la comunicacion de saberes y experiencias para colocarlos al alcance de la mano en un
par de libros y multitud de textos. Actitud docente y decente por excelencia: pensar en los discentes y no decir lo que se debe
hacer, sino lo que uno hace como ejemplo y modelo. Etica y estética coinciden en su vida. En ello se justifica este titulo de
“Negro sobre blanco...”, de tinta oscura sobre papel claro, que pretende ser un palido reflejo del quehacer de este maestro:
decir las cosas de una manera directa, sencilla y con pocas palabras que se sintetizan en cada uno de sus dibujos.



Manos que piensan, dibujos que hablan

Para Campo Baeza “un texto es como un proyecto. Hay que saber qué se quiere decir y cémo hacerlo. Y construirlo con pa-
labras” (Jauze 1999, p. 16). Algo que, como apunta Colette Jauze, hace “muy bien con una prosa aprendida, dice él, de los
poetas” (Jauze 1999, p. 16). No es extraha esta afirmacion, pues su biblioteca personal cuenta con tantos libros de poesia
como de arquitectura. Como un poeta, dice las cosas con pocas palabras, con las justas y escasas lineas que pueden ser un
horizonte, un lugar, un emplazamiento o una ventana para ver el mundo, el mundo exterior e interior del arquitecto que se re-
vela en los trazos. Porque cada proyecto, como un jardin, debe contener, parafraseando a Luis Barragan, “nada menos que el
universo entero” (Campo 2017, p. 23). De aqui que muchos criticos se refieran a sus obras como piezas de una “arquitectura
esencial”, resultado de un pensamiento gréafico elaborado usando “sélo el preciso nimero de elementos” (Jauze 1999, p. 10)
materiales, en su mayorfa blancos, sometidos a una rigurosa disciplina de cuerpos geométricos elementales y basicos, como
un buen poeta concentra el lenguaje, depura las expresiones, y mide y ritma las palabras.

Medir y escalar con acciones que planean sobre sus dibujos, bien con cotas o con la presencia de la figura humana que
permite relacionar, proporcionar y ajustar dimensiones, sean para una obra publica o privada: &mbitos distintos, mesuras
diferentes. Cifras que son mas que una referencia cuantitativa o numérica, como cuando recuerda el cuento E/ dltimo de los
Valerios (1874), de Henry James, donde se afirma del Pantedn que: “Este es el mejor sitio de Roma, vale por cincuenta San
Pedros” (Campo 2017a: 21), porque supone el espacio por excelencia donde se detiene el tiempo y cuyo diametro de la esfe-
ra viaja hasta Granada, primero de la mano de Pedro de Machuca al Palacio de Carlos V y, después, al Museo de la Memoria
de Andalucia junto al Cubo de la Caja de Granada (Campo 2017a: 22). Su ya citada doble condicion de evocacion clasica y
vocacion moderna emerge en sus obras como determinacion contenida en sus dibujos que se insertan en una larga tradicion
moderna de grafismos lineales —casi diagramas que acompanan la publicacion de sus obras (Campo 2018b)— que descu-
brimos en un amplio listado de maestros del siglo XX, desde Loos, Le Corbusier y Lubetkin a Mies van der Rohe y Jacobsen,
a Lewerentz y Utzon, a Terragni y Libera, a Niemeyer y Siza, y a Eisenman y Meier, por citar algunos. Pero este listado seria
parcial si no se anadiese el elenco de arquitectos de la Escuela de Madrid que le influyeron como profesionales de prestigio
o0 como docentes, companeros y amigos, y asi lo reconoce en sus escritos: Miguel Fisac, J.L. Fernandez del Amo, De la
Sota, Cano Lasso, Javier Carvajal y FJ. Saenz de Oiza. De esta complicidad da fe la anécdota de la foto de Campo Baeza y
Saenz de Oiza en la visita al Sir John”s Museum en Londres y el relato de la exclamacion de K. Frampton ante el Bancobao
—"Amazing! Amazing!”"— en una rapida escapada por Madrid (Campo 2017a: 57). Dibujos, pues, que tienen ascendentes y
referencias, pero que su intencién es concretar una idea e iniciar el proceso que la puede hacer realidad: se piensa con las
manos y se construye con la cabeza.

Uno de los aspectos sobre los que inciden sus bocetos es la necesidad de definir el plano horizontal, la plataforma por la que
se accede a la arquitectura, aquel que redefine el plano de tierra porque es: “la materializacion del limite entre lo tecténico y
lo esterotomico” (Campo 2017a: 84). En algunas obras esta insistencia es muy evidente y se acrecienta el contraste con el
contexto y con la materia empleada para su construccion, por ejemplo, la Casa del Infinito donde “el paisaje que se abre ante
nosotros” (Campo 2017b: 88), el pabelldon Entre Catedrales, con un podio de macael desde el que se contempla el mar, o el
Centro de Interpretacion del Paisaje de Janubio, con un plano negro como la lava contrastando contra la cuadricula fugada
de las Salinas al fondo. Los dibujos de la propia obra se afanan en definir el plano estereotémico como una réplica a escala
humana de la Tierra que se pisa, referencia de la seguridad y del ser. Porque sus dibujos definen una arquitectura concreta

», o«

que se construye con muy pocos elementos que se posicionan sobre el “plano horizontal”: “He repetido muchas veces, por

11
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escrito y de viva voz, que la gravedad y la luz son, con la idea generadora temas centrales de la arquitectura. La idea cuya ma-
terializacion nos da la arquitectura, la gravedad que construye el espacio y la luz que construye el tiempo” (Campo 2017a: 73).

Hacia 1982, Alberto Campo Baeza en colaboracion con Javier Esteban Martin proyectan y construyen tres guarderias infantiles
en Aspe, Crevillente y Onil (Campo 1999: 108-125; Jaén 1999: 97, 142, 222). Los tres centros docentes acusan una misma
ascendencia en las obras tempranas de Le Corbusier matizadas por gestos de los Five Architects tan de moda en aquellos
anos (Eisenman 1982). Un volumen prisméatico de raiz cuadrada, cuando no cuadrado, resuelve el perimetro y el cuerpo
principal que es ordenado por una estructura de pérticos regulares repetidos. Los sistemas de comunicaciones verticales,
a partir de rampas y escaleras de dos tramos o de caracol, adquieren un protagonismo destacado para “pasearse” a traves
de los patios y los espacios inundados de luz blanca que se refleja sobre paramentos lisos de mortero blanco también y que
atraviesa algunos de los cierres de pavés de las estancias. Los tres volimenes se cierran sobre si mismos, dando la espalda
al agresivo exterior urbanizado o por urbanizar entonces, y se vuelcan en la experiencia del espacio interior de geometrias ba-
sicas. Son delicadas arquitecturas de lo necesario hechas con muy pocos medios y, quizas, demasiado abstractas. Muchas
de las constantes formales y constructivas posteriores se rastrean y detectan en estas pequenas arquitecturas pensadas para
los nifnos que tendrian su continuacion en obras méas depuradas como en el caso de la guarderia para Benetton en Treviso
entendida como “una caja abierta al cielo” (Campo 2009: 204).

La belleza de los dibujos y las cosas

Los dibujos de esta exposicion son de una belleza que no es facil de expresar. Sus delicadas lineas oscuras representan la
antimateria negra, mientras que las superficies blancas que representan ala luzy a la propia construcciéon son la materia blan-
ca. En este contraste elemental ya se anuncia parte de su belleza completada por su capacidad de concentracion y sintesis.
Por utilizar las propias palabras del arquitecto, estos dibujos autégrafos equivalen a “El diagrama (que) expresa con precision
la idea. Es la primera concrecién desde el pensamiento a la realidad” (Campo 2018b). No hay duda de que Campo Baeza
es un arquitecto que persigue la belleza en todas sus formas. Cabria preguntarse, como hace Zumthor (2004: 59): “(Tiene la
belleza una forma?”, pero la respuesta, acaso, pueda llevarnos a pensar que la belleza depende de los ojos con que se mire
y se sienta y que, por tanto, reside en el interior de cada cual.

Es evidente que Campo Baeza proyecta y construye una arquitectura de la luz, ya que sin esta nada es, entendiendo la luz
como “algo concreto, preciso, continuo, matérico” (Campo 2017a: 38-43). También sus bocetos y sus obras se revisten de
esa simplicidad que las vincula al territorio del arte, no como un fin en sf mismo, sino que como recuerda Constantin Brancusi,
“la simplicidad no es un fin del arte, sino que uno llega a ella a pesar de uno mismo; la simplicidad se encuentra al final de la
complejidad y uno debe nutrirse de su esencia para entender su significado” (Pallasmaa 2009 [2009]: 89). Una belleza hunde
sus raices en el ideal clasico y asf lo proclamd en su discurso de ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
en 2014 (Campo 2017a: 12-29). Una belleza que, como a veces sefala el autor, radica en el silencio de las obras. Quizas
podamos tomar prestadas las palabras de Juhani Pallasmaa para acercarnos a ese concepto: “La arquitectura presenta el
drama de la construccion silenciada en materia, espacio y luz. En Ultima instancia, la arquitectura es el arte del silencio petri-
ficado. Cuando cesa el alboroto de la obra y los gritos del edificio se convierte en museo de un paciente silencio de espera”
(Pallasmaa 2005 [2005]: 54).



Un fragmento de un poema de T.S. Eliot, Miércoles de ceniza (Ash Wednesday), de 1930, puede servirnos para cerrar este
texto e introducirnos en lo que los dibujos de Campo Baeza tratan de anticipar.

“Porque yo sé que el tiempo es siempre tiempo
y el espacio nunca es mas que espacio

y el ahora no lo es sino una vez

en un solo lugar

me alegra que las cosas sean como son...

()

Y por lo tanto

me alegro de tener que construir algo

de lo que alegrarme...”

“Because | know that time is always time
And place is always and only place

And what is actual is actual only for one time
And only for one place

| rejoice that thins are as they are and...

()

Consequently

| rejoice, having to construct something
Upon which to rejoice...”
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Presentacion

Los dibujos de Alberto Campo Baeza en la caverna de Platon.
Casi todo con casi nada

Una exposicion de mis dibujos, étodos mis dibujos?, en la Universidad de Alicante, con motivo del Congreso EGA en 2018.

Y he decidido esta vez hacerlo todo con nada. Casi todo con casi nada. Exponer todos mis dibujos originales, croquis, boce-
tos, sketches, esbozos, todos los que he hecho y conservo a lo largo de muchos arnos, en un solo medio: proyectados, re-
troproyectados, en una gran tela blanca tensada. Los dibujos iran apareciendo en gran tamafo, como nunca se vieran antes.

Siempre he defendido que cualquiera de estos pequenos dibujos, tras ser escaneados, vistos en la pantalla del ordenador,
aumentado su tamafo y por tanto su definicion y percepcién, parece que se objetivaran y adquirieran un mayor valor. Pues
ahora, en un tamafo todavia mas grande, el resultado va a ser asombroso. Los dibujos apareceran ante el espectador como
si de las mismas sombras de la caverna de Platon se tratara. Nada mas y nada menos.

Platén, en el libro VII de la Republica, en el didlogo con Glaucén, hace una alegoria metaférica: los prisioneros atados repre-
sentan a los seres humanos en estado de ignorancia; y las sombras proyectadas son las apariencias, lo que creemos que
son, el mundo sensible; lo que esta fuera de la caverna, la luz, es el conocimiento verdadero. Porque équé es un dibujo sino
la sombra de una idea tras ser iluminada por la luz del conocimiento?

Creo que esa manera de transmitir las ideas contenidas en esos dibujos (como si de las sombras de la caverna de Platon se
tratara ) es la mas adecuada al espiritu con que se han hecho, y al de la arquitectura que con ellos se ha generado. Un sencillo
pendrive es hoy capaz de contener esa ingente cantidad de informacién. Milagroso.

La tarjeta que anuncie la exposicion sera una simple tarjeta postal en la que aparezca como Unica imagen un bidicode que
convenientemente atrapado por el moévil del espectador, hara que éste entre en posesion de toda esa informacion. No se
puede pedir més.

Hace un tiempo el Victoria & Albert Museum de Londres me pidié la donacion de algunos dibujos originales para su Departa-
mento de Arquitectura. Tras varias conversaciones, convinimos en que yo mandaria una pequena libreta completa, la P 37. Por
supuesto que antes fue debidamente escaneada de manera que conservo esa documentacion completa. Este fue el origen
de la decision de escanear todas las muchas libretas que tengo, y que ahora estan al alcance de todos.

Y ahora, en esta exposicion, se muestran todos estos dibujos. En su dia escribi que eran 7.777 dibujos, por aquello del nimero
completo, aunque en realidad son muchos mas. Y para que nadie se pierda, estan ordenados por libretas, pero también por
proyectos.

Que ustedes lo disfruten.

Alberto Campo Baeza
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DONDE HABITE EL OLVIDO

Donde habite el olvido, Alli donde termine este afan que exige un duefo
a imagen suya,
En los vastos jardines sin aurora;
Sometiendo a otra vida su vida,
Donde yo soélo sea
Sin mas horizonte que otros ojos frente a frente.
Memoria de una piedra sepultada entre ortigas
Donde penas y dichas no sean mas que nombres,
Sobre la cual el viento escapa a sus insomnios.
Cielo y tierra nativos en torno de un recuerdo;
Donde mi nombre deje
Donde al fin quede libre sin saberlo yo mismo,
Al cuerpo que designa en brazos de los siglos,
Disuelto en niebla, ausencia,
Donde el deseo no exista.
Ausencia leve como carne de nino.
En esa gran region donde el amor, angel terrible,
Alla, alla lejos;
No esconda como acero
Donde habite el olvido.
En mi pecho su ala,

Sonriendo lleno de gracia aérea mientras crece
el tormento.

Luis Cernuda , 1933



Pensamiento grafico en la obra de Alberto Campo Baeza.
{Pensamiento visual o pensamiento grafico?
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Dibujo pagina anterior. Concurso para la bi-
blioteca de la Universidad de Alicante (1995).

' En este sentido, la importancia otorgada a
los diagramas en arquitectos como el neoyor-
quino Peter Eisenman (1999) no deja lugar a
dudas respecto de la consideracion del dibujo
como herramienta de escritura del proyecto,
haciéndose eco de teorias de los pensadores
franceses de mediados del siglo XX en ade-
lante, en especial Derrida (1997) y Deleuze
(1989, 2007). Dicha concepcién diagramética
de la arquitectura sin duda se puede relacionar
también con un origen disciplinar mas lejano
que surge de los diagramas propuestos por
Durand (1981, edicién original de 1821) como
herramienta de composicién arquitectonica,
formulados originalmente como estrategia
proyectual. Véase, por ejemplo, la publicacién
monografica dedicada al tema con contribu-
ciones de arquitectos y tedricos editada por
Mark Garcia (2010).

2 Eltexto de Campo Baeza “Entrecerrando mis
0jos”, publicado en el Libro de Actas del XVII
Congreso Internacional EGA, es elocuente al
respecto de esta capacidad germinal de los
primeros dibujos para prefigurar el proyecto.

3 Vasari, aparte del célebre texto de “Le vite de
piu eccellenti pittori, scultori, e architettori ita-
liani, da Cimabue insino a tempi nostri”, cuya
primera edicion data de 1550, fue el respon-
sable de la fundacion de la Accademia delle
Arti del Disegno en la Florencia de 1563 con
Miguel Angel como el personaje mas premi-
nente entre un elenco de treinta y seis artistas.

4 Arnheim

° Goodman

& Gombrich

7 El texto de Pareyson (Pareyson 1987) es
claro al respecto sobre el carécter formativo,
o constructivo podriamos decir, de toda labor
creativa y la idea de proceso vinculada a ella.

Los procesos de ideacién en la arquitectura se han valido tradicionalmente del
soporte gréafico, si bien la revolucion digital parece haber desplazado, hasta cierto
punto, este debate. Tal vez, para las generaciones de arquitectos nativos digitales
algunas de estas consideraciones tengan menos vigencia, aunque muchos de
los que dominan la herramienta también bosquejan los inicios de proyecto sobre
un papel. En todo caso, el rol que algunos arquitectos han otorgado a los diagra-
mas en las Ultimas décadas en paralelo a la irrupcién de las nuevas tecnologias,
mas que desplazar el protagonismo del dibujo como vehiculo del proyecto, ha re-
avivado el debate en torno al papel del dibujo como herramienta de pensamiento
arquitecténico’.

Para las generaciones anteriores de arquitectos, a las que pertenece Campo Bae-
za, el dibujo ha sido y es un instrumento insustituible para pensar la arquitectu-
ra; para estos arquitectos no es concebible proyectar sin dibujar, sin trazar unos
sencillos dibujos, a veces, casi de caracter diagramatico que, sin embargo, estan
prefados del germen del proyecto?. Existe un mecanismo intimo vinculado a la
capacidad de imaginar a través del dibujo o, mas bien, de la accién misma del
dibujar. Un mecanismo que nace de la relacion de formatividad o constructividad
de este tipo de produccioén grafica y que comparten el arquitecto con el pintor y el
escultor, quienes a menudo también bosquejan sus balbucientes formas mientras
reflexionan y van dando forma a su incipiente obra al inicio del proceso creativo.
Esta intima relacion entre el dibujo y las tres arti del disegno era ya apuntada por
Vasari en su célebre texto®. No es casual que sea a partir del Renacimiento, cuan-
do arquitectos y pintores logren desarrollar con precision los sistemas de repre-
sentacién —no solo la perspectiva conica, también las proyecciones paralelas—, el
momento en el que el dibujo —y con él el proyecto- reemplace la practica de los
maestros constructores basada en métodos de repeticién de modelos tipoldgicos
fruto de su experiencia constructiva.

Nos interesa aqui profundizar, pues, sobre los mecanismos especificos de la
creatividad gréfica en relaciéon con el disefio arquitecténico, el porqué de dicha
relacion entre dibujo e ideacion arquitecténica. En este sentido cabe contraponer
el concepto de “pensamiento grafico” frente al “pensamiento visual” propuesto
por Arnheim, anadiendo un enfoque complementario en el complejo proceso de
la creatividad, tal vez para ver con los ojos del disenador las implicaciones que
desde el punto de vista cognitivo tiene el trabajar con lenguajes visuales.

Con anterioridad, las investigaciones en artes visuales se han centrado princi-
palmente en la percepcién, la cognicién, las relaciones entre la sensacion y el
pensamiento, la estructura de los sistemas simbdlicos, los enfoques iconolégicos
y los planteamientos estéticos; probablemente porque muchos de los estudiosos
gue abordan este campo del conocimiento han sido psicélogos?, filésofos® o
historiadores del arte®. El planteamiento que seguimos aqui esta, tal vez, mas
emparentado al concepto de “formatividad” acufado por Pareyson’ y analizado
desde el punto de vista del disefador, sin desatender, no obstante, a los hallaz-



gos derivados del enfoque cognitivo o perceptivo. Es necesario haber proyectado
para entender dicho mecanismo; no basta con estudiar los entresijos del lenguaje
grafico como medio de expresion del arquitecto, porque el problema no radica en
la expresividad, sino en el mecanismo de ideacion grafica que articula el proceso
de disefio y para el que los dibujos sirven tanto de vehiculo como de medio. Es a
lo que nos referimos con el término pensamiento grafico. Tal vez las palabras de
Cano Lasso® respecto del dibujo y la arquitectura sean elocuentes al respecto:
“El dibujo es el lenguaje del arquitecto y su mejor medio de expresion. Como todo
lenguaje esta ligado al pensamiento y cuando se practica y utiliza asiduamente
llega a ser una forma de pensar y un estimulo utilisimo de la imaginacion”. El tér-
mino pensamiento grafico, en nuestro contexto, fue probablemente acufiado por
primera vez de la mano de Paul Laseu® en los siguientes términos: “Pensamiento
grafico es un término que he adoptado para describir el pensamiento apoyado en
el dibujo. En arquitectura, este tipo de pensamiento estéd normalmente asociado a
las fases conceptuales del proyecto en las que pensar y dibujar funcionan juntos
como desencadenantes de ideas”. Ya en esta primera aproximacién aparece la
idea de pensar dibujando como parte de la actividad proyectual que caracteriza la
labor del arquitecto y en qué modo es en los dibujos germinales en los que dicho
pensamiento es encarnado de algin modo.
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Casa Chapoutot, Marrakech. 2004. Croquis iniciales.

8(Cano Lasso, 2001, p. 194)

® Laseau (2001). Traduccion del texto original
del autor. El término, en el contexto del area
de conocimiento EGA ya fue introducido por
José A. Franco Taboada en 1995 en un articu-
lo para el nimero 3 de la revista EGA titulado
“Pensamiento grafico: el dibujo en la génesis
de la idea arquitecténica”. En él se apuntaba:
“Dentro de la arquitectura, el momento que
podriamos considerar clave es el de los prime-
ros dibujos que dan forma a la idea arquitec-
ténica. Podriamos decir, con Hegel, que es el
momento en que la idea va tomando concien-
ciade si.”
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©Uno de los textos seminales al respecto
podemos encontrarlo en Boudon (1993).

" Es interesante el texto introductorio de Allen
(2009) y sus reflexiones sobre el caracter pro-
yectivo de la representacion grafica.

2 En el contexto del XIIl Congreso Internacio-
nal EGA celebrado en Valencia hubo ocasion
de abordar esta cuestion en detalle (Marcos
2010).

8 Traducido al espafol como Abstraccion y
Naturaleza (1966) [en realidad deberia ser
Abstraccion y Empatia] fue publicado inicial-
mente en 1908.

4 Ver la entrevista publicada en la revista EGA
en 2013.

' El magnifico analisis que de las Meninas
hace Foucault en su célebre texto Las palabras
y las cosas (1968), resulta muy elocuente res-
pecto de la relacién de alteridad entre la reali-
dady lo representado.

La coleccién de dibujos de Campo Baeza que aparecen en este catalogo entra-
rian de lleno en lo que se ha dado en llamar dibujo de concepcion™ o de ideacion.
Los numerosos cuadernos de proyecto a los que se ha tenido acceso y cuya se-
leccién constituye la muestra grafica de esta exposicidon son una narracion fiel, un
registro elocuente de las inflexiones, evoluciones e involuciones del proceso de
proyecto. Un proceso que no es lineal sino un vertiginoso ir y venir, una busqueda
en pos de la forma arquitectdnica que satisfaga las condiciones autoimpuestas
por el proyectista que las traza pensando cémo quiere que el proyecto vaya to-
mando forma, por un lado, y como resolver los muchos condicionantes de lugar,
tectdnica, iluminacién, construccién, conectividad, y un largo etcétera, por otro,
que incumbe al oficio del arquitecto, acaso el mas antiguo del mundo civilizado.
Es por medio del dibujo por el que los arquitectos durante siglos y generaciones,
entre las que se incluye a la de Campo Baeza, han pensado y siguen pensando
la arquitectura.

A este mecanismo del entendimiento que no es argumentativo o que no se apoya
en conceptos —como si lo hace el pensamiento abstracto— es al que nos referimos
como pensamiento gréafico. Esta necesidad surge porque la relacion de los con-
ceptos y de las propias palabras del lenguaje articulado que se apoyan en ellos
con el mundo material es insuficiente. Necesitamos planos para construir un edifi-
cio porque la capacidad del dibujo para representar la realidad material es mucho
mayor y mas precisa que cualquier texto. La razén de esta realidad se debe a la
naturaleza proyectiva de los dibujos que establecen una relacion biunivoca con la
realidad. Existe una correspondencia para cada uno de los puntos en el espacio
real —aunque sean de un proyecto imaginado aln por construir—y el espacio re-
presentado —en el que se proyectan—, incluso a pesar de la reduccion que supone
pasar de tres a dos dimensiones. El famoso grabado de Durero' con una de sus
maquinas de dibujar proyectando cada uno de los puntos del laid —el modelo
material- sobre el dibujo —el objeto representado- resulta inequivoco al respecto.

Si se analiza la anatomia del lenguaje gréfico se puede disecar en cuatro polos
diferentes'. Tradicionalmente, los historiadores han coincidido en que dos de
ellos han estado constituidos por lo figurativo y lo abstracto, una dualidad entre
la que ha pivotado el arte durante miles de anos. Uno de los mayores logros de
Worringer™ fue la negacién de que la abstraccion del arte primitivo derivase de
una cierta incapacidad de representar la realidad tal y como la vemos, sino que
fue, sobre todo, una decision intencional de los artistas. El grado de abstraccion
depende de la similitud entre el objeto representado con respecto al referente real
aungue, en cualquier caso, la abstraccién no es un valor absoluto sino que puede
implicar una gradacion tal y como sostiene Navarro Baldeweg'. En la figuracion,
siempre hay una relacién de alteridad entre la realidad y una cierta representacion
de ella™. Incluso en los procesos abstractivos que parten de la realidad también
se produce esta situacion relacional; Unicamente en lo que podemos denominar
como no representacion o abstraccion pura podemos establecer la completa au-
tonomia entre lo dibujado y la realidad, algo a lo que la los pintores del expresio-



nismo abstracto o el informalismo dedicaron sus esfuerzos’®.

Sin embargo, hay otros dos polos a considerar en el lenguaje grafico: la ideacién
y la representacion. Si el arquitecto o el pintor no se refieren a ninguna realidad
preexistente, {cémo podrian representar algo que no existe fuera de su imagina-
cién o de su actividad creativa? La ideacién no puede ser una representacion; de
hecho, es una prefiguracién de lo inexistente, aunque pueda ser tanto figurativa
como no representacional. En lo relativo a la arquitectura, estrictamente hablan-
do, los planos y dibujos de ideacién no son propiamente una representacion sino,
mas bien, una anticipacion primaria de la arquitectura a construir’”. Asf, no sélo
implican la autoria mas intima del disefador, considerando el hecho de que cons-
tituyen la prefiguracion de lo que aln carece de forma'®; la arquitectura construida
podria considerarse entonces, respecto de ellos, como su propia representacion
0, en cierto sentido, su encarnacion. En palabras de Juan Borchers™ la arquitec-
tura no es sino “fisica hecha camne”.
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Casa Gaspar. Cuaderno G1, 1990 y perspectiva fechada un ano después.

'®Hace un par de anos, en 2016, una estupen-
da exposicién dedicada a ello en la Fundacion
March lo manifestaba en su titulo de forma ma-
gistral: “Lo nunca visto. De la pintura informa-
lista al fotolibro de postguerra (1945-1965)".

7 El conocido Manual de dibujo de la arqui-
tectura de José Ramon Sierra en el que critica
abiertamente esta cuestion de la representa-
cién y su vinculacién a la tradicion de las Bellas
Artes que, en su opinién, poco tiene que ver
con lo que es propio en la ensefanza y practi-
ca del dibujo de arquitectura tiene como suge-
rente y polémico subtitulo “Contra la represen-
tacion”. En nuestro ambito, el tema central del
Xl Congreso Internacional EGA, planteaba esta
cuestion con otro titulo no menos sugerente:
Dibujar lo que no vemos.

8 Segui (1995) ha escrito con claridad sobre
esta condicién del dibujo de ideacion.

9 Juan Borchers en Institucién arquitecténica
(0.174).
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20 Antonio Miranda (1999) se refiere a ello en su
célebre texto.

Los dibujos de Campo Baeza que se muestran en este catalogo constituyen
una muestra gréafica, una prueba tangible de lo que este pensamiento gréafico al
que nos referimos realmente significa. Si se analiza cualquiera de ellos con de-
tenimiento y se compara con el proyecto ya desarrollado —e incluso con la obra
construida— es facil concluir la capacidad de estos sencillos bosquejos de formas
germinales y un tanto difusas de prefigurar y condicionar cémo habréa de ser el
proyecto y, con él, la propia obra construida. En ellos esté el germen de lo que
vendra después. Es en este sentido en el que decimos que los dibujos de idea-
cién anticipan lo que la obra habréa de ser o, si se prefiere, con la debida atencion
por parte del arquitecto, los dibujos le “susurran al autor cémo la obra quiere ser
hecha”, de acuerdo con la concepcién barthiana®.
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Casa Moliner. Cuaderno G17, 2003. Bosquejos iniciales.

La cuestién que aqui nos importa es comprender por qué los dibujos tienen esa
importancia en todo este proceso al tiempo que reconocer en ellos la méas inde-
leble prueba de la autoria del proyecto. Como el propio Campo Baeza repite en
sus clases y en sus textos, la arquitectura es “idea construida” y es precisamente
la capacidad que tiene el lenguaje gréfico de sintetizar una idea arquitecténica
la que hace de ellos un instrumento insustituible en el proceso de ideacion, en
la gestacion de la arquitectura. Son esos dibujos con los que Campo Baeza en
particular y los arquitectos en general concebimos la arquitectura.



Pero, {por qué elegir la palabra “pensamiento” en lugar de disefo al referirnos a
este proceso? A algunos la idea de pensamiento gréfico les chirria, tal vez porque
o bien no han disefiado o, tal vez, por el mismo motivo por el que en su dia el
término pensamiento visual acufiado por Arnheim?' también tuvo sus detractores.

El concepto de pensamiento visual acunado por Arnheim se refiere al papel de-
terminante de la percepcion visual como capacidad de orden intelectual que se
vincula con los procesos cognitivos y no Unicamente con el papel subsidiario y
pasivo que la filosoffa habla otorgado a la percepcién como actividad de rango
inferior al entendimiento. Sin quitar valor a la contribucion y a la influencia que
dicho planteamiento ha tenido, nuestro enfoque es otro. Nos referimos aqui al pa-
pel del dibujo como instrumento de pensamiento en el proceso de diseno, como
vehiculo de reflexion e ideacion en torno al proyecto. Es decir, el papel activo que
entrafna el dibujo en la elaboracién del propio pensamiento durante del proceso
de diseno, un pensamiento que, en lugar de vertebrarse a partir de las palabras
y los conceptos como sucede con los razonamientos cuando escribimos o ha-
blamos —cuando pensamos, en suma-, se despliega en forma gréfica, a través
del dibujo, y que sin él —o sin el modelado fisico y/o virtual- no lograria avanzar
en el proceso reflexivo que entrana todo proceso creativo inherente al disefno de
lo material.

Esto sucede porque el dibujo es el medio més eficaz de representar la realidad
material mientras que el lenguaje articulado es, segun creencia extendida, el me-
dio mas eficiente para razonar y deducir, al menos cuestiones légicas. Wittges-
tein?? en su Tractatus ya establece los Iimites de nuestro mundo en los limites del
propio lenguaje. Las palabras cosifican el mundo dentro de nuestro intelecto y
con una sola palabra podemos designar, por ejemplo, todas las sillas posibles
—las que vemos y existen, las que existieron y, alin mas sorprendentemente, las
que estan aun por disefiar o construir—. Asi, la extraordinaria capacidad del len-
guaje articulado para describir y designar el mundo resulta incuestionable: cada
significante es capaz de designar una clase de forma aparentemente universal e
ilimitada incluso més alla de los limites definidos por la temporalidad.

Sin embargo, la incapacidad de la palabra para describir el mundo material con
un minimo de precision resulta igualmente palmaria. Nadie, ni el mismisimo Cer-
vantes, seria capaz de competir con un plano —con un dibujo o una imagen- en
la capacidad de representar con precision por medio de su pluma un objeto ma-
terial. Imaginemos una silla en concreto; Velazquez la habria pintado de tal modo
que un carpintero podria construir una réplica de ella con bastante precision aun
cuando las dimensiones de la misma sélo podrian definirse con total exactitud por
medio de un plano: el dibujo necesario para definirla por parte del disenador. Esta
es la mayor diferencia entre el lenguaje articulado y el lenguaje grafico®. La rela-
cién de alteridad entre la realidad y lo designado por medio de ambos lenguajes
es completamente diferente.

2 Arnheim (op. cit.)

2 Aungque més tarde revisaria este plantea-
miento y el papel que atribuia al lenguaje
identificado casi con el propio pensamiento.
Los presocréticos habian identificado en cierto
modo el lenguaje con el logos, estableciendo
una suerte de equivalencia entre el logos-len-
guaje con la estructura inteligible de la reali-
dad. Platon en el Créatilo ya se hacia eco del
problema de la arbitrariedad del signo —en

boca de Hermdgenes—y una cierta correspon-
dencia entre el orden natural de las cosas y los
nombres utilizados en el lenguaje defendida
por Cratilo. En la Edad Media, con el nominalis-
mo, los nombres acaban siendo sélo palabras
—flatus voci— sin la pretendida conexién con los
conceptos universales (interesante la digresion
de Ferrater Mora en su Diccionario de Filosofia
sobre estos temas). Sin embargo, el hecho de
que palabras diferentes designen las mismas
realidades en diferentes lenguas evidencian
la arbitrariedad del signo linguistico -mas alla
de disquisiciones filoséficas— de igual manera
que la relacion entre el lenguaje vy la realidad
no es una mera especulacion sino mas bien
la constatacion empirica del caracter operativo
del lenguaje que utilizamos los humanos para
designar, describir, narrar, analizar, imaginar y
pensar.

2 Sobre este punto he escrito con anterioridad
mas detalladamente (Marcos 2009).
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24 Incluso en las representaciones primitivas de
caracter mas conceptual las figuras aun estili-
zadas o conceptualizadas siguen —a pesar de
la falta de verosimilitud en las proporciones—
estableciendo las relaciones de conectividad
entre el todo y las partes —las relaciones topo-
l6gicas— que determinan las siluetas de figuras
que nos resultan por ello reconocibles.

% Arnheim, R. (op. cit.), pp. 125-126

% Alberti, L.B. (1991[1485] II, Cap. I., p. 95) es
bastante agudo en su observacion, y, en esto
Palladio le sigue en la elaboracion de su tra-
tado.

La palabra es un signo arbitrariamente asociado por convencién a un significado
en un plano abstracto y, por lo tanto, es capaz de describir objetos genéricamente
e incluso conceptos abstractos con gran precision. Sin embargo, la palabra es
incapaz de representar de forma precisa lo concreto, con todas las especificida-
des del mundo material, con todos los pequefios recovecos de su forma. Por el
contrario, el dibujo, que surge de la figuracion, logra hacer esto con mucha mas
solvencia. El origen mitico de la disciplina gréfica basado en la leyenda de la hija
de Dibutades nos recuerda esta capacidad primaria del dibujo como sombra de
la realidad, con todas las limitaciones de esta simplificacion, pero, a pesar de
ello, bastante menores que las de la palabra. Como hemos mencionado con an-
terioridad, ello se debe a la naturaleza proyectiva de toda figuracién, es decir a la
relacion de analogia entre la realidad y lo dibujado, entre el mundo material y su
proyeccién sobre el plano®.

Da igual que la proyeccion sea coénica o paralela; eso solamente cambiara la
forma de dicha representacion y, con ella, la apariencia, hasta cierto punto, de
lo representado. Como bien establece Arnheim?, se trata simplemente de dos
sistemas de representacion grafica diferentes; no por ello uno es mejor que el
otro, simplemente obedecen a relaciones de homologia diferentes. El primero de
ellos establece una relacién mucho mas directa con nuestra percepcion visual,
el segundo evita la introduccién de distorsiones perspectivas propias de la vision
en escorzo y la convergencia de la proyeccion en un punto central —el punto de
vista—, que caracteriza al primero, al proyectar desde un punto impropio —lo que
los orientales llaman “la visién de Dios”-, algo que nosotros soélo atisbamos a ver
con |os ojos de nuestro entendimiento.

Alberti, cuando establece la distincién entre proyeccion cénica y proyeccion pa-
ralela aduce que la primera es propia de los pintores mientras la segunda lo es
de los arquitectos para que su obra proyectada no sea juzgada “por impresiones
visuales, sino reflejada por dimensiones determinadas y racionales”. Por este
motivo arquitectos e ingenieros se han valido durante siglos del lenguaje gréfico
para la definicién de sus proyectos, dibujos que anticipan las realidades que con-
figuran mas que propiamente representar y, por ello también, la prevencion de
algunos investigadores dentro de nuestro contexto académico a utilizar la palabra
representacion aplicada al proyecto de arquitectura, no sin falta de razoén.

Como podemos ver en este extracto de los dibujos de ideacién de los cuadernos
de Alberto Campo Baeza, el arquitecto utiliza indistintamente un sistema de pro-
yeccion u otro para materializar su pensamiento arquitecténico en forma gréfica.
Dependiendo de cual sea la relacién que se quiere definir o sobre la que se quiere
reflexionar se utilizan sin distincién bosquejos en planta o seccién, o alternativa-
mente, sencillas y operativas perspectivas parciales para imaginar relaciones es-
paciales, entradas de luz y, también, para cerciorarse de cémo un espacio o una
volumetria exterior habran de ser percibidos. Esta distincion entre la geometria
euclidea vinculada a la métrica del espacio y la geometria proyectiva concernida



con la transformacién continua de las imagenes ya ha sido apuntada por Evans?®.
Es Util para nosotros porque resulta evidente que la informacién de la que nos pro-
veen plantas y secciones difiere bastante de la que nos proporcionan las perspec-
tivas —incluso las axonometrias—. Por ello, es un lugar comun en la arquitectura,
entre los que utilizan el dibujo como vehiculo y medio del pensamiento gréafico, el
alternar diferentes sistemas de proyeccion para resolver diferentes problemas y
relaciones que se “visualizan” y se “entienden” mejor en unos u otros.

. &7 gl

Caja General de Granada. Cuaderno G3, 1992. Bosquejos iniciales.

Es bastante habitual dibujar nudos constructivos, especialmente de perfiles meta-
licos, en axonometria o en isometria, para visualizar mas facilmente las relaciones
de las alas y las almas de los perfiles cuyo dibujo en detalle en vistas diédricas a
menudo resulta dificil de descifrar, aunque luego sea necesario dibujarlo de forma
precisa para que alguien lo construya. Del mismo modo, a veces una planta o una
seccién nos dan una informacién que una perspectiva no seria capaz de mostrar
con la misma efectividad. En cambio, una sencillay rapida perspectiva conica nos
permite visualizar como sera percibido un espacio y algunas relaciones que en
una vista diédrica no somos capaces de entender. En este sentido, conviene no
olvidar que el arquitecto cuando balbucea esas geometrias en sus primeros bos-

27 Evans insiste en esta distincion que relacio-
na en parte con los planteamientos del obispo
Berkeley y un cierto paralelismo entre la geo-
metria euclidea y la nocion héptica del espa-
cio, por un lado, y la geometria proyectiva y
la percepcion visual del espacio, por otro; lo
que resulta de interés en el debate actual de
la arquitectura vinculado a la fenomenologia
(Evans 2000, p. 351-352).
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quejos esta pensando en muchas cosas y emplea el sistema de representacion
adecuado para el problema que tiene que resolver en cada momento. Los dibujos
de ideacién que uno traza los hace para si mismo, no para otros. Es haciéndolos
cémo pensamos la arquitectura. No podemos desvincular la accién de dibujar y
la reflexién que el bosquejo, una vez trazado e incluso durante su ejecucion, pro-
voca en su autor: el pensamiento grafico es la constatacion de la dialéctica entre
pensar y dibujar, entre concebir y proyectar; en suma, entre el autor y su obra.

Asi, resulta revelador observar la consecuciéon de estos dibujos —e incluso nos
atreveriamos a afnadir, su orden de aparicién en los cuadernos de Campo Bae-
za— que alternan sistemas de representacion, vistas parciales o globales, peque-
Aos esquemas para resolver distribuciones que han de “encajarse” en reducidas
dimensiones o simplemente deben ordenarse limpiamente, e incluso pequenos
detalles constructivos. Por ello, insistimos en que el proceso de proyecto —como
cualquier proceso de disefio— se desarrolla graficamente y los dibujos que surgen
de dicho proceso son la constatacién de un pensamiento en forma gréafica, una
actividad formativa por seguir la estela de Pareyson y aplicarla a nuestro ambito.
Un pensador no podria desarrollar y articular su pensamiento facilmente ni elabo-
rar de forma compleja sus razonamientos discursivos. Tampoco un escritor podria
escribir su obra sin la posibilidad de trabajar sobre el texto, anadiendo, tachando,
suprimiendo, subrayando, sustituyendo unas palabras por otras o intercalando
frases y pasajes al ir reescribiendo su discurso narrativo durante el proceso de
escritura, apoyandose en el lenguaje y en la facultad de desplegar dicho discurso
siguiendo su actividad creativa. De modo analogo, tampoco el arquitecto puede
facilmente prescindir de su discurso grafico. Necesitamos pensar la arquitectura
y para ello necesitamos dibujarla para ir dandole forma, “esculpiéndola” sobre
el papel. No es concebible imaginar un proyecto completamente definido en la
mente de su autor; es por medio del dibujo que los problemas abordados pueden
ser resueltos. Y es a través de la mirada sobre lo ya dibujado, atemperada por un
juicio critico, como el proceso de disefio avanza.

Los dibujos que el arquitecto produce tienen la informacion precisa que necesita
para ir desarrollando su proyecto y definiendo progresivamente su propuesta.
Estos dibujos, mientras se trazan, también dan informacién al ser percibidos por
quien los hace y ayudan a visualizar los problemas en el complejo sistema de
percepcion y comprension de la realidad —incluso aunque ésta, como es el caso,
sea aparentemente virtual, es decir, mera arquitectura proyectada—. Fundamen-
talmente porque si bien la arquitectura que prefiguran es virtual, los dibujos, en
cambio, no lo son. Las contribuciones de Arnheim a propésito de la psicologia de
la Gestalt y el proceso de comprension-percepcion son probablemente algunas
de las mas significativas y el punto de partida de algunas de las investigaciones
realizadas con posterioridad sobre neurociencia. En este sentido, su libro sobre
pensamiento visual se convirtié en uno de los textos seminales a este respecto
y, Ciertamente, supone un desencadenante para este planteamiento acerca del
pensamiento grafico, que, a nuestro entender, lo complementa.
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Casa del Infinito, 2010. Perspectiva.

El proceso perceptivo no se agota en el aspecto meramente sensorial; nuestro ce-
rebro procesa toda la informacioén visual y la compara con la imagen mental que
atesora en su imaginario —la colecciéon de imagenes que tenemos conformadas
a través de nuestra experiencia previa—. Asi, el propio Arnheim hace referencia a
esta idea de las imagenes mentales en su texto cuando se refiere al modo en que
un artista es capaz de dibujar algo de memoria. En ese caso, es evidente que no
viendo el referente para poder representarlo por medio del dibujo y siendo capaz,
a pesar de ello, de reproducir con gran verosimilitud un objeto que conoce, ello
implica que debemos guardar algun tipo de informacién visual ligada al acto sen-
sorial, unos perceptos que de algin modo quedan almacenados y estructurados
en nuestra mente. Ahora bien, conviene recordar lo que anade respecto del papel
activo que frente al acto de dibujar el artista delante de su tablero de dibujo es
capaz de desarrollar: “a medida que las lineas y colores van apareciendo, al artis-
ta le van pareciendo correctas o erradas, y ellas mismas parecen determinar qué
debe hacer él con ellas. Algunos aspectos de sus juicios pueden verdaderamente
dar la impresiéon de que dependieran del solo percepto, por ejemplo, los factores
formales de equilibrio y buena proporciéon”?,

Parece evidente que el acto mismo de dibujar de memoria implica la existencia
de tales imagenes mentales, méas o menos difusas, carentes sin duda del nivel de
detalle que si tiene la materialidad de lo concreto con todos sus pequefios ma-
tices formales, pero capaces, a pesar de ello, de permitir al artista acudir a ellas
y dibujar —representar— las realidades a las que hacen referencia. Esto tiene una
importancia vital en relacién con el dibujo de ideacién. Nadie crea de la nada, par-
timos siempre de nuestras experiencias previas y de nuestro imaginario. Por ello,
para cualquier labor creativa de calidad resulta indispensable conocer lo que han
hecho otros antes enfrentados al mismo problema. Con ello construimos nuestra
conciencia de un oficio y aprendemos, por imitacién, a hacer lo que otros han

2 Arnheim, R. (op. cit.), p. 109
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probado antes. Ese y no otro es el fundamento del método académico: la copia
del modelo. En arquitectura, por desgracia, el peso de la historia y de los modelos
pes6 excesivamente durante siglos repitiendo los sintagmas formales a lo largo
del tiempo —por ejemplo, la conocida serliana-y lastrando el avance de la disci-
plina. Sin embargo, ese poso de la historia y los tratados también contribuyeron
a asentar la teoria y la practica de la disciplina. Antes de que Picasso plantease
el punto de inflexidn mas disruptivo en la historia de la pintura con la irrupcion del
cubismo, él habfa aprendido a dibujar de forma realista de la mano de su padre
y mas tarde en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, llegando a copiar
fielmente algunos cuadros velazquefios —cuadros a los que él mismo otorgaba
gran valor dentro de su produccién—. Es necesario conocer lo que han hecho
otros para progresar, para cuestionarlo o seguirlo, para matizarlo o enriquecerlo.

Imaginar implica recurrir a nuestro imaginario mental. Proyectar no s sino un acto
permanente de voluntad de configurar a partir de anhelos, imagenes mentales y
razonamientos en forma grafica que alumbran la génesis del proyecto. Muchas de
las secciones, por citar algunos de los dibujos més recurrentes en la produccion
gréafica de Alberto Campo Baeza, estan claramente emparentadas y permiten ilus-
trar muchas de las preferencias y obsesiones de su autor. Sus temas de proyecto,
sus “ideas construidas” van tomando forma a lo largo de las paginas de sus
cuadernos para ir conformando progresivamente lo que el proyecto habra de ser.
Es este proceso que implica un diadlogo en forma gréfica entre el yo consciente y
el yo intuitivo, entre la razén vy la intuiciéon el proceso al que nos referimos como
pensamiento gréfico. Cada trazo tiene una intencién y los dibujos, que definen
formas balbucientes, acaban constituyéndose a través de la labor critica de quien
los traza en el cuaderno de bitdcora del proceso proyectual. Pero es la propia
actividad de dibujar —conformadora- la que alienta al arquitecto a seguir, la que
sugiere el camino. Son esos dibujos los que retroalimentan el proceso creativo;
el disefiador los necesita para ir definiendo y aquilatando las formas, dibujos que
son percibidos por quien los hace mientras esta en ello y cuya formalizacién aca-
ba configurando y resolviendo el problema planteado. Es la labor critica de lo que
se va dibujando la que genera la tension necesaria del acto creativo; por ello, los
dibujos se repiten, a veces, con pequefas variaciones que gufan el proceso de
prueba vy error que implica el desarrollo del proyecto.

Otro aspecto relevante que conviene resaltar y que distingue claramente el len-
guaje articulado del lenguaje grafico se refiere al tema de la medida. Los concep-
tos —como las palabras que los designan— carecen de medidas. Precisamente
por la relacion de asociacion de las palabras con todo lo que designan genéri-
camente no puede existir una relacién mensurable ya que todas las realidades
diferentes representadas por una misma palabra tienen —en su materialidad— unas
cualidades especificas y concretas que las hacen ser lo que son, entre ellas las
medidas. Por ello, la palabra es capaz de agrupar en su significacién todas las
relaciones que a pesar de su concrecion mantienen en comun pero, al hacerlo,
pierde toda la posibilidad de representar las cualidades especificas que caracte-



rizan a cada una de ellas®. Asi, volviendo a nuestro ejemplo anterior, la palabra
silla no establece un ambito material de la existencia de las sillas y, por lo tanto, no
define ninguna cualidad especifica de ninguna silla. Necesitamos un plano para
conocer con precision cual es la geometria, las dimensiones y la materialidad de
la silla (aunque, también tengamos que afadir leyendas —palabras después de
todo- para definirla plenamente). Es a esta relacion entre las proyecciones para-
lelas y la realidad que con ellas designamos a la que alaba Alberti al referirse al
uso de este tipo de planos en el &ambito de la arquitectura por su capacidad para
definir rigurosamente todo lo que es mensurable.
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Editorial SM. Cuaderno G10, 1999. Tanteos iniciales en seccién; procesos.

En la arquitectura, uno de los conceptos capitales es el de la escala, lo que define
las relaciones de tamano de la propia obra —y de las partes con el todo— asi como
de aquella insertada en su contexto, el lugar; es decir, de la medida. El propio
Campo Baeza dice respecto de la arquitectura: “por encima de las formas con
que se nos aparece, es idea que se expresa con esas formas. Es idea materia-
lizada con medidas que hacen relacién al hombre, centro de la arquitectura”° .
En arquitectura, las dimensiones y, por ellas, la escala —dentro del ambito tridi-
mensional- determinan las relaciones del hombre con la arquitectura —hecha por

2 A la reunién entre la materia y la forma se
refiere Aristételes con el término substancia y
es lo que se conoce con la doctrina del hile-
morfismo como critica a la teoria de las Ideas
de Platén, que considera a éstas como las
Unicas verdaderas realidades al margen de la
existencia corpérea.

% En 1996 Alberto Campo Baeza dict6é un cur-
so de doctorado con el nombre de “La idea
construida” que sirvié de pretexto para la
publicacion homoénima del Colegio Oficial de
Arquitectos de Madrid (Campo Baeza, 1996).
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81 La conocida definicion de arquitectura de
Boullée es elocuente al respecto: “CQué es la
arquitectura? éLa definire, como Vitruvio, como
el arte de edificar? No. Hay en esta definicion
un grosero error. Vitruivio toma el efecto por
la causa. Es preciso concebir para efectuar.
Nuestros primeros padres sélo construyeron
sus cabanas tras haber concebido su imagen.
Esta produccion del espiritu, esta creacién es
lo que constituye la arquitectura, a la que, en
consecuencia, podemos definir como el arte
de producir y llevar a la perfeccion cualquier
edificio” (Boullée 1972, p.63).

% Estas y otras cuestiones son abordadas por
Moneo en el prefacio para la obra de Evans,
Traducciones, publicada por Pretextos en es-
panol (Moneo 2005, p.13).

y para él-, y de la propia arquitectura en su contexto, ya sea urbano o no. No es
posible proyectar sin tener en cuenta qué relaciones escalares definimos y en qué
medida nuestra obra proyectada, una vez construida, deja su impronta en el lugar
en el que se erige y que, como anade Manuel Aires Mateus, lo transforma.

Los dibujos de ideacion, realizados a mano alzada, carecen del rigor que tienen
los planos precisamente porque carecen de medidas precisas. En este sentido,
tienen algo en comun con las palabras y los conceptos, ya que se desarrollan
en un ambito que a pesar de su materialidad no fija las dimensiones de forma
cerrada. El grado de apertura que tienen los croquis y los primeros bosquejos
es debido a una cierta indefinicion formal y es lo que hace de ellos instrumentos
Utiles del pensamiento grafico. En ellos lo que prevalece son las relaciones mas
que las medidas; en cierto modo, podriamos hablar de la topologia que definen
por encima de su geometria. Eso es lo que los distingue de los planos —que sélo
podemos trazar cuando tenemos claro las dimensiones precisas que esas formas
deben tener—. A pesar de ello, podemos ver en muchos de ellos el interés por la
medida, por la modulacién —una medida en base a un orden establecido-.

Asi, si observamos muchos de los dibujos de ideacién de los cuadernos de Cam-
po Baeza podemos encontrar dibujos en los que aparecen referencias a medidas
concretas, ya sean de modulacién, de dimensiones concretas de partes de una
distribucion o incluso medidas de obras ya construidas por otros que se anotan
para tener presentes como referentes en la propia obra proyectada por el efecto
que su percepcién una vez materializada la arquitectura producen sobre noso-
tros. En el croquis que se muestra a continuacion de la Caja General de Granada,
por ejemplo, se puede leer la anotaciéon del diametro del pilar (y posiblemente la
luz del vano) del aeropuerto de Barcelona, probablemente una referencia escalar
directa para su propio proyecto.

Asi, un arquitecto puede dibujar para disefiar —o bien elaborar maquetas o mode-
los digitales—; sin embargo, su autoria directa sélo se puede acreditar con respec-
to al proyecto, no a la propia arquitectura construida, ni tan siquiera a los dibujos
elaborados de forma impersonal por medios digitales por algin colaborador.

Para Boullée®" la arquitectura es, antes que la obra construida, la concepcién que
de ella anticipa el arquitecto en su proyecto. Algunos arquitectos de la tendenza,
encabezados por Rossi, equiparaban dibujo y construccién con arquitectura. Ei-
senman, por ejemplo, es un claro defensor del dibujo y el proyecto como obra
autbnoma y prevalente respecto de la construccion. Es un tema que otros han
abordado en diversas ocasiones, el tema de la representacion de la arquitecturay
la propia naturaleza de ésta. Tal vez Moneo se haya decantado sobre él de forma
salomdnica aunque matizando que “la construccion es la piedra de toque de toda
arquitectura”™?. Resulta, sin duda, un debate apasionante que, sin embargo, no
puede encontrar un desarrollo en estas paginas. En cualquier caso, con la irrup-
cién de las tecnologias digitales, es una cuestion especialmente relevante, ya que



Unicamente los bosquejos realizados por el arquitecto pueden atestiguar la auto-
ria del disefio; algo que los archivos digitales —por su facil edicién y la posibilidad
de trabajar sobre ellos por parte de diferentes personas— hacen que el rastro del
autor —la huella grafica de los dibujos de concepcién— quede diluida en un archivo
virtual que poco puede decirnos respecto de quien trabajé en él.
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Caja General de Granada. Cuaderno G3, 1992. Croquis perspectiva interior.

En este sentido, el papel decisivo que el dibujo ha desempefiado a partir del
Renacimiento en el ambito de la arquitectura queda muy bien ilustrado por el con-
cepto que Evans ha acufado al respecto. Evans® (1997) ha mostrado con agu-
deza el papel de los dibujos arquitecténicos traducidos a arquitectura construida,
poniendo de manifiesto la significativa importancia de los dibujos como herra-
mienta de disefio, irreemplazable en determinadas épocas. Su estudio sobre la
geometria de la cUpula central, la estereotomia y el despiece del pavimento de la
Capilla Real de Anet proyectada por Philibert de I"Orme no dejan lugar a dudas
sobre el papel determinante del dibujo y las proyecciones en la consecucion de
una obra compleja, un resultado coordinado que sin el dominio de dichas herra-
mientas graficas y el procedimiento proyectivo no habria podido llevarse a cabo.

3 Robin Evans ha sido, sin duda, uno de los in-
vestigadores mas importantes de nuestra area
de conocimiento; su muerte precoz supuso
una pérdida irreparable para el avance de in-
vestigaciones de gran relevancia para nuestro
ambito cientifico, aunque dos libros publica-
dos (1997, 2000) dejan entrever la calidad y el
alcance de las mismas.
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Esta idea de traduccion del dibujo en la arquitectura construida es una metéafora
no por bella y sugerente menos precisa. En efecto, la arquitectura materializada
en la construccién no deja de ser una réplica del proyecto al igual que la partitura
del compositor lo es para el intérprete. Es evidente que hay una codificacion y
una notacion en el lenguaje grafico de la arquitectura, como sostiene Goodman,
que permite a terceros ejecutar la obra. Sin embargo, igual que en el proceso de
interpretacion de la partitura el intérprete hace suya la obra compuesta por otro
trascendiendo a la mera notacién —que, aunque determina la mayor parte de la
musica, no puede sustituirla completamente—, la musica no puede ser interpre-
tada con la misma efectividad por un robot —el mecanicismo de las pianolas es
elocuente al respecto-. Del mismo modo, el lenguaje codificado del proyecto que
incluye la informacion analégica de las proyecciones y la informacion discreta de
las anotaciones no puede reemplazar completamente la direcciéon de obra.

Sede Caja Granada G3-408 1991-93. Croquis espacio interior.

La exactitud de los planos que ya definen con nitidez suficiente la arquitectura
como para que otros puedan construirla contrastan con los dibujos germinales



del proyecto los cuales, sin embargo, prefiguran de modo mas claro lo que la ar-
quitectura habréa de ser desde los estadios iniciales del proyecto. Mientras los pla-
nos anticipan con precisiéon un disefio arquitecténico que habréa de ser construido,
los dibujos de ideacion prefiguran la arquitectura imaginada con un mayor grado
de apertura. Esta dualidad entre representacion y anticipacion es particularmente
caracteristica del disefio arquitecténico, ya que todos los dibujos producidos por
los arquitectos son en realidad un registro gréfico de sus reflexiones durante el
proceso de diseno. Goodman y Bafna** se han referido, respectivamente, a esta
dualidad que caracteriza a los dibujos entendidos como notacién, o bien, dibujos
de tipo imaginativo, que serfan mas los dibujos propios de la etapa de ideacion,
algo mas indefinidos, ambiguos al tiempo que sugerentes. Lo sorprendente es la
paradoja a la que se refiere Bafna en su texto acerca de la precision de los dibujos
y lo que son capaces de comunicar: “Cuanto menos claros son los dibujos desde
un punto de vista geométrico, méas expresivos resultan de algiin modo”. Este tipo
de dibujos germinales poseen una mayor capacidad de evocacion que la de los
planos de un proyecto ya terminado. En realidad, porque quien los traza no da
por cerrados muchos aspectos y por ello, tienen en si mismos, una cierta dosis
de ambigledad en la significacién vinculada al grado de apertura que entrafian.

Por ello, el papel de los dibujos -y de las imagenes, en general— no se refiere Uni-
camente al proceso perceptivo, de fuera hacia dentro, de los estimulos exteriores
a nuestro cerebro encarnado en el pensamiento visual; eso es sélo una parte del
papel que juegan las imagenes en el proceso de percepcion visual en nuestro en-
tendimiento. Lo que entendemos que es propiamente hablando el pensamiento
gréafico es lo que se produce cuando un disefiador o un arquitecto dibujan para
materializar su imaginaciéon durante el proceso creativo, de dentro hacia fuera,
para dar a luz lo que aun no existe fuera de ella. A eso denominamos pensamien-
to grafico y es sobre lo que se pretende reflexionar a propésito de esta exposicion
con dibujos de concepcion de Alberto Campo Baeza: los mecanismos de creati-
vidad gréfica que son caracteristicos al ambito de la arquitectura —también al de
las artes pléasticas—, v, tal vez por ello, la razdén por la que en algunos periodos de
la historia habfa un hermanamiento de todas ellas: todas se han servido de una u
otra forma del dibujo como vehiculo para materializar la imaginacion, para verte-
brar el proceso de configuracién de la forma que atafie a la pintura, la escultura o
a la propia arquitectura.

Es por ello interesante, y a ello invitamos al lector de estas paginas o al visitante
de la exposicién, a observar la sucesion de dibujos y bosquejos que se suceden
en los cuadernos de Campo Baeza y que encarnan el proceso de pensamiento
gréfico vinculado al proyecto. Y a tratar de escudrifiar en qué modo el arquitecto
trata de resolver un problema a una escala o a otra dependiendo de la naturale-
za del mismo. O cémo interesa resolver —y pensar— en seccién para establecer
las relaciones espaciales, iluminar un espacio o0 conectar ya sea visualmente o
fisicamente estancias cuyos usos lo permiten. Muchos de sus temas recurrentes
encuentran su materializacién en los dibujos que sirven para pensar su arquitec-

3 Goodman ha dedicado buena parte de sus
investigaciones a los sistemas simbdlicos y
al papel de estos en la produccion artistica
(1968) entre los que dedica un capitulo espe-
cifico al dibujo de arquitectura. El articulo de
Bafna (2008) al que hacemos referencia esta
centrado en el papel del dibujo de arquitectura
y en los aspectos que contrastan entre el dibu-
jo notativo —de acuerdo con la nomenclatura
de Goodman-y el dibujo creativo.
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tura, tal y como podemos verlo en la sucesion de dibujos que ilustran algunas es-
trategias de proyecto a las que hemos denominado en los textos que acompanan
el catalogo “categorias” y que son la prueba palpable de cémo dichas categorias
trascienden épocas de su produccion, programas o escalas.

Casa Gaspar. Zahora (Cédiz) 1990.
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EL SILENCIO

Asi como del fondo de la musica
brota una nota

que mientras vibra crece y se adelgaza
hasta que en otra mulsica enmudece,
brota del fondo del silencio

otro silencio, aguda torre, espada,

y sube y crece y nos suspende

y mientras sube caen

recuerdos, esperanzas,

las pequenas mentiras y las grandes,
y queremos gritar y en la garganta
se desvanece el grito:
desembocamos al silencio

en donde los silencios enmudecen.

Octavio Paz
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De familias, géneros y especies.
Taxonomia y criterios clasificatorios para una exposicion
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Dibujo pagina anterior. Cuaderno G19-15.
Material para clase.

' Aportaciones que sin duda tuvieron su in-
fluencia en la famosa teorfa de la evolucion de
las especies de Darwin (On the Origin of Spe-
cies, 1859) un siglo después y que, al sistema-
tizar una ordenacion en base a unos criterios,
de alglin modo contribuian a anticipar la teoria
del zodlogo britanico o sugerian una taxis in-
trinseca a la propia naturaleza. Ernst Haeckl
acabarfa por establecer el arbol genealdgico
de la especie humana en 1874, tres lustros
después.

Fragmento de una lamina en la que se com-
paran a la misma escala una serie de templos
histéricos en Ruines des plus beaux monu-
ments de la Gréce de Le Roy (1758).

2Madrazo (1994, p.13).

En un catélogo de una exposicién puede sorprender la existencia de otros textos
mas alla del texto introductorio de rigor referido al contenido de la propia expo-
sicion. Como quiera que los textos que hemos incluido aqui abordan diferentes
cuestiones que se derivan del andlisis la propia obra arquitecténica que se expo-
ne —fundamentalmente ilustrada por medio de los dibujos que la han alumbra-
do-, nos parecid interesante establecer una taxonomia conceptual que permitiera
agrupar a partir de unos criterios el material a exponer y, que al mismo tiempo,
tuviera una justificacion de tipo tedrico que sirviera de hilo conductor a la pro-
pia exposicion. Después de todo, toda exposicidon implica una catalogacion, una
clasificacion vy, a partir de ellas, el establecimiento de un orden que defina cdémo
habran de ser expuestas las obras que constituyen el objeto de dicha exposicién.

Asi, empezamos a zambullirnos en la enorme cantidad de dibujos de concepcion
que Campo Baeza ha bosquejado a lo largo de los anos para pensar su arquitec-
tura —un legado gréfico que guarda celosamente entre su coleccion de cuadernos
de proyectos—, y empezamos a establecer dicha clasificacion. Es la seleccion
de estos dibujos lo que constituye la muestra principal de lo que se expone en
distintos formatos. El apoyo de las diversas publicaciones que sobre su obra se
han ido haciendo y de los textos escritos por el propio autor a propdsito de la
arquitectura contribuy6 a afinar la clasificacion, que fue evolucionando y que, de
haber contado con més tiempo, seguramente se hubiera podido refinar mas. Tal
vez un objetivo pendiente para una investigacion mas reposada en un contexto
menos apremiante que la organizacion en paralelo del Congreso Internacional
EGA 2018 —dentro del que se enmarca esta iniciativa—y del propio disefo y mon-
taje de la exposicion.

La idea de clasificar para conocer se suele relacionar con el espiritu enciclopédico
de la llustracion, especialmente vinculado al mundo de la zoologia y de la botani-
ca, con aportaciones decisivas como las del Species Plantarum (1753) de Linnaeu
o la Historie Naturalle (1749) del conde Buffon'. Esta obsesién por el conocimiento
del mundo y de las realidades que lo constituyen en la época de la llustracion
no quedd circunscrita a la esfera del mundo natural sino que fue extrapolada
a otras disciplinas y @mbitos de conocimiento como la arquitectura. Como ha
sefialado Madrazo?, ejemplos también notables en nuestra disciplina podemos
encontrarlos en Ruines des plus beaux monuments de la Grece de Julien-David
Leroy (1758) o en el Recueil de Durand (1799). En ambas publicaciones aparecen
tablas clasificatorias de edificios de acuerdo con algun tipo de criterio; Durand,
por ejemplo, los agrupa con criterios cronolégicos o en relacion con la funcién
que desempenan.

Conviene aqui hacer un inciso a propésito del papel que el dibujo ha desempena-
do en todas estas clasificaciones. Tanto los libros de botanica como de zoologia
se servian de los dibujos con gran profusién para describir, analizar y entender las
estructuras y las relaciones que dentro de su @mbito de conocimiento se podian
deducir de la representacion detallada de las diferentes especies, disecciones



de animales o los esqueletos de los mismos. Es evidente que en el caso de la
arquitectura el dibujo era tan importante o més si cabe, como asf lo demuestra la
proliferacién de tratados renacentistas con ilustraciones desde la invencién de la
imprenta y el desarrollo de las técnicas de impresion, lo que contribuyd enorme-
mente a la difusién de un canon de la arquitectura clasica a partir de las versio-
nes del Vitruvio o, para ser mas precisos, de distintos canones en funcién de los
dibujos que iluminaban los textos®. La diferencia entre los tratados renacentistas
ilustrados y las publicaciones enciclopedistas de Le Roy y Durand radicaba pre-
cisamente en ese afan clasificatorio. En efecto, aunque algunos tratados como
el de Palladio inclufan algunas ilustraciones de levantamientos de arquitecturas
pretéritas (la mayoria de los dibujos ilustran su propia obra) y estaba estructurado
por tipos de edificios en atencién a su utilidad, en los libros publicados por Le Roy
y Durand aparecian laminas con tablas en las que dicha clasificacién se podia ver
de un solo golpe de vista. Y lo que es méas importante: esas tablas con diferentes
plantas de edificios facilitaba su comparacion vy, a partir del método inductivo,
permitia inferir cualidades generales que facilitaban agruparlas segun un criterio
comun*,

Durand irfa un paso mas alla en su afan por lograr un estatus cientifico para la
arquitectura similar al alcanzado en otras ramas del conocimiento ilustrado en su
Précis des legons d'architecture données a I'Ecole polytechnique (1819), plan-
teando una sintaxis para la arquitectura a partir del uso de diagramas como mé-
todo de composicién proyectual contribuyendo con ello a desarrollar la idea de
tipo arquitecténico mas alla de las limitaciones de la definicion de Quatremere de
Quincy®, pero esto seré objeto de otro capitulo en este libro por lo que conviene
dejarlo aqui.

Lo que nos interesa dejar claro, sin embargo, son las referencias mas directas en
el modo de proceder para elaborar la clasificaciéon que hemos seguido para esta
exposicion. El método clasificatorio para esta aproximacién taxondmica plantea-
do aqui esté inspirado indirectamente en dos trabajos similares de arquitectos
que han analizado y mostrado su propia obra siguiendo un procedimiento analo-
go; nos referimos a Peter Eisenman y Alejandro Zaera Polo (FOA).

El primero publicé en 1999 sus Diagram Diaries® en los que analiza su propia
obra al hilo de esta aproximacién diagramética iniciada por Durand y mas tarde
empleada por Wittkower y Collin Rowe para en andlisis y la critica arquitectonica’.
A modo de resumen de las estrategias proyectuales utilizadas en su obra, Eisen-
man anade al final del libro una tabla en la que su obra aparece analizada crono-
l6bgicamente a partir de dichas estrategias, que son transversales a su produccion
y que, en funcién del proyecto, van cambiando vy, a veces, superponiéndose: un
proyecto puede surgir a partir de varias complementarias.

En 2004 FOA celebr6 una exposicion en Londres bajo el sugerente titulo Foreign
Office Architects: Breeding Architecture que evidenciaba la analogia con las cla-

3 (Marcos, Martinez-Medina, 2018).

4Ver lamina en la otra pagina de Le Roy. Al in-
cluir plantas de una seleccion de templos de
distintas épocas dibujadas a la misma esca-
la, permitia deducir cuestiones por el método
comparativo y resultaba especialmente Util
para el estudio de la arquitectura.

Fragmento de una lamina del Recueil de Du-
rand con una selecciéon de templos de planta
circular.

5(Vidler, 1977, p.95).
8Eisenman, P (1999).

”Una aproximacién grafica que el propio Ei-
senman emplearfa con profusiéon en su tesis
doctoral dirigida por Colin Rowe en Cambridge
(Eisenman,2006). La tesis se defendio en 1963
pero su publicacion facsimil es de 2006.
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8Zaera Polo, A. Moussavi, F. (2004). En la ima-
gen se puede ver un pequeno fragmento del
arbol filogenético de acuerdo con la taxonomia
compositiva propuesta por FOA para el andli-
sis, la clasificacion y la continuidad de ciertas
estrategias proyectuales que se desarrollan en

"1 GEOMETRY

forma arborea a lo largo de su produccion.

sificaciones filogenéticas de Linneau o Buffon y la propia taxonomia con la que
mostraban su obra de los afios precedentes. De modo analogo a la tabla que
proponia Eisenman para la clasificacién de su propia produccion, FOA también
segufa un criterio clasificatorio que obedecia a la estructura formal que inspiraba
sus proyectos tal y como mostraba el &rbol genealdgico que aparecia en la publi-
cacioén® con un titulo en consonancia con dicho planteamiento, Phylogenesis. Los
proyectos asf ordenados parecian compartir linajes formales que se ramificaban
de forma considerable siguiendo la estructura de arbol empleada en la taxonomia
universal de la zoologia, superando incluso los ocho niveles de complejidad que
describen con precision el parentesco y la raiz comin de todas las especies. A
diferencia de la tabla de Eisenman, cuyas estrategias proyectuales no guardan
aparentemente ninguna relacion entre si, en el caso del arbol filogenético de FOA
las especies aparecian representadas esquematicamente y ademas, se anadian
en otra tabla unos pequefios diagramas en axonometria de sus proyectos colo-
reados seguin la rama del arbol al que se adscribian.

Tratando de aunar este modo de presentar la informacién que emplean Eisenman
y FOA nosotros aqui también planteamos una taxonomia que sirve para analizar y
mostrar la obra de Alberto Campo Baeza a lo largo de sus mas de cuatro décadas
de produccién arquitecténica.

Para abordar la clasificacién empezamos por hacer dos listas, una con sustanti-
vOos y otra con adjetivos que pudieran servir como desencadenante para el anali-
sis y para descubrir las relaciones. A todos ellos se les afiadié una o varias capas
de informacién vinculadas con la triada vitruviana o con las implicaciones discipli-
nares que dichas etiquetas planteaban:

Firmitas. Estructura, construccion, estabilidad, estatica, escala
Utilitas. Utilidad, necesidad, funcion, escala
Venustas. Belleza, poética, estética, proporcion

Historia. Disciplina, oficio, (pasado, presente y futuro)

El diagrama que se muestra a continuacion refleja el estado inicial de la investi-
gacion y nos ha parecido apropiado mostrarlo como antecedente del proceso y
como punto de partida conceptual para la propia taxonomia. Aunque el formato
elegido es el de una tabla ordenada en las diez categorfas en las que proponemos
cada una de las familias, géneros y especies a los que, a nuestro criterio, obede-
cen los proyectos de Campo Baeza, hemos anadido una representacion iconica
de dichas especies. La lectura de la tabla con este grafismo permite establecer
relaciones interesantes transversales a la cronologia, la tipologia o el programa
de su produccion. Este es, pues, el sentido de la taxonomia que proponemos en
las paginas siguientes y que sirve de cuaderno de bitacora para entender el orden
que subyace en el criterio expositivo elegido.



TAXONOMIA CONCEPTUAL

CUALIDADES CATEGORIAS
{F.U) ORDENADA {FU} PLATAFORMA/PODIO
(V) CONTENIDA (F) TECTONICO/ESTEREQTOMICO
[V) AUSTERA (V) LUZ/SOMBRA
[V, H) SENCILLA [¥) MAS CON MENOS/AUSTERIDAD
(F. U) PRECISA {U) RECINTO/CONTENEDOR
{V. F} ROTUNDA {U) INTERIOR/EXTERIOR
{H) ATEMPORAL {F} GRAVEDAD/CAJAS
{HU) MODERNA {U) HORIZONTE/PARAMENTO

{V. H] MINIMALISTA (FU) TIPC/ARQUETIPO

(F.U}) COHERENTE {V) CONTENCION/BELLEZA

(V) TRASCENDENTALISTA (V. H) SENCILLEZ/SIMPLICIDAD
{V. U) ESPACIALMENTE FLUIDA < {H} POETICA/OFICIO
(H) MEDITERRANEA, < = = [V} MISTICISMO/AUSTERIDAD

{V) LUMINOSA {FU) FLEXION/COMPRESION

(V) BELLA ~ [UF) SECCION DIAGONAL
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Zaera-Polo, A., Moussavi, Farshid., 2004. Phylogenesis: foa’s ark en Phylogenesis: foa’s ark
foreign office architects, Actar, Barcelona.
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Y puesto que ya todo ha sido nombrado
como luz y tinieblas,

que ejercen su accion segun su respectivo
poder,

todo también se vuelve a un tiempo

lleno de luz y de noche invisible,

y ambas formas se mantienen igualadas
puesto que nada hay que no dependa

de ellas.

Parménides. Sobre la naturaleza
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1. Dialéctica de la luz
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Dibujo pagina anterior. Tumba en Mestre (Venecia,
2016).

Figural. La joven del aguamanil, (1662).
J. Vermeer, Nueva York, Metropolitan Museum of Art
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Figura é La mirada de Le Corbusier.

1 Es una cita de Aristételes donde hace una parafra-
sis del texto de Heraclito. Lo entrecomillado sf es
una cita literal, esta extraida de la Etica a Nicémano.
Véase:(AAVV, 1978, p. 347)

2 (Aristételes, 1975 [S.IV a.C.], p. 308)

3 (Isidoro, 2004 [632], pp. 409-411)

4 Ciceron razona sobre lo necesario que es para el
orador conocer otras ciencias, como la dialéctica.
(Cicerodn, 1991 [46 a. c.], pp. 76-80)

5 (Fernandez-Galiano, 2011, p. 6:15). Le Corbusier

muri6 el 27 de agosto de 1965.

Figura 3. El vifedo rojo cerca de Arles, (1888). V. van
Gogh, Moscu, Museo Pushkin

Introduccion

Si afinamos la mirada sobre los dibujos, pronto se detecta la existencia de una
predisposicién a utilizar ideas que se contraponen, que se definen y perfilan en su
alcance y contenido por oposicion a otras. Las ideas aparecen fruto de un pen-
samiento dialéctico que fuerza una tensiéon entre dos atributos de la arquitectura
cuyo distanciamiento es modulado por el pensamiento del arquitecto. Algunos
piensan que fue asi como tuvo lugar el transito del “mito al logos”: «Heraclito dice
que lo opuesto concuerda y que de las cosas discordantes surge la mas bella ar-
monia, “y todo sucede seguin discordia”»'. En su Metafisica? dice Aristételes que:

Todo proviene de los contrarios, convengo en ello, pero de los contrarios inheren-
tes a un sujeto. Luego necesariamente los contrarios son ante todo atributos; luego
siempre son inherentes a un sujeto, y ninguno de ellos tiene existencia independiente,
pues que no hay nada que sea contrario a la sustancia, como es evidente y atestigua
la nocién misma de sustancia.

San Isidoro, en sus Etimologias?®, establece la diferencia entre retérica y dialécti-
ca, optando por esta Ultima como la via mas adecuada y sutil para la discusion de
los temas, aun a costa de perder la elocuencia que aporta la primera. Reflexiona
Isidoro sobre el hecho de que no todo lo que se opone entre si son necesaria-
mente contrarios, aun cuando todos los contrarios se oponen. Tomando como
fundamento los escritos de Cicerén*, escribe sobre los opuestos distinguiendo
cuatro tipos:

- Lo distinto: Donde un término no esta contenido en otro, como “la sabiduria y
la necedad”. Distingue tres modos: aquellos contrarios que no pueden contener
término medio como “la enfermedad” y “la salud”; los que contienen término me-
dio como “lo blanco y lo negro” y aquellos con término medio pero carente de un
nombre que lo remita, como “feliz e infeliz”.

- Los contrarios relativos: Donde los términos se oponen pero estan mutuamente
referidos unos a otros, como “doble” y “simple”, o0 “pequeno y grande”.

- La existencia o carencia de opuestos. Cicerdn los llamara “privacion”, como
serfa la relacion existente entre “vision” y “ceguera”.

- La que se genera por la oposicion entre la afirmacion y la negacion. Los térmi-
nos deben exponerse juntos, “formularse unidos”, y es,de todos, el que presenta
un mayor contraste, pues no permite una tercera actitud, como “Socrates lee” y
“Socrates no lee”.



Dialéctica de la luz

Apunta Fernandez-Galiano que el arquitecto Rem Koolhaas, en sus inicios como
periodista, realizé una entrevista a Le Corbusier poco antes de morir éste (fig.2).
Koolhaas no recuerda muchos detalles de la misma. El maestro apenas decia:
«iEsta es la luz de VermeerliEsta es la luz de Van Gogh!%». Van Gogh y Vermeer
ciertamente se ocupan de definir la presencia de la luz en el mundo, la de Van
Gogh, enérgica, desmedida, agota todo el espacio disponible, activa la vida, con-
mueve lo inerte (fig.3 ). La de Vermeer, timida y cautelosa se mueve lentamente
buscando auxilio en el muro, donde se aquieta y descansa (fig.1y 4). Dos luces
que responden a dos modos extremos, clave tonal alta para exteriores y clave
tonal media y baja para interiores (fig.5). En ocasiones confluyen en un interior
(fig.6). Veamos como se somete el par luz-oscuridad a la clasificacion de Ciceroén.

1. Luz y oscuridad constituyen una oposicion donde una es la negacion de otra, a
la vez que son un par de contrarios capaces de contener términos medios como
la claridad o la penumbra.

2. Desde el punto de vista fisioldgico la medida de la intensidad de la luz es tam-
bién un caso de confrontacién de opuestos relativos. La cantidad es un percepto.
La intensidad de la luz se percibe solo en relacién a la intensidad luminica media
del ambiente. La mucha o poca luz se estable por contraste con la luminosidad
media ambiental. El contraste es el Unico mecanismo perceptivo horizontal que
tiene la retina, fomentado por el efecto de inhibicién lateral.

3. Luz y materia son de la misma naturaleza; pero constituyen un caso de carencia
de opuestos, pues, siguiendo en esto a Louis Kahn, afirmariamos que la materia
es un estado especifico de la luz: «La materia —creo yo— es luz consumida»’.
Un caso de carencia, pues la materia muestra su condicién de privacion de un
estado activo anterior, pleno, cuando fue luz. En la obra arquitecténica de Campo
Baeza la luz es Materia y material®. Tadao Ando en 1982, afio que visité Europa de
la mano de Campo Baeza, dijo sobre su casa Koshino: «Estimo que los materiales
arquitecténicos no se reducen a la madera y el hormigén, con sus formas tangi-
bles, es necesario traspasar estos limites e incluir la luz y el viento, elementos que
atraen a nuestros sentidos®.

4. Dice Virgilio' que lo carente de vida es «un cuerpo carente de luz» y decimos
del falto de inteligencia que es alguien «carente de luces». Desde un punto de vis-
ta ontoldgico, para Campo Baeza, la luz es un problema sustancial que condicio-
na la existencia de la arquitectura. «La arquitectura es» si, y sélo si, esta presente
la luz' o «la arquitectura no es». Y estar presente implica el haber sido empleada.
como material de la obra incorporado al catalogo de recursos disponibles.

Figura 4. Ventana del cuarto blanco casa Barragén,
Ciudad de México,(1948). L.Barragan
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Figura 5. Casa Guerrero, Vejer de la Frontera, Cadiz,
(2005). A. Campo Baeza

6 (Hartline, et al., 1956)

7 (Norberg-Schulz, 1981)

8 (Campo Baeza, 1993)

9 (Frampton, 1984, p. 9)

10 Tum corpora luce carentumn, Publio Virgilio Maron.
del libro IV de Gedrgicas, linea 255, y también
en la Eneida cuando se pregunta: ¢Vivo estas? éo
también la luz te falta? libro Il, linea 310, p 303.
(Virgilio, 1961 [29 a.C.])

11 La arquitectura sin luz, no es arquitectura.(Campo
Baeza 1993 [1992]

Figura 6. Domus Aurea, Monterrey, México,
(2016). A. Campo Baeza



Sitio angosto, a su fin acomodado

Se elige, y se lo cierra con las tejas

De un cobertizo y cuatro estrechos muros.
Cuatro ventanas a los cuatro vientos

En ellos se abren, con la luz oblicua .

Virgilio. Gedrgicas libro IV versos 296—298



n

1.1 La direccion de la Luz
luz horizontal,vertical ,diagonal
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Dibujo pagina anterior. Casa para Tom Ford (1996).

Figura 1. Proyecto de Iglesia de la Asuncion, Sevi-
lla,(2004), A. Campo Baeza

Figura 2. Casa Gaspar, Vejer de la Frontera, Cadiz,
(2004), A. Campo Baeza

Figura 3. Casa en Gaucin, Malaga, (2015), A. Campo
Baeza

1 Las terminales neuronales de los bastones presen-

tes en la retina son capaces de responder ante el

impacto de un solo fotén.

(Campo Baeza, 1993).

(Campo Baeza, 2009[2004]) Donde Alberto Cam-

po Baeza utiliza una frase contenida en un pasaje

del Libro de los Reyes, del antiguo testamento (I

Reyes 19, 11-12).

4 Es laluz de Mies entre planos blancos del pabellén
de Barcelona (1929), la Casa Tugendhat (1928-30),
o Farnsworth (1946-51).

5 «La hija de la mafana, la Aurora de rosaceos de-
dos» dice Homero. (Homero, 1982 [S. Vil a. C]).

6 (Navarro Baldeweg, 2001, p. 64). El tema se pre-
senta con extension en la Teorfa de los colores de
Goethe. (Goethe, 1999 [1810]).

7 (Torres Tur, 2004, p. 86).

8 (Quetglas, 2005, p.262).

w N

La luz es un fendmeno que se manifiesta en presencia de la materia.

Frecuentemente se recurre a figuras poéticas que enlazan el resultado de la cons-
ciencia perceptiva de la luz, su presencia visual, con un conjunto de atributos so-
bre su caracter inmaterial, fluido, energético, movil e inaprensible. Lo cierto es que
un rayo de luz no se puede ver. Con esta aparente paradoja queremos llamar la
atencioén sobre lo contradictorio y esquivo de la mas comun consideracion forma-
da a partir de su manifestacion visual. Un observador localizado en la oscuridad
del vacio no puede ver la luz; por eso el espacio exterior es oscuro, salvo que un
haz incida directamente en los 0jos. La luz recorre el espacio en todas direcciones
en torno a nosotros sin que seamos capaces de advertirlo. En realidad, lo que
vemos son los objetos iluminados, solo su superficie mas o menos reflectante.
La luz se manifiesta en su conflicto con la condicién opaca de la materia. La neta
manifestacion de la consistencia de la luz requiere de la materialidad de los ob-
jetos. La forma céncava limita la expansion de la sombra y la confina —como se
aprecia en un bajo relieve—; la convexa, por el contrario, la libera. Los limites de
la sombra de la forma céncava configuran un recinto.

La luz es un fendmeno de interior

Damos por hecho que la luz es un fendbmeno netamente exterior. Caemos en la
falacia de confundir la fuente —el sol— con el efecto; mientras que la sombra es
un fendémeno de interior. Pareciendo ser asi, o cierto es que tomando en consi-
deracién a su opuesto, la sombra, la oposiciéon sombra-luz es mas evidente en
un interior. La manifestacion ante la consciencia del fendémeno es la antitética. En
arquitectura es un hecho que funciona exactamente al revés: “Solo en el interior
la luz se materializa y se deja ver; lo que hay fuera son las sombras. La luz tiene
presencia y da forma sélo a lo de dentro, mientras que la sombra tiene presencia
y da forma sélo a lo de fuera.” (Quetglas, 2005, p.262). La luz se manifiesta en el
dominio de la sombra, lugar al que identificamos como interior. Es, de nuevo una
cuestion de grado. Identificamos como luminosa un area que se pueda contras-
tar contra otra contigua, aunque sea en grado infimo’ .

Segun su direccion

A pesar de lo que podemos colegir en un primer momento, la direccion de la luz
no es un hecho trivial. Es, igualmente, un fendmeno interno. Y lo es en cuanto que
su cualificacién dependera de la posicion del orificio para la entrada del haz lumi-
nico y la disposicion de planos para forzar su desvio por reflexion, independien-
temente de la direccion original. Puede ser desviada antes, justo al entrar o una
vez dentro. Un mismo haz de luz solar se puede hacer entrar horizontal, vertical
0 —en su direccion mas frecuente— oblicuamente. La calificacién es un hecho
externo al fendmeno y dependiente de la voluntad del arquitecto, quien arbitrara
los medios necesarios para hacerla aparecer por donde se considere oportuno.

En la obra de Campo Baeza el sol entra. Se presenta directamente, sin los efectos



de filtros, rebotes y manipulaciones ocultas en lucernarios. La reflexion y difusion
tienen lugar en los mismos paramentos que definen los recintos, logrando la re-
verberacion en los interiores ante la presencia de los hombres. Los propios es-
pacios habitables son los moduladores de la luz. Muros, tapias, suelos y paredes
hacen este papel. El cromatismo es igualmente preservado en su estado original.
Se evita la pigmentacion de vidrios y paramentos que la tifan por reflexion. Po-
demos calificarla de una luz natural, pura, sin alterar, la cual sera vivificada por la
presencia humana. Para establecer una clasificacion seguiremos la propuesta por
Campo Baeza?.

—Luz horizontal

«Hay arquitectos, como Wright, para los que la luz se mueve horizontalmente,
como si fuera viento» (Quetglas, 2005). Piensa, probablemente Quetglas en la
casas Kauffmann —de la cascada— o en la Robie, o en Taliesin; por el contrario
no parece tan evidente para otros como el Edificio Larkin, la Unitary church, Ta-
liesin west, la Johnson Wax o el Museo Salomon Guggenheim. No obstante, es
una precisa definicion del efecto luminico elegido por Campo Baeza, siempre que
aceptemos su presencia atemperada, como “el soplo de un aura suave®’ que
recorre la estancia. Se puede conseguir con un Unico foco y se atrapa bien con
dos planos horizontales reflectantes*. Campo Baeza afiade un matiz cromatico
natural: la luz del sol naciente, la de levante, es fresca y azulada®, en oposicion a la
luz del poniente, célida y anaranjada, que habita el lugar donde muere la luz. Juan
Navarro Baldeweg nos hace ver la importancia del matiz cuando dice: «El color
produce el efecto de una penumbra coloreada que reclama un sol de luminosidad
complementaria»® (Figs. 2 y 5). Poco podemos anadir sobre este particular a lo
dicho por un hombre que «vio la luz» en Cadiz.

—Luz vertical

Es una luz dificil, pues domina el recinto sobre el que incide. Afirma Elias To-
rres que «Mies nunca usaba cenital»’. Ciertamente, el sol no incide verticalmente,
mas que en los tropicos, y la luz vertical se puede conseguir por reflexion en
lucernarios o por rozamiento contra los planos texturados. En cualquier caso se
atrapa una luz difusa entre o sobre planos verticales; aunque hay, al menos, una
excepcion: la luz sélida que Campo utiliza con frecuencia donde se necesita una
consistencia y densidad infrecuente. Dice Quetglas que «para Le Corbusier, por
ejemplo, luz y agua no son sino estados diversos de una misma materia. La luz
se desprende verticalmente desde lo alto, cae abruptamente o se escurre empa-
pando la pared® (Figs. 1y 4).

—1Luz diagonal

Un caso de oposicion relativa tiene lugar en la direccion de la luz. Los pares verti-
cal y horizontal admiten la diagonal como una situacion intermedia provocada por
la tension existente entre un foco vertical y otro horizontal que iluminan simulta-
neamente. En consecuencia, llamaremos luz diagonal a aquella producida por la
presencia conjunta de un foco elevado y un foco deprimido, independientemente
de que la luz siga un trazado directo o no. Campo recuerda que “para tensar una
cuerda hace falta tirar por los dos extremos” (Figs. 3y 6).

Figura 4. Recibidor de la casa Barragan,Ciudad
de México,(1948), L.Barragan

Figura 5. Vista de la casa Prieto-Lépez,El pe-
dregal, Ciudad de México, (1950), L.Barragan

Figura 6. Comedor y piscina de la casa
Gilardi,Ciudad de México, (1976), L.Barragan
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LUZ HORIZONTAL
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CUADERNO G3- 451 GRANADA



LUZ HORIZONTAL
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LUZ VERTICAL
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CUADERNO G 15-149 SEVILLA
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LUZ DIAGONAL

CUADERNO G1- 93 BARCA




LUZ DIAGONAL
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CUADERNO G 5-540 BIBLIOTECA ALICANTE



VEO,VEQ. Y tu équé ves? No veo. éDe qué color?
No veo. El problema no es lo que se ve, sino el ver
mismo. La mirada, no el ojo. Antepupila. EI no co-

lor, no el color. No ver. La transparencia.

Jose Angel Valente No amanece el cantor (1993)



1.2 La direccion y caracter de la Luz
puntos, lineas, planos de luz-luz sélida y difusa
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Dibujo pagina anterior. Dibujo para clase.

Figura 1. Pabellén Pibamarmi, Verona, Italia (2009),
A. Campo Baeza

Figura 2. Domus Aurea, Ciudad de México (2016), A.
Campo Baeza
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Figura 3 Sala Superior de la casa Moliner, Zaragoza
(2008), A. Campo Baeza

1 Asf calificariamos el equilibrio en que queda el dis-
curso de acceso a la Real Academia de San Fer-
nando de Alberto Campo Baeza y la respuesta al
mismo leida por Juan Bordes Caballero el dia 30 de
noviembre de 2014

2 Alberto Campo escribié una parabola sobre la luz
en la que Bernini habria elaborado una tabla de cél-
culo de luz, la cual habrfa llegado parcialmente a
las manos de Le Corbusier. (Campo Baeza, 1993)

3 “Soles y lunas» los llama Elias Torres (Torres Tur,
2004)

4 «Rendijas de luz», Ibid. p. 200-201

5 (Campo Baeza, 2017, p. 42)

Administracién de la luz segun su cantidad

La intensidad de la luz se mide por el valor relativo de la zona iluminada en con-
traste con la luminosidad media ambiental del entorno. En un exterior es dificil
encontrar tales modulaciones; pero en un recinto es mas sencillo. La intensidad
aparente de la luz no es un valor absoluto: fenédmeno percibido y medido no
concuerdan. Lo gue se experimenta en un determinado ambiente luminico no
coincide con lo registrado por el fotémetro. El cometido del arquitecto es definir el
nivel medio y la uniformidad de la luz de un recinto y, en su caso, contrastar esto
con luces mas intensas o sombras més profundas. Solo podemos iluminar super-
ficies, no es facil iluminar el aire. La méas importante de todas las superficies es la
retina. Esta sélo mide cromatismo y contraste —energia incidente en una malla de
puntos de control distribuidos sobre ella—. Es suficiente. Una vez iluminadas las
superficies que delimitan un recinto puede ser reconocido el «espacio». El efecto
se puede anticipar a partir de modelos, el estudio del fenémeno éptico, la capa-
cidad de observacion y algo de experiencia aplicando «una razonable intuiciéon»'.
El control exacto de la intensidad de la luz2 como valor relativo contrastado con la
luminosidad media del entorno se consigue administrando la cantidad de luz que
penetra en funcién del tamano y forma del hueco, determinantes para definir el
caracter que se imprimen a la acciéon de la luz.

Los pequefos huecos en relacion al tamafno del espacio —punto de luz— pun-
zonan el interior con violencia(fig.1). Campo Baeza recurre a la luz del Pantedn
de Agripa, la iluminacién cenital de las termas romanas (fig.4), las cupulas de los
bafos arabes en la Alhambra, la corona de puntos luminosos de la clpula de
Santa Soffa o las entradas de luz dispuestas por Le Corbusier en la Tourette (fig.5
y 6) como modelos imperecederos de lineas de luz tensas como cuerdas de un
instrumento afinado®.

La rasgadura* —linea de luz— (fig.7, 8 y 9) que marca las aristas de contacto de
dos planos que configuran un recinto rompe la continuidad de la materia (fig.2 y
8).

Cuando un plano que limita un recinto se desplaza o desaparece da lugar a un
boquete de Iuz® (fig.10), de un desfonde —plano de luz— (fig.11), que matizado
dota a la luz de una calidad atmosférica suave y densa propia de la béveda ce-
leste o de las tapias iluminadas en las primeras horas del dia (fig.3 y 12). Dice
Tanizaki:

A nosotros nos gusta esa claridad tenue, hecha de luz exterior y de apariencia in-
cierta, atrapada en la superficie de las paredes de color crepuscular y que conserva
apenas un Ultimo resto vida. Para nosotros, esa claridad sobre una pared, o mas
bien esa penumbra, vale por todos los adornos del mundo y su visién no nos cansa
jamas».(Tanizaki, 1994 [1933])



Figura 4. Caldarium de las termas del foro de Pom- Figura 5. Iglesia del convento de la Tourette (1960). Figura 6. Iglesia del convento de la Tourette (1960).
peya, (S.1a.C) Autor: Le Corbusier Autor: Le Corbusier

Figura 7. Iglesia del convento de la Tourette (1960). Figura 8. Capilla de la Luz; Osaka, Japon (1989). Figura 9. Iglesia del convento de la Tourette (1960).
Autor: Le Corbusier Autor: Tadao Ando Autor: Le Corbusier
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Figura 10. Estudio del pintor Ozenfant (1922). Autor: Figura 11. Sala de la casa Barragan, Ciudad de Méxi- Figura 12. Maison de Verre, Paris (1932), Autor:
Le Corbusier (Le Corbusier, 1995 [1964]) co (1948). Autor: Luis Barragan Pierre Chareau (Taylor, 1992)
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Figura 1,2 y 3. Vista general, dibujos e interior del Pa-
bellén en la Bienal, Venecia, 2012, Autor: A. Campo
Baeza

1 (Campo Baeza, 2017, p. 40)
2 Véase: Alvaro Rujula, https://www.youtube.com/
watch?v=44EOLCeay9M

La consistencia

Tiene la luz una naturaleza, la de ser material arquitecténico y una funcion, la
de tensar el espacio: «La luz sirve para tensar el espacio’». La concentracién o
dispersion de la luz sera un indicio de la tension o relajacion del espacio. Esta
estrechamente relacionado con la cantidad de luz.

Luz difusa y luz sélida.

No hay vacio en el interior, siempre hay algo. El fisico teérico Alvaro Rujula afirma
que lo que menos se entiende en la ciencia no son las cosas, sino la falta de
cosas. Sabemos que el vacio no es la nada, queda algo cuando lo has quitado
todo y lo has puesto a cero grados absolutos, es algo que permea el vacio como
si fuese un fluido que se llama el campo de Higgs, de modo que el vacio es una
sustancia. Toda sustancia se puede hacer vibrar; y las vibraciones de la nada son
las particulas de Higgs. Afirma: “El vacio no es la nada. Queda algo cuando has
quitado todo?” (fig.4 y 10).

Juan Navarro Baldeweg, discipulo de Alejandro de la Sota y ayudante del curso
de proyectos, fue profesor de Campo Baeza. En relacion con esta idea de pre-
sencia de una sustancia que ocupa el espacio cuando parece no haber nada,
Navarro Baldeweg aporta un punto de vista clarificador sobre cémo podemos
entender la luz en la obra de Campo Baeza como un vehiculo para relacionar las
cosas Y las personas. Dice Navarro Baldeweg: «Las cosas se vinculan entre si (y
nosotros a ellas) por algo tan dificilmente abarcable como la gravedad o la luz.
Gracias a la existencia de estos vinculos y fibras entre las cosas y nosotros, po-
demos hablar de participacion en el mundo que nos rodea» (Navarro Baldeweg,
2001, p. 37) (fig.1,2 y 3). «Luz solida» es una metafora, donde lo solido remite a
lo corpéreo circunscrito a la capacidad del aire para retener luz. El modelo se
consigue haciendo que la luz se presente de un modo definido en sus bordes,
habitualmente en forma de haz de luz (fig.7 y 11). Para hacerse visible es necesa-
rio un fuerte contraste entre las zonas iluminadas y las no iluminadas, por lo que
es propio de un interior.

La luz se hace solida cuando un resquicio se cuela en un ambiente de oscuridad
0 penumbra normalmente por medio de puntos de luz. El efecto se fomenta ilumi-
nando particulas de materia dispersas homogéneamente y en flotacion en el am-
biente interior. La exploracion de la condicion atmosférica propia de las grandes
masas de aire observables en los paisajes de exterior en dias de bruma o niebla
ligera son reproducibles en un interior arquitecténico. Para ello se recurre entre
otros medios, a los siguientes:

—La luz altamente difusa proyectada contra superficies texturadas que retieneny
entretienen la luz produciendo una rugosidad suavemente sombreada que acaba
agotando la energia de la luz (fig.6,9 y 12).

—La luz altamente concentrada en un haz aislado en un contexto de baja o nula
luminosidad (fig.5y 8).

En ambos casos el fenomeno se intensifica si el aire interpuesto mantiene peque-
Aas particulas en suspension, soélidas o liquidas y es posible percibir simultanea-
mente el hueco por donde entra la luz y la proyeccién del foco de luz sobre algun
plano configurador del recinto, suelo o paredes.



Figura 4. Capilla del MIT, Cambridge, Mass.,
Autores: E.Saarinen y H.Bertoia (Taylor, 1992)

Figura 7. Casa Cala, 2015. Autor: Alberto Campo
Baeza

Figura 10. Clpula y éculo, Pantedn de Agri,
Roma, S. Il d.C. Autor: atrib. Apolodoro de Damasco

Figura 5. The weather project, Tate Modern, Londres,
2003. Autor: Olafur Eliasson (Taylor, 1992)

Figura 8. Ronin, linea de luz fluorescente, 1968.
Autor: JamesTurrell

Figura 11. Space that sees-Skyspace, Museo de
Israel, Jerusalem,1992. Autor: James Turrell

Figura 6. Iglesia de San Pero Martir, PR Dominicos,
Madrid, 1960. Autor: Miguel Fisac

Figura 9. Iglesia de San Pedro Martir, PP, Dominicos,
Madrid, 1960. Autor: Miguel Fisac

Figura 12. Capilla de Notre Dame du Aut, Rom-
champ, 1954. Autor: Le Corbusier

69



70

Figura 1. Croquis del Pabellén en la Bienal, Vene-
cia,2012, Autor: A. Campo Baeza
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PABELLON POLIDEPORTIVO, POZUELO, MADRID, 2016
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DON DE LA MATERIA

Entre la tiniebla densa

el mundo era negro: nada.
Cuando de un brusco tiron
—forma recta, curva forma—
le saca a vivir la llama.
Cristal, roble, iluminados,
iqué alegria de ser tienen,
en luz, en lineas, ser

en brillo y veta vivientes!
Cuando la llama se apaga,
fugitivas realidades,

esa forma, aquel color,

se escapan.

&Viven aqui o en la duda?
Sube lenta una nostalgia
no de luna, no de amor,

no de infinito. Nostalgia

de un jarron sobre una mesa.

(Estan?

Yo busco por donde estaban.
Desbrozadora de sombras
tantea la mano. A oscuras
vagas huellas, sigue el ansia.
De pronto, como una llama
sube una alegria altisima

de lo negro: la luz del tacto.
Llegd al mundo de lo cierto.
Toca el cristal, frio, duro,
toca la madera, aspera.
iEstan!

La sorda vida perfecta,

sin color, se me confirma,
segura, sin luz, la siento:

realidad profunda, masa.

Pedro Salinas, 1929
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2. Procesos aditivos y sustractivos.
Tectonico y estereotdomico



78

Dibujo péagina anterior. Concurso para la Filar-
ménica de Copenhague (1993).

"La cita no deja lugar a duda sobre la tecto-
nicidad o estereotomicidad de los procesos:
“Unos construyeron techumbres con follaje,
en aquellas primitivas agrupaciones humanas;
otros excavaron cuevas al pie de a montana, e
incluso otros, fijandose en los nidos construi-
dos por las golondrinas, imitandolos, prepara-
ron habitaculos para guarecerse, con barro y
con ramitas” (Vitruvio, 2006, p.95).

2 Asi, cuando Laugier en su Essai sur ["Archi-
tecture pondera la simplicidad de la estructura
de la cabana primitiva ideada de forma légica
con los medios disponibles y de la forma mas
sencilla anade: “Nos mantenemos fieles a lo
simple y alo natural; son el Unico camino hacia
lo bello” (cit. Pateta, 1997, p. 343).

3 Este texto se encuentra incluido en la anto-
logia de textos de Semper publicada reciente-
mente en la coleccién Arquia/temas.

4 Un edificio que en cierto modo prefiguraba
las implicaciones que una arquitectura tectoni-
ca tendrfa mas adelante en el seno de la arqui-
tectura moderna con la especializacion estruc-
tural de los elementos basada en el empleo del
acero y el hormigén armado.

5 Algunas de estas cuestiones estan tratadas
en el capitulo introductorio de Frampton en su
Estudios sobre cultura tecténica en el que va-
lora especialmente el papel determinante de la
estética y de la propia tecténica de los siste-
mas constructivos en la evolucion del lenguaje
arquitecténico (Framton, 1999).

6la obra de consulta obligada para estos
temas Estudios sobre cultura tecténica de
Frampton desarrolla toda la teoria sobre lo

Aungue no emplea los términos tectdnico y estereotdmico, tal vez en esto como
en otras cuestiones, el primero que lo hace —aunque sea implicitamente— sea
Vitruvio cuando, al hablar de los origenes de la arquitectura y de la necesidad
del hombre de construir, establece una distincién entre los que construian sus
moradas y los que las excavaron en la montafa'. En esta primera distinciéon ya
hay una primera aproximacion a ambos términos y a la naturaleza aditiva de su
configuracioén, en el primero de ellos, y a una génesis sustractiva en el segundo
caso derivada de su caracter monolitico. De esto podemos deducir que lo tecto-
nico implica un sistema discreto mientras que lo estereotdmico involucra la idea
de sistemas continuos, algo que resulta relevante si se considera el hecho de
la condicién aérea o celeste que podemos otorgar a la primera categoria y a la
condicion teldrica o terrestre que corresponde a la segunda, lo que sin duda tiene
gran importancia en la arquitectura.

Desde que el abad Laugier planteara su mito de la cabana primitiva como origen
de la arquitectura la idea de lo tecténico estuvo presente en el discurso tedérico de
la disciplina. A esta légica racionalista simple y primigenia la vinculé con la idea
de belleza?, lo que acabaria teniendo repercusiones en la teorfa de la arquitectura
a partir de entonces y mas tarde serviria para ensalzar el caracter tectoénico de la
arquitectura moderna.

Quien sf emplea los términos tecténico y estereotdmico de forma explicita es Go-
ttfried Semper en sus Cuatro elementos de la arquitectura®. Para Semper dichos
elementos primigenios de la arquitectura eran cuatro: basamento, hogar, arma-
zon 'y tejado y el cerramiento. Deducidos, en parte, de una cabafia caribefia exhi-
bida en la Gran Exposicion de 1851 en Londres cuya sede estaba encarnada en el
Crystal Palace* de Paxton, a su vez, otra enorme cabana pero de caracter indus-
trial que, construida con acero y vidrio, encarnaba la tecnologia constructiva del
momento. Asi, Semper clasificaba las técnicas de la construccion en dos grandes
grupos: la tecténica estructural —unida a la idea de ensamblaje y elementos con
especializaciéon estructural cuya organizaciéon es necesariamente aditiva y cuya
imagen corresponde a la ligereza constructiva—, por un lado, y la estereotémica
del basamento —en donde la masa se logra con elementos pesados apilados de
forma continua cuya imagen se corresponde con algo masivo—.

Si tuviéramos que asociar materiales a estas concepciones podriamos pensar en
la madera y el acero (o el hormigdn armado de vigas y pilares), como materiales
tipicamente tecténicos, y en el ladrillo, la piedra y el hormigén (en masa) como
elementos caracteristicos del caracter estereotémico de la arquitectura®. Sin em-
bargo, es el modo de operar, el modo en que se construye lo que determina
la materializacién de la arquitectura vy, asi, esos cuatro elementos primarios dan
lugar o se pueden relacionar con estos cuatro elementos que apunta Semper. La
albanileria, por ejemplo, se relacionarfa con el apilamiento y el aparejado de ele-
mentos con técnicas de estereotomia de la piedra y la utilizacién de técnicas des-
tinadas a lograr el trabado y la continuidad material. El moldeado y la ceramica



se podrian asociar al hogar por la capacidad y resistencia al fuego de este tipo de
materiales. El tejido y trenzado puede emplearse para los cerramientos —sin capa-
cidad portante pero si delimitadora del espacio-y que, de algin modo engendra
lo textil y la idea de piel como elemento de aislamiento y abrigo en la arquitectura.
Y por ultimo, la carpinteria y ebanisteria, que se relacionan primariamente con
la consecucion de la cubierta, el lugar en el que intervienen necesariamente los
elementos que trabajan a flexion para cuya solicitacion, la madera —-moldeada por
la naturaleza durante milenios para tal fin— resulta idénea y es sélo superada por
el acero y el hormigdén armado.

Como bien ha sefalado Frampton al respecto®, la dicotomia entre lo tecténico
y lo estereotdmico se vio reforzada en aleman en la obra de Semper por la dife-
renciacion entre dos tipos de cerramientos verticales: “Die Wand, que indica una
divisién no portante propia de la construccion de relleno a base de zarzas y barro,
y die Mauer, que significa una estructura masiva portante”, lo que en espanol
equivaldria practicamente con paredes o tabiques, por un lado, y muros (muros
maestros, se decia antiguamente), por otro. Conviene, no obstante, matizar lo
que supone en la arquitectura moderna la idea de desmembramiento en esquele-
toy piel, gracias a la utilizacién de sistemas constructivos basados en el acero y el
hormigdn armado tipicamente tecténicos. El esquema estructural de las viviendas
Dom-ino de Le Corbusier puede muy bien servir como arquetipo de esta arqui-
tectura. La autonomia estructural del modelo es tal que, en realidad, los tabiques
o particiones del espacio pueden estar distribuidas de forma completamente in-
dependientes de él; por ello el concepto de planta libre y la posibilidad de curvar
o desvincular los tabiques de la reticula estructural de pilares. A pesar de ello,
dicha posibilidad no implica una necesidad. Es decir, el hecho de que los pilares
y los muros coincidan no implica que, a pesar de la continuidad vy la utilizacién
de muros y particiones de elementos cerdmicos en base a la albanfileria, estos
elementos pudieran ser considerados como parte de un sistema estereotémico;
asf las villas de Le Corbusier, basadas desde un punto de vista estructural en el
esquema Dom-ino, son todas ellas ejemplos de arquitectura tecténica.

La arquitectura de Alberto Campo Baeza esta imbuida por esta categorizacion en-
tre lo tectonico y lo estereotémico de forma bastante evidente porque él mismo ha
querido dejarlo patente en innumerables dibujos y esquemas conceptuales que
encontramos en muchos de sus proyectos. Ademas, también porgue en uno de
sus textos® explica certeramente lo que entiende por dicha dicotomia y establece
una serie de relaciones muy Utiles para el analisis de su propia obra, siguiendo de
forma bastante fiel los preceptos de Frampton. Lo que nos interesa aqui es, mas
alla de la necesaria contextualizacion, la definicion o acotacion de dichos plantea-
mientos en su propia arquitectura que, a través de sus dibujos, podemos analizar.

Asi, en sus propias palabras, ya establece una asociacion de lo estereotdémico y
lo tecténico que resulta de sumo interés a la luz de su arquitectura identificando,
como hace Vitruvio, con los arquetipos de la cueva y de la cabafa ambos siste-

que él denomina cultura tecténica a la que
identifica con la “poética de la construccion”
(Frampton 1999, p.365). ¢(Qué, si no eso, es
la arquitectura salvo, acaso, y mas primigenia-
mente, una “poética del espacio”? Pero aqui el
eterno dilema de la disciplina que ya denuncié
Boullée a propdsito de la causa y del efecto,
del proyecto y de la obra, en suma, de la con-
cepcion y de su materializacion. Frampton,
con su posicion, pretende desligarse de una
interpretacion de la modernidad arquitectonica
Unicamente basada en la conquista del espa-
cio arquitecténico como valor primario, casi al
margen de la tecnologia que lo hace posible
y fundar los principios de la arquitectura en
su raiz tecnoldgica constructiva: tecténica o,
en sus propias palabras “recuperar la unidad
estructural como la esencia irreductible de la
forma arquitecténica” (Frampton 1990).

7 (Frampton 1999, p.16).

3 Nos referimos al texto De la cueva a la ca-
bana. Sobre lo estereotémico y lo tectdnico en
arquitectura, que forma parte de los escritos
publicados en el libro Pensar con las manos
(Campo Baeza, 2009).

® Campo Baeza escribe: “Se entiende por ar-
quitectura estereotémica aquella en que la
fuerza de la gravedad se transmite de una
manera continua, en un sistema estructural
continuo y donde la continuidad constructiva
es completa. Es la arquitectura masiva, pétrea,
pesante”. Y, mas adelante, anade: “Se entien-
de por arquitectura tecténica aquella en que la
fuerza de la gravedad se transmite de una ma-
nera sincopada, en un sistema estructural con
nudos, con juntas, y donde la construccion es
articulada. Es la arquitectura 6sea, lefosa, li-
gera” (Campo Baeza, 2009, p. 31).
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Concurso para la Filarménica de Conpen-
hague (1993). Alzado y seccién maque-
ta.Probablemente uno de lose ejem-
plos mas nitidos en la idea de podio
estereotdmico y una conceociéon sustracti-
va del espacio en dicha parte del proyecto.

°Campo Baeza (2009, p. 74).

mas respectivamente®. Una division en la que, en buena medida, podrian quedar
ilustrados de forma genérica todos los tipos arquitecténicos.

Sin embargo, mas alla de las disquisiciones tedricas, Campo Baeza es, ante todo,
un arquitecto que ejerce su magisterio a través de su oficio. Y es aqui donde, a la
vista de sus proyectos, podemos entender su aportacién al enriquecimiento de
los términos tecténico y estereotdmico. Como suele suceder en los arquitectos
que proyectan, muchas ideas y planteamientos se repiten a lo largo su produc-
cién, anhelos que a veces no pasan de la fase de proyecto, motivo por el cual las
mas de las veces, como fantasmas, regresan a la imaginacién de quien con ante-
rioridad recurri¢ a ellos. Pero, como suele también suceder en todo acto creativo,
existe una inspiracion que surge de un imaginario previo, un desencadenante del
proceso, que, una vez retomado, nunca vuelve a su forma original. Este es el caso
de muchos de los proyectos y las obras en los que Campo Baeza aborda el tema
de lo estereotdmico y lo tecténico experimentando nuevas relaciones entre lo uno
y lo otro, como un tema con variaciones en términos musicales.

Por ejemplo, podemos entender la casa Gaspar (1992) como un proyecto emi-
nentemente tectdnico, cuyos elementos se erigen para definir unos espacios lim-
pios y sencillos sobre un plano y cuya vocacion introspectiva queda identificada
por la voluntad de crear un recinto con un tapia perimetral que define el hortus
conclusus al que se refiere su autor y en el que se desenvuelve la arquitectura.
Con este tipo de planteamiento netamente tectonico podriamos identificar las ca-
sas Turégano en Pozuelo de Alarcén (1988), Garcia Marcos en Valdemoro (1991)
y Guerrero en Vejer de la Frontera (2005); el proyecto para el proyecto Entrecate-
drales en Cadiz (2006), el proyecto para las Oficinas de la Junta de Castillay Ledn
en Zamora (2008), los edificios para Benetton en Treviso (2007) o en Samara,
Rusia (2009), y mas recientemente el Polideportivo de la Universidad Francisco
de Vitoria en Pozuelo de Alarcon (2017) por citar algunos proyectos que abordan
limpiamente este tipo estrategia estructural a lo largo del tiempo e independiente-
mente del programa o de la escala.

Sin embargo, hay también otras variaciones e hibridaciones entre ambos siste-
mas que suponen una aportacion original de la arquitectura de Campo Baeza.
Asi, cuando las condiciones del paisaje y la orografia lo requieren, la accién de
elevar sobre un podio estereotémico que nace del terreno y que se asienta en él
con un sentido inequivoco de pertenencia al lugar y de promontorio, sirven de pre-
texto para posar sobre él la pieza ligera y tecténica a modo de belvedere que, tal
vez, en su casa de Blas en Sevilla la Nueva (2000) encuentre su formalizacién méas
pristina. Este esquema con diferentes variaciones formales y materiales ha sido
explorado también en las casas Olnick Spanu en Nueva York (2007) y Rufo en To-
ledo (2008), en hormigdn armado, que en palabras se su propio autor reinterpre-
tan “el tema de la cabafa sobre la cueva”?, pero también en obras de naturaleza
edilicia como el proyecto para el Centro Cultural de Villaviciosa de Odén (1992), el
proyecto para la Filarmoénica de Copenhague (1993), el proyecto para la Bibliote-



ca general de la Universidad de Alicante (1995) o el Centro BIT en Mallorca (1998).
En la casa de Blas los ocho pilares que soportan la cubierta del belvedere son
exteriores y una pequefa caja de cristal sin carpinterfa sirve de membrana térmica
con una Unica estancia a la que se accede por una escalera desde el podio que
alberga el programa. En la casa Olnick Spanu, en cambio, la caja de cristal alber-
ga todo el programa de dia y de los diez pilares cinco quedan dentro de la misma
mientras los otros cinco avanzan hacia el generoso vuelo generando un espacio
porticado cubierto pero abierto, é&cémo no recordar los ocho pilares del pabellon
de Barcelona o la casa Farnsworth de Mies al observar ambos proyectos?

Pero también hay proyectos con clara vocacion estereotémica, ya sea desde un
punto de vista conceptual —como génesis sustractiva del espacio— o de forma
mas explicita, como imperativo del lugar. Asi, si analizamos algunos de los dibu-
jos como los las secciones de la escuela publica Drago en Cadiz (1992) o de la
casa Asencio en Cadiz (2000) podemos comprender la vocacion estereotomica
de la génesis de dichos “espacios blancos” en los espacios servidos a los que se
refiere Manuel Aires Mateus respecto de su arquitectura sustractiva y la condicién
de materia habitada del programa servidor con respecto a los primeros™. Incluso
en el modo de sombrear los espacios servidores —tal y como hace también Ma-
nuel Aires Mateus en sus bosquejos— contribuye a realzar el caracter sustractivo
de los grandes vacios que son concebidos mas como cuevas que como caba-
Aas. Asl, en la escuela publica Drago podemos observar como incluso los huecos
que se abren en la fachada o el lucernario lo hacen con un grosor aparente del
muro o de la cubierta mucho mayor que en el resto de elementos reforzando con
ello la idea de horadacién de los mismos sobre el material continuo.

Algunos proyectos utilizan la idea de podio estereotémico en sentido casi literal,
como modo de asentar la arquitectura en un paisaje sublime sin que ningun ele-
mento se atreva a contaminar la visual sobre el horizonte. Son los proyectos en
los que la idea de plataforma prevalece sobre la idea de podio en el sentido en
el que la emplea Utzon™, como gesto de la arquitectura que domina un lugar y
se apropia del horizonte. Los dos proyectos para el Centro de interpretacion del
paisaje en Salinas de Janubio (2008, 2012) en Lanzarote o la casa del infinito en
Cadiz (2014) corresponden a esta tipologia. La arquitectura se somete al paisaje
y el edificio conviene en ser una mera plataforma de contemplacién cuyo pro-
grama esté en contacto con el terreno y la vocacion estereotémica se hace mas
evidente. En estos proyectos podemos hablar de un cierto anhelo tellrico de la
arquitectura que, empequeniecida por la vista sublime del lugar, decide permane-
cer serena y casi oculta para evitar cualquier intromisién tecténica en el horizonte
del observador o del propio paisaje.

Una de las variaciones mas complejas sobre la hibridacion entre lo tectonico y
lo estereotémico la encontramos en la sede de la Caja de Ahorros de Granada
en la ciudad nazarf (1995-2001). El esquema aqui no es como velamos en otros
proyectos anteriores una situacion de uno sobre otro, lo ligero sobre lo pesante,

(Marcos, 2009). Conviene subrayar que la
estrategia sustractiva de los Aires Mateus es
de tipo conceptual. La agrupaciéon y empa-
quetamiento de los espacios servidores al-
rededor de los espacios servidos -espacios
blancos- induce a la percepcion de aquellos
como materia habitada y contribuye a liberar el
espacio en éstos subrayando su jerarquia en
el proyecto, pero en ningln caso se trata de
espacios literalmente excavados como sucede
en la arquitectura de Petra.

Escuela publica Drago. Cadiz. 1989. Seccion
conceptual por vestibulo. (Nétese la voluntad
de manifestar la estereotomia del proyecto y
la forma de dibujarlo para expresar como se
recorta el espacio sobre la materia -de modo
conceptualmente sustractivo-.

2 (Utzon, 1962). Para més informacion al res-
pecto ver capitulo 5.
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ni tampoco del podio estereotdmico puro. En este proyecto de gran escala el cubo al-
berga en su interior un gran vacio alrededor del cual se desdobla el muro para conver-
tirse en materia habitada; la envolvente del espacio tiene el espesor suficiente como
para ser considerado toda ella como totalidad conceptualmente monolitica. También
la cubierta ha crecido tanto como para permitir una luz sélida y para que todo el espa-
cio interior quede confinado como una gran cueva por unos limites netos y potentes
que solo pueden interpretarse como estereotomia. De forma audaz y, tal vez de modo
un poco sorprendente, cuatro enormes pilares que tienen alturas diferentes dos a dos
soportan la cubierta para atestiguar la voluntad tecténica del interior que se resiste ala
maniobra envolvente del resto de la fabrica edificatoria. Es indtil, la cueva ha ganado
a la cabafa en esta ocasion fagocitandola en su interior.
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CASA PINARES. MALAGA. 2016
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3. Dialéctica de lo concluso
Tapias, patios y contraventanas
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Dibujo pagina anterior. Actitud frente al lugar en la
Casa Olnick Spanu (2006).
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Figura 1. Biblioteca en Fuencarral, (1990). A.Campo
Baeza
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Figura 2. Casa Gaspar, (2002). A.Campo Baeza

—

Aunque este posea un caracter ambiguo como

“semi exterior”, como un patio; o “medio interior”

,como un porche o umbral, se esté en él o no.

(Adorno, 2004 (1951), p. 90)

Sostiene su argumento en la apreciacion que en

1929 hizo el arquitecto Nicolas Rubié Tuduri, sobre

el pabellén de Barcelona de Mies Van der Rohe,

para quien «el espacio queda “retenido” por la

geometria. Rubié Tuduri utiliza los términos «salas

sin techo» o «verdaderos semi patios». Quetglas

escribe este texto en 1980, momento en que no es-

taba reconstruido. Véase: (Quetglas, 2002 [1980])

4 Ibid. (p. 69)

5 (Campo Baeza, 2017 [2011])

6 (De la Sota, 1986, p. 13:00)

7 (De la Sota, 1997 [1989], p. 231)

8 Célebre frase de Bartleby, personaje del cuento de
Melville.

9 La Casa Guerrero, satisfecha con sus patios, esta

situada en un paraje limpio y despejado de ruido

visual.

w N

Dialéctica de lo concluso. El término excluso

Dentro-fuera e interior-exterior son dualidades no equivalentes en arquitectura.
Dentro-fuera atane al sujeto y a su estado; mientras que interior-exterior lo hace
al objeto. El sujeto puede estar dentro o fuera; el espacio es interior o exterior.
Dentro-fuera es un par excluyente —no se puede estar simultaneamente dentro
y fuera de un recinto'—; interior-exterior acepta grados, pues es relativo —todo
exterior 1o es respecto a algo y a este algo lo denominamos interior, y viceversa—.
Constituye un caso de «contrarios relativos», ademas acepta grados, pues un
recinto puede ser «mas 0 menos interior o exterior» en funcién de su grado de
permeabilidad a la separacion. Sobre esta distincion y su confusion tratara este
apartado.

Planos horizontales-limites espaciales

Interior-exterior conforman un par sobre el que una cierta modernidad se articuld
de modo que no cupiesen los términos medios generados durante toda la practi-
ca constructiva anterior. Umbrales, quicios, galerfas, claustros, porticos, porches,
verandas, miradores, stoas, umbraculos, y una infinidad de alternativas que se
acomodaban a los grados intermedios del par interior-exterior perdieron su carta
de naturaleza. Se llegé més alla, planteando la cuestion en términos donde se
preconizaba como un alto logro la practica disolucion de tal distincion: interior e
exterior serian la misma cosa.

Uno de los argumentos mas extendidos en las criticas y glosas de las obras de
arquitectura moderna llegd a ser la fluidez espacial entre el interior y el exterior.
Josep Quetglas hace una oportuna reflexion sobre tal asunto, que por antiguo y
manido, languidece en el desgastado cajon de los pensamientos perezosos y las
frases hechas «porque en ellas rumorea el inerte flujo de un lenguaje cansino?»;
razon por la que su aportacion, si bien extrema, resulta, al menos, estimulante.
Afirma Quetglas que obras como el pabellén de Barcelona de Mies es un edificio
cerrado; y lo hace confrontando un par de ideas: la retencién espacial puede ser
generada por el grado de definicién de los limites del recinto; indistintamente de
que este sea fisico (construido) o virtual (geométrico®). La apertura, por el con-
trario, la «verdadera continuidad espacial» reside en la libertad de orientacion, un
auténtico caso de continuidad espacial supone que: «Estar en un espacio nunca
significa estar sobre el suelo, sino estar hacia una o varias direcciones precisadas
o ambiguas“». Siguiendo a Quetglas, dirlamos que el hecho diferencial estaria
en la definicién de un plano horizontal recortado, el cual designa una superficie
estricta que vincula la accion humana?® (fig.1). Si llamaramos a este plano «plata-
forma» entramos en conexion con el universo de Campo Baeza, quien denomina
a esta creacion «el primer mecanismo de la arquitectura». La superposicion de un
plano horizontal serfa suficiente para cualificar este espacio como cerrado —en
cuanto que definido—. Asi se hizo en las casas Resor, Farnsworth o fifty by fifty. Asi
son el centro BIT, y las viviendas de Blas (fig.2), Olnick Spanu o Rufo.



Planos verticales- limites visuales

Deciamos que la dialéctica dentro-fuera es diferente a la interior-exterior, pues
es un tipo de par de términos excluyentes donde no cabe un tercero en conci-
liacion y concierne al sujeto. Vedmoslo con més atenciéon. Hay dos condiciones
que subvierten esta categorizacién: el sujeto se mueve dentro, en torno y fuera de
la arquitectura; ademas, el sujeto ve mas alla de los limites de cierre geométrico
de la arquitectura. Dinamica y visién superan la exclusiéon. Dejando a un lado la
evidente ruptura producida por el movimiento libre del cuerpo que experimenta en
su plenitud el espacio, centraremos la atencién en la mirada como posibilidad de
estar aquiy alli. Ver o no ver, ser o no ser visto. En la obra de Alberto Campo Baeza
la direccion de la mirada se proyecta hacia el horizonte. Visible u oculto, la mirada
vuela lejos, desenfocando los planos reflectantes que se interponen. El limite a la
visién es un plano vertical acromatico construido que abarca la parte inferior del
campo visual o lo ocluye completamente.

En la produccion de Campo Baeza hay pocas obras insertas en contextos urba-
nizados. Los evita. La creacion humana no satisface, especialmente aquella que
compete a los arquitectos genéricamente considerados. Es consciente, con de
la Sota, de que «<hemos heredado unas ciudades preciosas y vamos a dejar unas
ciudades indecentes»®. Sota se siente generacionalmente responsable y preo-
cupado por ello: «El arrepentimiento del hacer»’. Campo «Preferiria no hacerlo»®,
Su renuncia parece expresa. Hay muchas formas de manifestar el desagrado
con lo que sucede, la més limpia es no participar. Su mirada solo se sacia ante
la grandeza de la naturaleza. A falta de la disponibilidad plena, el poder disfrutar
de la vista de un pedazo de cielo es suficiente. Los resultados son tales que, aun
estando disponible una buena vista, es preferible dejarla pasar®.

Disponibilidad de cielo —elevar la mirada al cielo— plano de cierre de patio(fig.3).
Disponibilidad de vistas asiladas —mirar el horizonte— plano perforado(fig.4).
Disponibilidad total de vistas —mirar la tierra— plano vidriado(fig.5).

Clasificamos de dos modos: La disposicion de las pantallas de cierre dan lugar a
cuatro tipos: edificios abiertos, edificios protegidos por una tapia, edificios entre
patios, edificios que conforman un patio interior (fig. 6). Los mecanismos utiliza-
dos para las pantallas verticales son idénticos, si se salvan las variaciones en la
escala(fig.7).

- Adorno, T. W., 2004 (1951). Minima Moralia. Reflexiones desde la vida dafiada. 12 ed. Madrid: Akal.

- Campo Baeza, A., 2017 [2011]. “Plano horizontal plano”, en: Textos criticos. Madrid: DPA-ETSAM,
Ediciones asimétricas, pp. 81-88.

- De la Sota, A., 1986. Alejandro de la Sota. Sencilla Justificacion de su obra. [En linea] Available at:
https://Awww.youtube.com/watch?v=JurZLzdEu6A&t=1967s [Ultimo acceso: 12 mayo 2018].

- De la Sota, A., 1997 [1989]. Alejandro de la Sota, Arquitecto. 22 ed. Madrid: Pronaos.

- Melville, H., 1998 [1853]. Bartleby, el escribiente. Madrid: Akal.

- Quetglas, J., 2002 [1980]. “Pérdida de la sintesis: El pabellén de Mies”, en: Pasado a limpio I. Valen-
cia: Pre-textos, pp. 65-84.

Figura 4. Consejo Consultivo de Castilla y Leodn,
Zamora (2012). A.Campo Baeza

91

Figura 5. Casa Olnick Spanu, Nueva York, (2008).
A.Campo Baeza

Figura 6. Diagrama de grados cierre. Ejemplificados
en los patios de casa Gaspar, Gerrero y Asencio.

Figura 7. Cierres y aperturas semejantes utilizados a
diferente escala: Cadiz, Asencio, Granada, Benetton
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CUADERNO G18-20 ZAMORA
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CUADERNO G 1-109 CASA GASPAR
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CUADERNO ABC CROQUIS MERIGO 1
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SENCILLEZ

La sencillez es una de las virtudes mas complica-
das de este viejo mundo. Cuando uno es sencillo
(en su habla, en sus actos, incluso en su poesia)
corre el incbmodo riesgo de ser tomado por tonto,

por babieca.

Hay criticos, por ejemplo, que son propensos a
elogiar solamente a aquellos poetas misteriosos,

cuyas obras son comprendidas por muy pocos.

Esos mismos criticos tampoco los entienden,
claro, pero tienen cierta habilidad para cabalgar
por fuera del misterio, haciendo de su ignorancia

una forma inédita de discrecion.

Si uno lee a Baldomero Fernandez Moreno o
a Antonio Machado, y capta la sabiduria de su
sencillez, quisiera salir a abrazarlos, como si aun

estuvieran ahi, con su pluma en ristre.

Como ensenan, como abren sin prejuicios las puer-
tas de su vida y nos regalan las llaves para que

abramos la nuestra.

Todo mandante, ya sea el mandamas como el man-
damenos, se afana (sobre todo cuando afana) en no
ser sencillo. La dificultad es su muro de contencion,

su bastion, su blindaje.
En la sencillez, los hombres y mujeres se amparan,
se comprenden, se alivian. En la complejidad, en

cambio, se ven con desconfianza y con rencores.

Coémo no tener en cuenta que la muerte es

la cumbre de la sencillez.

Mario Benedetti



4. Austeridad formal y economia de medios.
Mas con menos
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Dibujo pagina anterior. Casa Gaspar. Vejer de
la Frontera (Cédiz). 1992.

' (de Fusco, 1977).

2En 1706 publica en Parfs su libro Nouveau trai-
té de toute I"architecture ou I’art de Bastir en
el que sus planteamientos radicales quedan
evidenciados.

3 (Milizia, 1992, p. 93-94) El texto se edita en Ve-
necia por primera vez en 1781 y hermana las
denominadas arti del disegno (escultura, pintu-
ray arquitectura, a las que anade el grabado).

El movimiento moderno instauré la estética de la sencillez formal como materia-
lizacién de la sinceridad constructiva y, en sintonia con la estética geometricista
y sencilla de las vanguardias como De Stijl, el suprematismo o la abstraccion
geométrica' —todas ellas derivados indirectos del procedimiento cubista—, y aca-
bd generando una arquitectura desnuda, sin aditamentos ni aplacados, en la que
las cualidades y el acabado de los materiales pudieran ser considerados una
fuente de belleza en si mismas, con la Unica condicién de que su naturaleza fuera
congruente con el uso al que se destinaban en las diferentes partes ensambladas
en las que se resuelve la complejidad constructiva.

Ya Cordemoy? en los albores del siglo XVIIl denostaba el ornamento aplicado —in-
cluyendo pilastras—y la proliferaciéon de adornos, proponiendo el uso de fabricas
de ladrillo visto y columnas exentas como expresion de su funciéon portante, sin
ambages ni subterfugios ornamentales que pudieran diluir el sentido de una be-
lleza fundada en lo esencial. Cordemoy fue uno de los primeros defensores de la
arquitectura adintelada de los griegos. Tal vez, sin embargo, sea Milizia quien de
forma méas radical identifique belleza y necesidad. En su texto dedicado a la arqui-
tectura®, considera la conveniencia como una de las tres leyes fundamentales de
la arquitectura y escribe a propdésito cinco proposiciones de las que destacamos
las dos Ultimas:

Que nada se ejecute, de cuya existencia no se puedan dar buenas
razones y, como colofdén, que estas razones sean evidentes, porque
la evidencia es el primer ingrediente de lo bello; porque la arquitec-
tura no puede tener otra belleza que la que nace de lo necesario; y
porque lo necesario, que es facil y evidente, nunca manifiesta un gran
trabajo, ni conato de adornar.

Viajando en el tiempo no es dificil llegar a la maxima miesiana del “menos es mas”
propia del espiritu de la modernidad y tan caracteristica de esa arquitectura limpi-
da del aleman en la que todo, desde la concepcioén global al encuentro construc-
tivo, parece obedecer a una légica inapelable de la sencillez como fuente belleza
a la que se llega a través de la razén y la economia de medios. Una economia
en el gesto, en la geometria y en la sinceridad constructiva, que no significa la
utilizacion de materiales pobres sino la adecuacion de sus cualidades al fin para
el que se destinan.

Buena parte de la obra de Campo Baeza esté inspirada por esa estética esen-
cialista miesiana en la que los gestos son enormemente medidos y todo parece
estar dispuesto alli de una manera sencilla, como sin esfuerzo, casi mozartiana.
Viendo los procesos elaborados y los dibujos sobre los que vuelve unay otra vez
en alguno de sus cuadernos dirffamos que esa aparente sencillez es fruto de un
reposado proceso de proyecto, que lejos de aparecer como idea feliz es, mas
bien, el resultado de un laborioso proceso. Su arquitectura desnuda manifiesta
la voluntad de conformar el espacio con una austeridad formal digna de la celda



de un cartujo; en su arquitectura sélo hay dos lujos que le merecen indulgencia:
el espacio y la luz. Su primera obra doméstica de madurez, la casa para Roberto
Turégano®, fue una vivienda extraordinariamente austera, como la mayorfa de sus
obras mas emblematicas, construida con escasos medios. Cuando hace algun
tiempo tuve ocasion de visitarla quedé admirado del valor que aquél espacio
encierra con esa luz diagonal que atraviesa la vivienda y que logra manifestar la
escala de la diagonal del cubo en el espacio de triple altura engarzado dos a dos.
Es probablemente en la arquitectura de la domesticidad donde su magisterio se
hace més patente.

De la Sota, se referia a la actitud que todo buen arquitecto deberia tener hacia la
arquitectura que, después de todo, es siempre para otros: “Dar liebre por gato”
decia invirtiendo el conocido refran de la picaresca. Es decir, dar mas por menos
0 en las propias palabras de Alberto Campo Baeza:

La buena poesia, la poesia de verdad, lejos de ser un “minimalismo
de la literatura” es la fascinante capacidad de conseguir con pocas
palabras justas y precisas llevarnos al campo de la Belleza mas su-
blime, capaz de conmover profundamente nuestro corazén a través
de la cabeza. Como Shakespeare o San Juan de la Cruz. Pues asi la
arquitectura del “mas con menos”.

REFERENCIAS
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4El conocido disefiador grafico que ha tenido
la amabilidad de disenar la cubierta de este
libro de forma desinteresada, Roberto Turé-
gano, comenz6 sus estudios de arquitectura
donde conocié a varios companeros —entre
ellos el propio Alberto Campo Baeza—. Una
vez abandonados sus estudios, y afnos des-
pués, les propuso hacer un pequefo concurso
para que disenaran su propia casa. El motivo
era sencillo, no podia pagar lo que costaban,
en aquel entonces, las viviendas adosadas en
Pozuelo de Alarcon. El resultado del concurso
fue la casa que popularizé la arquitectura de
Campo Baeza y que cost6 bastante menos de
lo que hubiera tenido que pagar por las vivien-
das vecinas -meros adosados sin valor arqui-
tectonico alguno—.

Esta es una bella leccion para cualquier estu-
diante de arquitectura: conviene no confundir
valor y coste. La arquitectura no es un objeto
cualquiera que se pueda comprar y vender sin
més, porque se hace para que otros vivan en
ella y todos los dias puedan guardar un buen
recuerdo de quien ided para ellos su hogar.

101



102

A
S &

———

COLUMBARIO CARMELITAS DESCALZAS. CADIZ. 1998. CUADERNQ G8- abril 1998-enero 1999



103

CASA ASENCIO. CHICLANA. CUADERNO G8. abril1998-enero 1999



104

CENTRO DE INTERRETACION DEL PAISAJE. SANINAS DE JANUBIO (LANZAROTE). 2007



105

N\

e

B AL ] —

|
-!-{

A

B e e e R

|
%
i

(S - -

| 2 HHH
1 i 1 : 1
1 .”_.. _. “ ] e 1 BEFLIdRED " M= .u.l.._ : 2y |.__H i llu.... i ._ !
T [ ] m o — S 1EE N
L1 1 * | ] |
1 = ] A _«. _ [ 1 ! £ FEREE ]
= LE 2 In wE 5 i ) ki
L] L T
EasesEes Ni=n T :
14 14 =L 3 I B I 14
- - 1 _ HH
i | | e Ty
JE | ( i Ll ...ur...r.... SN N 41 ERW i..__ J
HEN A m HHT
Bl L ik JI31L _ : _ : _
— -t [ EE L T _ RS
il ] 1 : i ] ] L B 0 R
By I I 1 ] s 0 O = 11 il
! | A B A
S fiRersssans ey HE HH
| FaFoaumnn __ I EEEESEE S J H mEsanE

CASA BOSCO. BUENOS AIRES. 2015



106

L5 e 2@ 2<

_—

7 [

o

Yo
G0

TORRE TELEFONICA. CUADERNO G13- febrero 2001-febrero 2002.



107

thi

CASA TOM FORD. CUADERNO RUTH. dic.1991-dic.1996



HORIZONTE

En una tarde clara y amplia como el hastio,
cuando su lanza blande el torrido verano,
copiaban el fantasma de un grave sueno mio

mil sombras en teoria, enhiestas sobre el llano.

La gloria del ocaso era un purpureo espejo,
era un cristal de llamas, que al infinito viejo

iba arrojando el grave sonar en la llanura...
Y yo senti la espuela sonora de mi paso

repercutir lejana en el sangriento ocaso,

y mas alla, la alegre cancion de un alba pura.

Antonio Machado, 1902
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Dibujo pagina anterior: Casa del infinito. Cadiz.
2016.

' Mendelsohn (1924, p. 3). Reflexionando en
torno a la relacion de la naturaleza de la arqui-
tectura y del espacio escribe: “La arquitectura
es la Unica expresion tangible de espacio de la
que es capaz el espiritu humano. La arquitec-
tura se apodera del espacio, lo rodeay se hace
ella misma espacio. De la infinitud tridimensio-
nal del espacio universal —que esta mas alla de
la comprensién humana-—, la arquitectura nos
aporta, por medio de su delimitacion espacial,
el concepto de habitacién o volumen”.

2 Campo Baeza (2009a, p. 18). La escena es
sencilla: después del bafo tres personajes
aparecen en primer plano —ella desnuda, ellos
vestidos— sobre un mantel en un improvisado
picnic; detras, en un plano medio, otra figura
femenina ligeramente vestida saliendo del rio
destaca por su colonizacion del centro y tras
ella el fondo del bosque en un claro en el que
se disuelve el rio. El polémico tratamiento del
tema en un cuadro de 1862 obligd a Manet
a exponerlo en el salén de los “rechazados”
por el jurado contribuyendo a la popularidad
del mismo finalmente reforzada por el texto
de Zola a propdsito del cuadro en su novela
Leeuvre.

3 Bermejo (1987) escribe al respecto: “La ac-
cion de un objeto sobre el sujeto de la arqui-
tectura no sigue ninguna relaciéon de propor-
cionalidad con la distancia que los separa; se
producen cambios cualitativos que demues-
tran que la extensién arquitectonica no es ho-
mogénea ni tiene caracter perspectivo, salvo
dentro de ciertos limites bastante precisos”.

Vivimos en un mundo gobernado por la gravedad, algo que tenemos interiorizado
desde que aprendemos a caminar. La necesidad de establecer un plano sobre el
que desplegar nuestra actividad estd, en parte, relacionado con esta realidad a
la que no podemos sustraernos. El plano horizontal es estatico porque todo en él
se desenvuelve de forma equipotencial; es la posicién natural de maximo equili-
brio y reposo. La necesidad de construir el plano sobre el que delimitar y asentar
nuestro quehacer surge en la arquitectura como respuesta a dicha necesidad
de orden funcional; no podriamos desarrollar una actividad normal en un plano
inclinado.

Mantener nuestra posicién erguida es un logro del ser humano que vive desafian-
do permanentemente la gravedad. La bipedestaciéon supuso liberar las extremi-
dades anteriores y, con ellas, el desarrollo de las manos que Unicamente com-
partimos con los simios pero que, a diferencia de ellos y a pesar de su capacidad
para caminar sobre las extremidades posteriores de forma erguida, mantenemos
como marchamo de nuestra singularidad como especie. A consecuencia de ello,
tenemos siempre presente la idea del horizonte como el lugar geométrico donde,
debido a nuestra vision perspectiva, convergen todos los planos horizontales. Por
consiguiente, la linea en cuyos puntos —los puntos de fuga- convergen buena par-
te de las lineas que definen la arquitectura; la mayoria de las otras son verticales,
las que se oponen a ellas. Ya hablaba Mendelsohn' de la arquitectura como “el
arte de la delimitacion del espacio”. Nuestra actividad arquitectdnica puede que-
dar encarnada en esa sencilla transformacién de la que se deriva la cualificacion
del espacio que nos es dado como espacio arquitecténico y que permite desa-
rrollar nuestra actividad dentro de él, o, para ser precisos, gracias a él, ya que no
todos los espacios arquitecténicos generan interiores.

El propio Campo Baeza? ha escrito sobre esta condiciéon del plano horizontal y
la necesidad de buscar esta relacion con el plano terrestre en el ambito de la
arquitectura asi como del acto arquitectonico primario que constituye delimitar
un lugar con una operacion tan simple como la colocaciéon de una tela sobre el
terreno que ejemplifica a través del conocido cuadro de Manet Le dejeneur sur
I"herbe. Esa delimitacién de una porcién de tierra cubierta para la comodidad de
quienes sobre ella se asientan ya establece la voluntad de delimitar y de cubrir el
terreno diferenciando entre artificio y naturaleza, entre la arquitectura y la tierra.
En la lejania de la escena, de forma difusa, se intuye el horizonte. Este acomodo
de los tres planos clésicos de la narracion pictérica —primer plano, plano medio y
fondo perspectivo- se corresponde, como bien ha apuntado Jesus Bermejo®, con
las tres distancias cualitativamente diferenciadas de la percepcién en la arquitec-
tura, una suerte de proximidad, mediania y lejania. El horizonte como elemento
dominante en la percepcién de la lejania vuelve a relacionar el anhelo de construir
el plano horizontal propio de la arquitectura con la estructura del campo visual y
nuestra percepcion del mundo que nos rodea. Un plano horizontal que puede ser
€s0, un simple tapiz que alfombra el suelo, apenas un pavimento que delimita el
espacio arquitectonico e invita a contemplar unas vistas, un paisaje o el horizonte.
Asi esta tratado el paseo del parque Colina de Philopapou disefiado por Tzonis
en los anos 50 con una sensibilidad en consonancia con la importancia de su



vecindad a la Acropolis de Atenas, “un collage que interpreta el genius loci como
narracién mitica, una avenida en parte bizantina y en parte presocratica que debe
experimentarse tanto con el cuerpo como con los 0jos”, en palabras de Framp-
ton*.

En la obra de Campo Baeza podemos encontrar esa voluntad de acotar el espa-
cio y unificar su arquitectura por medio de un plano horizontal que apenas sea
mas que una alfombra continua capaz de establecer una continuidad visual y
conceptual entre interior y exterior. Sus casas Gaspar, Cadiz (1992), y Guerrero,
Vejer de la Frontera (Cadiz, 2005) son un ejemplo de esta continuidad del suelo
como plano sobre el que posar su arquitectura. Esta misma situacion la encon-
tramos en algunos de sus edificios publicos como el centro BIT en Inca (Mallorca,
1998) o las oficinas para la Junta de Castillay Le6n en Zamora (2008); una estra-
tegia vinculada generalmente a la dialéctica entre recinto y contendor. La alfombra
horizontal posada sobre el terreno encuentra también una materializacién en un
proyecto con una arquitectura volcada hacia el exterior, concretamente en la casa
Chapoutot, en Essaouira (Marruecos, 2005). Coincidiendo con la cota del terreno
una alfombra de piedra sobre el suelo atraviesa perpendicularmente la vivienda
propiamente dicha, que apoyada en una delgada plataforma que comparte cota
con aquella, combina y aproxima estas dos operaciones en las que se pone de
manifiesto la semejanza de ambas —un problema de espesor, de colocacion del
plano en el espacio y de cémo se construye el plano horizontal-.

La construccion de plataformas es tan antigua como la arquitectura; las mastabas
egipcias son un ejemplo de esta solucién. Sin embargo, tal vez algunas de las
plataformas mas formidables de las construidas por el hombre sean las de los
mayas en la peninsula del Yucatan. Utzon® escribi¢ un conocido texto a propdsito
de estas plataformas en el que explica la capacidad del hombre por dominar el
mundo y apropiarse del lugar, transformandolo para su propio beneficio, y el papel
que este dispositivo arquitecténico habia jugado en algunos de sus proyectos. En
una extensa planicie la selva tropical coloniza el terreno de forma dominante con
un dosel de altas copas. Rodeado de esta tupida vegetacion el mundo Maya es-
taba limitado por una topografia basicamente plana y una vista permanentemente
interrumpida por el lujuriante follaje, tanto en horizontal como en vertical. La Unica
forma de superar las limitaciones de su hébitat era construir unas plataformas que
pudieran elevarse por encima de las copas arboreas. El propio Utzon lo explica
asf: "Al introducir el uso de la plataforma con su nivel superior ubicado a la misma
altura que las copas de los arboles, los mayas descubrieron sorpresivamente
una nueva dimensién de la vida, consonante con su devocién a los dioses [...]
Gracias a este artificio arquitecténico cambiaron totalmente el paisaje y dotaron
a su experiencia visual de una grandeza soélo comparable a la grandeza de sus
dioses”™.

Es evidente que en el arquetipo de plataforma lo primordial es el establecimiento
del plano horizontal construido y su relacion con unas vistas o el propio horizonte.
Sin embargo, estos ejemplos por la época en la que se han construido y su con-
formacién por apilamiento son netamente estereotémicos a pesar de ser mas pla-

4 (Frampton, 1999, p. 19)

5 (Utzon 1962).

Jorn Utzon. 1962. Croquis de las plataformas
Mayas del Yucatan.

6 La traduccion del texto original de Utzon al
espafol puede encontrarse en la publicacion
de la serie Cuaderno Rojo de la Universidad
de Sevilla correspondiente al curso 2006-2007.
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7 (Campo Baeza, 20092, p.19)

Concurso para el Palacio de Festivales de
Santander, 1971. (fuente http://www.campo-
baeza.com/festival-palace-santander/).

112 8 Campo Baeza (2009b, p.168).

taformas que podios. En la arquitectura moderna, la posibilidad de los sistemas
constructivos empleados hace mas evidente esta condicién de plano horizontal
de la plataforma asi como la posibilidad de la construccién de plataformas de
caracter meramente tectonico. Mies van der Rohe las emplea en varios de sus
proyectos. Tal vez el ejemplo méas paradigmatico y singularmente tecténico sea
la plataforma sobre la que se apoya la casa Farnsworth. Como ha observado con
agudeza el propio Campo Baeza’, “Mies van der Rohe hace flotar el plano hori-
zontal de su suelo. A la precisa altura de nuestros ojos, tan alta que necesita de
otra plataforma intermedia que nos haga posible el acceso de una manera mas
lenta, més palpable”. Sin duda el gesto de elevar el plano del suelo de la vivienda
dejando a la vista lo que sucede debajo crea la sensacion de ligereza y contrasta
con el podio en el que se asienta su mitico pabellén, que sugiere algo pesado y
robusto sobre el que apoyar su “cabafia” tecténica. La proximidad de la vivien-
da al rio Fox justifica la elevacion del plano sobre una estructura de palafito en
prevision de las periédicas crecidas del cauce, pero, desde el punto de vista de
la sintaxis del lenguaje arquitecténico, manifiesta una vocaciéon de evidenciar la
planeidad y la esbeltez de la plataforma con vocacioén tectdnica que se construye
elevandola sobre el terreno gracias a la posibilidad tecnolégica de su construc-
cién como losa que trabaja a flexion.

Campo Baeza ha empleado en algunos de sus proyectos plataformas tecténicas;
tal vez la primera de ellas sea la del proyecto para el Palacio de Festivales de
Santander de 1971, con la que gand su primer concurso. La vecindad al mar y
el énfasis horizontalista de todo el proyecto parece evidenciar esta relacion entre
plataforma y horizonte. La proporcién de la caja que descansa sobre la platafor-
ma y la articulacién horizontalista de la fachada acentlan el efecto buscado. El
ejemplo mas significativo de plataforma tectdnica lo encontramos en su proyecto
Entrecatedrales en Cédiz. Situada en una encrucijada urbana emblematica de la
ciudad y destinado a proteger las excavaciones argueoldgicas, el proyecto levan-
ta una plataforma tectonica apoyada “de puntillas” sobre aquellas que permite
disfrutar de las vistas hacia el mar al tiempo que, con la cota ganada, elimina la
contaminacion visual del trafico rodado. Sobre ella, una muy liviana estructura, a
modo de umbréaculo, protege de los rigores del sol gaditano recordando los pa-
sos bajo palio caracteristicos de la Semana Santa®.

El modelo tectdnico quiere reposar sobre el plano, quiere estar bien asentado en
él para garantizar esa condicion de equilibrio que caracteriza el plano horizontal.
La menor resistencia del terreno implica el incremento del area para garantizar
su capacidad de responder equilibrando la carga de lo edificado. La voluntad de
construir el plano horizontal aunada a la vocacion de apoyar y cimentar conve-
nientemente en el terreno producen otro elemento arquetipico arquitecténico, el
podio. Un elemento que, por su propia constitucion sugiere pesantez y una intima
relacion con el terreno; es, por decirlo sencillamente, el elemento que resuelve el
encuentro entre lo tectonico y lo teldrico, y que formaliza la necesidad de la arqui-
tectura de enraizarse en el lugar. En los templos griegos se corresponde con el
estilébato o base de las columnas. Su altura permite absorber las irregularidades
del terreno generando con ello una solucién sencilla para resolver problemas de



topografia. El esquema clésico de la arquitectura —basa, fuste y capitel- nos su-
giere la diferencia sustantiva que hay entre apoyarse en el terreno, elevarse sobre
él y rematar la construccion para evacuar las aguas de lluvia.

Posiblemente, el primer proyecto en el que surge esta divisiéon clara entre lo tec-
tonico y lo estereotémico que aparece reflejada en sus bosquejos iniciales sea el
Centro Cultural de Villaviciosa de Odon (1992)°, en el que sobre un podio perime-
tral reposa la sala central de exposiciones del edificio. Probablemente el proyecto
del concurso para la Filarménica de Copenhague (1993) constituya uno de los
ejemplos més claros y rotundos de podio estereotémico que, hipertrofiado, se
convierte en materia tellrica habitada, albergando la mayor parte del programa y
creando una topografia artificial como atalaya de observacion de las vistas. So-
bre él, timidamente, un foyer liviano de cristal sirve de mirador para ver -y como
siempre en la historia de este tipo arquitectonico, para ser visto-. En uno de sus
bosquejos, ademas de dicotomia dialéctica entre lo tectonico y lo estereotémico
que se repite en muchos de estos proyectos, aparece la palabra belvedere que
no ofrece lugar a dudas sobre la vocacion voyeurista de dicho foyer y su vincula-
cién con el horizonte lejano.

Algunos de los proyectos domeésticos mas emblematicos de Campo Baeza que
emplean podios “estereotomicos” sobre los que construir la “cabafa” de corte
tecténico resultan faciles de identificar por lo radical de su planteamiento. Asi, por
ejemplo, las viviendas de Blas en Sevilla la Nueva (Madrid 2000), Rufo en Toledo
(2008) y Olnick Spanu en Garrison (Nueva York, 2007) representan tres modos de
hacer hermanados entre sf pero introduciendo pequefias variaciones formales y
materiales. Ahora bien, la colocacion del plano horizontal varia en unas y otras de-
jando entrever una cierta la relatividad de los conceptos de podio y plataforma. La
elegante ligereza de las piezas tecténicas en la casa de Blas y en la Olnick Spanu
contrastan con la aparente “tosquedad” proporcional que observamos en la casa
Rufo, cuya estructura adintelada que descansa sobre el podio esta construida
en hormigon con unos pilares mucho mas gruesos y conspicuos que los de las
otras dos casas. El uso del hormigén como material constructivo tanto en el po-
dio —estereotdmico donde los haya- como en la estructura adintelada de la pieza
que descansa sobre él, pone de manifiesto que sélo la continuidad del material
no garantiza la estereotomia del sistema constructivo. Es més bien la continuidad
estructural unida al modo de trabajar de los materiales, a compresion o a flexion,
la que implica la estereotomicidad o tectonicidad de la arquitectura.

Ademas de la materialidad, también la percepcién visual que podemos tener de
estos elementos por nuestra relaciéon con el plano horizontal construido se ve
reforzada cuando el podio comparte cota con la del terreno; es entonces cuan-
do éste se percibe como una plataforma que, como atalaya de contemplacion
permite dominar el paisaje y apropiarse de las magnificas vistas desde el interior
o desde el exterior abierto pero cubierto. Asi, en la casa Olnick Spanu'®, al apro-
ximarse a la vivienda por el bosque hacia la fachada noreste la cota del terreno
coincide con el plano horizontal sobre el que apoya la caja de cristal que alberga
la zona de dia pero es al acceder a la vivienda cuando se percibe el podio que

9 Como el propio Campo reconoce (Campo,
2009a, p.35) esta distincion que luego tendra
un papel destacado en su propia obra es debi-
da a la difusién que de las ideas de Frampton
el profesor Jesus Aparicio, entonces adscrito a
la cétedra de Campo Baeza en la ETS.AM,,
en sus estancias como becario Fullbright en
Columbia (1989) habia tenido la ocasion de
conocer, y que en aquella época le “comen-
taba estos temas que por entonces Frampton
destilaba de sus estudios sobre Semper”.
Frampton reconoce haber empezado a tra-
bajar sobre estas ideas que luego se verian
materializadas en su texto de Estudios sobre
Cultura Tectonica con motivo de la conferencia
inaugural en la Universidad de Rice que im-
partié en 1986 y que sin duda debieron servir
como material para las clases que impartia en
Columbia.
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'© Aproximaciones desde el bosque y a la en-
trada de la casa Olnick Spanu.

" Campo Baeza (http://www.campobaeza.
com/es/house-infinite/)

estd, por efecto de la topografia, semienterrado, pero que en el resto del peri-
metro y hacia las vistas entendemos como un podio neto que sirve de mirador
desde el que disfrutar de la magnificencia del lugar. Las diferentes versiones de
ese plano horizontal construido como alfombra, plataforma o podio tienen mucho
que ver con la percepcion visual, la proporcién y el espesor de dicho plano, y con
su colocacion respecto de la visual del habitante. La percepcién dinamica de los
recorridos y accesos puede, en funcion de la topografia del terreno, dar a dicho
plano diferentes lecturas.

Esta cierta relatividad entre podio y plataforma, encuentra, tal vez su materia-
lizacién mas radical en dos proyectos, uno publico, el proyecto para el Centro
de interpretacion del paisaje en Salinas de Janubio (Lanzarote, 2008) y otro pri-
vado, la casa iconica del infinito en Cadiz (2014). En los dos, la ausencia de la
parte tectdnica sobre el podio estereotdmico convierte a este en una plataforma
de admiracién de un paisaje sublime con el que no se quiere competir evitando
contaminarlo con ninguna “cabafna” cuya silueta se recorte sobre el horizonte.
En ambos casos la arquitectura se sitla frente al mar, frente al horizonte ilimitado
definido por la linea que separa el cielo del suelo hasta donde la vista alcanza. El
propio Campo Baeza'" se refiere a esta ambivalencia entre podio y plataforma en
la consecucion del ansiado plano horizontal en dicha vivienda como “un podio
coronado por un plano horizontal superior” y afiade “sobre ese plano horizontal
rotundo, despejado y desnudo, nos situamos frente al horizonte lejano que traza
el mar por donde se pone el sol. Un plano horizontal en alto, construido en piedra,
en travertino romano, como si fuera de arena, un plano infinito frente al mar infini-
to.” Es evidente, pues, que lo que habria sido considerado un podio sin més, de
haber servido para el apoyo de una caja tecténica, se convierte en plataforma de
contemplacioén. El elemento arquetipico del podio implica una relacién de alteri-
dad con otro elemento al que sirve y queda supeditado; se refiere invariablemente
ala base de lo otro, al apoyo firme y robusto de un elemento que descansa sobre
él. A ello, tanto en la casa como en el Centro de interpretacion del paisaje en
Lanzarote, contribuye decisivamente tanto la altura de observacion a la que se
coloca dicho plano horizontal como al hecho de enrasar el mismo con la cota del
terreno circundante que nos ofrece unas vistas excepcionales. Asi, es el lugar el
que susurra al proyecto como quiere ser hecho.
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A LOS JOVENES POETAS

Hermanos, quizas nuestro arte madure pronto
Después de su larga gestacion juvenil,
y alcanzara por fin la serena belleza

si, como los griegos, seguis siendo devotos.

Amad a los dioses y pensad dulcemente
en los mortales.

Detestad el arrebato vy la frialdad.
Guardaos de aleccionar y de describir.
Si acaso os dan miedo los maestros,

acudid con preguntas a la Naturaleza.

Lieben Bruder! es reift unsere Kunst vieleicht,
Da, dem Junglinge gleich, lange sie schon gegahrt,
Bald zur Stille der Schonheit;

Seid nur fromm, wie der Grieche war!

Liebt die Gotter und denkt freundlich der Sterblichen!
HaBt den Rausch, wie den Frost! lehrt und beschreibet
nicht!

Wenn der Meister euch angstigt,

Fragt die groBe Natur um Rath.

Friedrich Holderlin.1798



6. Dialéctica de la forma
Expansion y contencion



122

Figura 1. Dibujo del proyecto final de carrera, (1971).
A. Campo Baeza

Figura 2. Concurso para Parador en castillo de
Cuenca, (1973). A. Campo y otros

Figura 4. Maquetas para el concurso del COAS,
(1976). A. Campo Baeza

1 (Calduch Cervera, 2001, p. 11)

2 (Tatarkiewicz, 1988 [1975], pp. 254-278)

3 Trata Tatarkiewicz (p. 267)sobre el histérico enfren-
tamiento académico por la supremacia del dibujo
sobre el color.

4 La compacidad méxima se sigue haciendo pre-
sente —las oficinas para SM y la Delegacion Pro-
vincial de Salud en Aimerfa— acomparado de los
tres modos de distensién en todas las propuestas
de Campo Baeza en mayor o menor grado.

Dialéctica de la forma. Expansién y contencién

La distincion a la que vamos a proceder tiene que ver con la idea de forma. «For-
ma», en castellano, es un término rico en significados. Dice Calduch: «Por un lado,
forma entendida como la apariencia visible y concreta de algo; por otro, forma
como la estructura formal o la configuracién no sensible'». Es oportuna esta
diferenciacién para evitar confusiones. Estudiada en un contexto restringido, es-
trictamente aplicado a las artes, el término tiene una larga existencia y muestra un
despliegue amplio con muchos matices. Utilizaremos la distincion propuesta por
Tatarkiewicz?, y seleccionaremos dos de las acepciones que hacen una referencia
mas clara a la «forma visible» dejando a un lado la forma conceptual aristotélica
y la forma como lo opuesto a contenido. Seremos en esto formalmente «forma-
listas». Tatarkiewicz recurre también a la definicion de los términos a partir de su
confrontacién con sus opuestos.

Forma A—La forma es «la disposicién de las partes». Esta asociada a la idea de lo
articulado con el objeto de constituir entre todas ellas un organismo superior. Las
partes se identifican autbnomamente del conjunto; pero mantienen una interde-
pendencia, no solo funcional. C)rganos y organismos se diferencian. Lo opuesto,
dice Tatarkiewicz, son «los elementos, los componentes o partes que la forma A
une o incluye en un todo.» su relacién es muy directa con el modo en que se ha
entendido la «composicién» en la teorfa arquitectédnica clasica.

Forma C— Es la mas especfifica de las artes visuales. Significa el limite o contorno
de un objeto. «Lo opuesto o correlativo es la materia o lo material». No equivale a
la forma tal como se «da a los sentidos» a la que denomina «forma B», pues esta
incluye, entre otras cosas el color, y la «forma C» no. La distincion es sumamente
oportuna para la comprensién de la configuracion en la obra de Campo Baeza®.

Observamos en la obra de Alberto Campo una diferenciacion en el tratamiento de
la forma que sigue un orden temporal cuyas etapas béasicas ya hemos descrito y
delimitado. Las retomaremos en esta ocasion relacionandolas con el tratamiento
de la forma en las acepciones arriba definidas.

Una primera etapa (1971-79) esta asociada a la «forma A». Se aprecia con facili-
dad en los dibujos que se conservan y en las propia configuracion de la obra, ya
que el método compositivo queda siempre muy patente en estos casos. Trascurre
desde su proyecto final de carrera (fig. 1) hasta que termina su colaboracién con
Julio Cano Lasso, donde el conjunto de lo edificado esta claramente formado por
la confluencia de partes que se articulan en agregados mayores; los cuales, a
SuU vez se agrupan y arraciman en otros de nivel superior. Esto es observable en
obras como el Parador de Cuenca (fig.2), los diferentes edificios para el PPO., la
universidad laboral de Almeria y las viviendas construidas en estos afos(fig.3).

Hay un segundo periodo que podemos llamar de transicion desde la «forma A» a



«la forma C». Corresponderia con el segundo periodo que hemos acotado entre
1979y 1984, donde la idea de composicion por agregacion se va diluyendo y sin
renunciar a la suma de partes, se somete al conjunto al confinamiento de la forma
con unos limites claros, los cuales se hacen patentes por medio de una envol-
vente volumétricamente nitida y sencilla, en cuyo interior, las partes, aun recono-
cibles, se acomodan. Ejemplos son: la casa Balseiro, el proyecto para el COAS
(fig.4), los Centros preescolares de Onil, Crevillente y Aspe, en la provincia de
Alicante; y los centros escolares en Aluche y SS.RR de Madrid. La colmatacion,
la maxima compacidad, se observa en Loeches, y en San Fermin —ambas en
Madrid—, donde la contencién queda rebasada por la presion ejercida por una
forma expansiva que reclama aire y espacio.

La tercera época (1988), es la de madurez y no ha concluido. Deciamos, siguien-
do a Tatarkiewicz, que la «forma C» se opone a la idea de material. Podriamos
enunciarlo asi: minima forma contra méxima materia. Partiendo siempre de la for-
ma contenida y geométricamente mas sencilla, inicia un lento proceso de disten-
dimiento de la materia, cuyos limites no seran desdibujados. El agente del vacia-
do seran un nuevo estado activado de la materia: la luz. Se siguen tres modelos
de descompresion:

1.- Vaciado. La obra de referencia, matriz de muchas otras, es la casa Turégano.
La serie continla en colegio Drago (fig.5), la casa Garcia Marcos, Janus, Merigdy
Moliner. Observamos una gradual perdida de la densidad interior, distendida, y un
aumento de la tensién espacial por medio del fluir de la materia luz, parcialmente
cautiva en los patios —casa Gaspar, Guerrero, Asencio, Cala 0 Domus Aurea y su
epitome es la Caja de Granada—.

2.- Separacién entre muro de confinamiento y el nicleo por apertura periférica al
completo de todo el edificio. La expansién da paso a la luz y salida al espacio. La
cesura se sella con vidrio. El primer ejemplo es el Centro BIT en Mallorca. Seme-
jante, en esto, es el de Zamora (fig.6); también la guarderia para Benetton.

3.-La adicién de un mecanismo de descompresién externo al volumen solido por
donde entra la luz, por donde se disuelve la materia y se expande el espacio
—casa de Blas, Olnick Spanu y Rufo (fig.7)—.

2002 inaugura un ciclo de pérdida de la compacidad y algunos proyectos, como
el del nuevo Museo para Mercedes Benz (fig.8) proyectan un movimiento ritmico
excéntrico que anticipa una nueva linea de descomposicién por desencaje —
casa Chapoutot (2004)—. Esta pulsién se mantendra como una forma de confi-
guracion que cohabitara con las tres anteriormente definidas (fig.9).

- Calduch Cervera, J.(2001). Temas de composicion arquitectonica. Forma y Percepcion. Alicante:
Editorial Club Universitario.

- Holderlin, F. (2012 [1798]). "A los jovenes poetas”, en: Antologia poética. Madrid: Catedra, p. 85.

- Tatarkiewicz, W.(1988 [1975]) Historia de seis ideas. 12 ed. Madrid: Tecnos,S.A.

Fig.5. Colegio Drago, Cadiz, (1992). A. Campo
Baeza

. - =

e - v -
Fig.6. Oficinas para Consejo Consultivo del Gobierno
de Castilla-Ledn, Zamora, (2012). A. Campo Baeza
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Fig.8. Concurso para museo de Mercedes Benz,
(2002). A. Campo Baeza

A
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Fig.9. Casa,Zalamea la Real, Huelva, (2015). A.
Campo Baeza
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IV (Tao Te King)

Treinta radios convergen en el buje de una rueda,

y es ese espacio vacio lo que permite al carro cumplir su funcion.
Los cuencos estan hechos de barro hueco

y gracias a esta nada cumplen su funcion.

Puertas y ventanas se abren en las paredes de una casa,

y es el espacio vacio lo que permite que la casa pueda ser habitada.
Asi, lo que es sirve para ser poseido.

y lo que no es, para cumplir su funcion.

Lao Tse
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7. Variaciones sobre temas.
A proposito de arquetipos, tipos y modelos
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Dibujo de la pagina anterior. Casa Merigd, Ma-
drid 2004. Cuaderno G14. enero 2002-junio
2002 (solucion hibrida de tipologia de casa
patio y tipo de contenedor en recinto).

' (Stravinsky, 2006, p.70). Concretamente escri-
be al respecto: “El estilo es la manera particu-
lar con la cual un autor ordena sus conceptos
y habla la lengua de su oficio. Este lenguaje es
el elemento comun a los compositores de una
escuela o de una época determinada.”

2 Asi, por ejemplo, la forma sonata aparece ya
en el barroco tipicamente para uno o dos ins-
trumentos y su estructura suele incluir tres mo-
vimientos, el primero tipicamente un Allegro,
sucedido de un movimiento lento y un tercer
movimiento o Finale que vuelve a acelerar el
tempo y remata la obra. La evolucion del len-
guaje musical y el protagonismo que acabaria
adquiriendo el pianoforte por sus posibilidades
expresivas, técnicas y sonoras convirtié a las
sonatas para dicho instrumento en la culmina-
cion de dicha forma musical, a veces en com-
pania de otro instrumento.

3 Esta célebre distincion se incluye en su Dic-
tionnarie d’architecture de 1792 (cit. En Patteta,
1997, p.350).

4Marti (1993). El texto es una versién publicada
de su tesis doctoral.

En la historia de la musica, de la mano de los diferentes compositores, formas
musicales diversas se han ido desarrollando y decantando a través de los siglos.
Estas formas han evolucionado a través de los diferentes estilos y, sin embargo, a
pesar de su enriquecimiento, su estructura primordial permanece. Para Stravins-
ky', el estilo se refiere a la manera en que los compositores emplean el lenguaje
musical de un modo mas o menos homogéneo durante un periodo de tiempo.
Esta manifestacion colectiva que hermana los modos de hacer en determinados
periodos de la historia en las disciplinas artisticas es, de algin modo, la encarna-
cién del zeitgeist que relaciona el tiempo de la historia con la expresién artistica
de un determinado periodo.

Una forma musical® es una estructura previa sobre la que construir una compo-
sicién. El compositor sabe a qué atenerse desde un principio y es consciente de
que su ambito de creatividad queda circunscrito dentro de dicha constriccion
que le viene impuesta por dicha estructura musical: una sistema de relaciones
que ordena el modo en el que articular las partes de la composiciéon. No todas
las sonatas son iguales, ni tan siquiera obedecen todas a una estructura idéntica,
pero, en general, la forma musical establece una pauta. Las sonatas para piano
de Beethoven suelen considerarse como el momento cumbre de dicha forma mu-
sical; los temas son desarrollados con una gran riqueza expresiva y complejidad
compositiva, y, aunque suponen un claro avance respecto de sus precedentes,
su estructura, por lo general, repite la tipologia definida desde tiempos de Vivaldi.

También en la arquitectura existen formas preestablecidas sobre las que trabajar,
algo que es especialmente evidente en el caso de la arquitectura del clasicismo;
a estas formas las denominamos tipologias. Se suele atribuir a Quatremere de
Quincy la distincion entre tipo y modelo: “todo es preciso y dado en el modelo,
todo es mas 0 menos vago en el tipo”3. Con ellos establece la distincién entre lo
concreto y lo genérico, entre la obra de arquitectura y la arquitectura; el eterno
problema de los universales, las palabras y lo concreto. Con una sola palabra
podemos designar toda una clase. No sucede igual con los dibujos, que descri-
ben de forma precisa la realidad que nos rodea y, necesariamente, establecen
una relacién analégica entre la realidad material y la representacion que hacemos
de ella por un tema de proyectividad. Por ello, no podemaos dibujar un tipo —ya
que es genérico— pero si podemos dibujar o construir un modelo. El dibujo que
incluye Palladio del tempietto de San Pietro in Montorio de Bramante en su famoso
tratado es el dibujo de un edificio modélico de su periodo como edificio de planta
centrada. La colecciéon de modelos que obedecen a una estructura comun cons-
tituye una tipologia. El tipo, por tanto, es un ideal al que se tiende y que, como tal,
no puede encontrar una materializacién concreta; Platén probablemente diria que
no puede estar “contaminado” por su contingencia material. Ello obedece a lo
que hemos planteado en el texto introductorio a este libro sobre la naturaleza del
pensamiento grafico: los dibujos describen ejemplos concretos, precisos y men-
surables, en el caso de los planos, y algo méas imprecisos y abiertos, en el caso de
los dibujos de ideacién pero que también establecen relaciones precisas a pesar



de la imprecision de sus medidas aun por fijar en dicha fase proyectual. Como
Marti* precisa, “el tipo se refiere a la estructura formal”, por ello no es posible que
pueda llegar a materializarse, ya sea en un dibujo 0 en una obra construida.

Como ha observado Madrazo® con agudeza, el criterio morfoldgico vinculado a la
idea de tipo en lugar de relacionarlo con el uso al que se destina la arquitectura
la plantea Durand en su Recueil al dibujar en una de sus taxonomias templos de
panta circular. Esta simple operaciéon desvela la tipologia definida a partir de la
coleccion de modelos que dibuja de este tipo de edificios. El tipo obedece a una
estructura formal —a un sistema de relaciones— mientras el modelo responde
a una geometria concreta; es decir, el tipo define una tipologia —una suerte de
linaje de todas las geometrias posibles que sirve de envolvente a todas ellas—
mientras que los proyectos y las obras construidas, por cerca que puedan estar
de alcanzar el tipo, no llegan a ser méas que aproximaciones de él. Es la diferencia
que hay entre topologia y geometria; en la primera priman las relaciones de co-
nectividad mientras en la segunda éstas estan, ademas, presas en una métrica
concreta; por ello se propuso la extensién del concepto de tipologia al de topo-
logia, lo que permite trascender a la lectura clasicista o historicista del término®.

Por otro lado, el concepto de arquetipo, de algin modo se refiere también a la for-
ma mas primaria y genuina de una realidad, es decir; en cierto modo representa
un nivel taxondmico mas simple que el tipoldgico v, por lo tanto, puede englobar-
lo. Asi, en la referencia a la dicotomia entre los arquetipos de la cueva y la cabana
que sirven para identificar entre la dualidad que caracteriza buena parte de la
producciéon de Campo Baeza —Ilo estereotdmico y lo tectonico— vemos en esta
labor una continua reinterpretacién sobre dichos arquetipos en su arquitectura. El
modelo tectdnico esté representado miticamente con el arquetipo de la cabana
con el que el abad Laugier” hizo fortuna. Del arquetipo estereotémico la de cueva
como “arquitectura excavada” ya empieza hablando Vitribuvio para oponerlo al
modelo de cabafa. Ademas, al margen del proyecto considerado como un todo,
también podemos hablar de estructuras formales arquetipicas que se repiten
para resolver los problemas funcionales cuando una determinada geometria da
en el clavo: las casas patio, las iglesias de plantas basilical o de planta centrada,
etc. También formas tipcas que resuleven de forma éptima problemas estructura-
les, como pueden ser los arcos, las vigas, 1os muros o las columnas con todos
los subtipos correspondientes, por citar sélo algunos. Torroja® define los tipos
estructurales como “el conjunto de elementos resistentes capaz de mantener sus
formas y cualidades a lo largo del tiempo, bajo la accién de cargas y agentes ex-
teriores a las que ha de estar sometido...”. Las formas, en la arquitectura, no son
caprichos geométricos: obedecen a la solucién en la que las cargas y geometrias
que originan los fenédmenos tensionales en los materiales encuentran su situacion
equilibrio en funcién de las cualidades resistentes de aquellos.

La arquitectura de Campo Baeza, a la luz de lo dicho aqui, representa ese anhelo
de medirse con la historia reelaborando y redefiniendo los tipos y arquetipos ya

5 (Madrazo 1994, p.13). Ademés afade que
el texto de Durand no puede ser considerado
como un simple catalogo de levantamientos
de edificios histéricos. La “modelizacién’ de
los ejemplos seleccionados es tal que, inten-
cionalmente, algunas ruinas romanas apare-
cen dibujadas con una regularidad de trazado
que no se responde a la geometria precisa de
dichos edificios. Asi, la veracidad del levanta-
miento queda en entredicho y sélo se justifica
en la medida que, como ya hicieran otros an-
tes como Palladio o Piranesi, mas que fieles
representaciones de ellos se trata de ideali-
zaciones que ilustran modelos para salvar las
distancias entre el ideal proyectado y la traduc-
cién construida a partir de este, por seguir la
nomenclatura de Evans (1997).

6 (Marcos 2012). El texto pretende establecer
unos limites méas abiertos rompiendo el corsé
historicista que la Tendenza impuso al concep-
to de tipologia.

llustracion de la cabana primigenia que acoma-
pafaba el célebre texto Essai sur I'architecture
de Marc Antoine Laugier, publicado en 1753.
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"Laugier (1753) escribe en su célebre ensayo
sobre la arquitectura: “La pequefha cabana
ristica que he descrito es el modelo sbre el
que se han imaginado todas las magnificen-
cias de la arquitectura. Y es aprdximandose,
en la ejecucion, a la simplicidad de este primer
modelo como se evitan las grandes defectos,
como se alcanzan las verdaderas perfeccio-
nes...” (cit. Pateta, 1997, p. 343).

8Torroja (1998, p. 10).
9 (Deleuze 1994).

Interior de la sede de Caja Granada en Grana-

da (2001).

conocidos en funcién de la tecnologia constructiva de su época, asi como de las
limitaciones y posibilidades que la misma impone sobre el material y con él, sobre
la definicion del espacio. Nada se puede hacer de valor en cualquier campo crea-
tivo sin apoyarse en los hombros de los gigantes que nos preceden. Toda labor
creativa exige el conocimiento de la disciplina para resolver la actuacion propia
entre los polos entre los que se desnvuelve la tensién entre tradiciéon y moderni-
dad, entre estrategias de diferencia o repeticion deleuziana®.

Proyectos como, por ejemplo, el concurso para la Escuela publica Drago en Ca-
diz (1992), el Centro Cultural de Villaviciosa de Odén (Madrid, 1992), el concurso
para la Filarménica en Conpenhague (1993) o la Caja General de Granada (1995),
muestran esas variaciones arquitecténicas sobre el tema de la cueva; en unos
casos entendidos de forma conceptual por el caracter sustractivo en la génesis
del espacio y, en otros, de forma mas literal, como puede ser el caso de los dos
Ultimos. El arquetipo de cabafa, encuentra mas realizaciones por la utilizaciéon
de los sistemas constructivos propios del hormigén armado y el acero; muchos
son los proyectos en su dilatada produccion en los que esto sucede. Asi, por
ejemplo, casi la totalidad de sus viviendas podrian ser consideradas cabafias
si bien, algunas de entre ellas, destacan por la pureza de su materializaciéon y la
liviandad de su solucién constructiva —piénsese en los “belvederes” construidos
sobre podios y plataformas como son los de las casas de Blas en Sevilla la Nueva
(2000), Olnick Spanu, Nueva York (2007), El centro B.I.T. en Inca (Mallorca, 1998),
las Oficinas para la Junta de Castillay Le6n en Zamora (2008) v, tal vez, el mas ra-
dical y minimalista de todo ellos, el proyecto de Entre catedrales en Cadiz (2008).
Toda la obra de Campo Baeza considerada en su conjunto puede ser interpretada
como una serie de variaciones sobre temas, tipos y arquetipos en los que en cada
proyecto se va un paso mas alla en su redefinicion.
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ALIANZA (SONATA)

De miradas polvorientas caidas al suelo

o de hojas sin sonido y sepultandose.

De metales sin luz, con el vacio,

con la ausencia del dia muerto de golpe.

En lo alto de las manos el deslumbrar de mariposas,

el arrancar de mariposas cuya luz no tiene término.

Tu guardabas la estela de luz, de seres rotos

que el sol abandonado, atardeciendo, arroja a las iglesias.

Tenida con miradas, con objeto de abejas,
tu material de inesperada llama huyendo

precede y sigue al dia y a su familia de oro.

Los dias acechando cruzan el sigilo
pero caen adentro de tu voz de luz.
Oh duena del amor, en tu descanso

fundé mi suefo, mi actitud callada.

Con tu cuerpo de numero timido, extendido de pronto
hasta cantidades que definen la tierra,

detras de la pelea de los dias blancos de espacio

y frios de muertes lentas y estimulos marchitos,
siento arder tu regazo y transitar tus besos

haciendo golondrinas frescas en mi suefo.

A veces el destino de tus lagrimas asciende
como la edad hasta mi frente, alli
estan golpeando las olas, destruyéndose de muerte:

su movimiento es humedo, decaido, final.

Pablo Neruda
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8. A caballo entre la privacidad y el voyeurismo
De recintos con contenedores y belvederes
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Dibujo pagina anterior. Casa Guerrero, Vejer de
la Forntera (Cadiz), 2005.

' Koolhaas (2001, p.721). Koolhaas anade:
“Las villas de los afos 30 pueden ser leidas no
como entidades aisladas sino como fragmen-
tos de una realidad urbana. Mies es romano;
las villas berlinesas encajan juntas sin esfuer-
zo como lo hacen sus gemelas en Pompeya”
[Traduccion del autor].

2 Basta con abstraer la sintaxis constructi-
va muraria de la arquitectura romana por el
desmembramiento en esqueleto y piel de la
modernidad, por un lado, y reemplazar el va-
lor clésico de la simetria —amortiguado en las
villas pompeyanas por la desconexién compo-
sitiva de cada propiedad aislada del resto a
través de su recinto perimetral- por el valor de
la asimetria moderna.

3 Spalt escribe sobre el patio o atrio a proposito
del arquetipo de casa patio: “...el patio se ha
mantenido como el lugar central de la casa, el
lugar central y abierto, en oposicion a los espa-
cios cerrados” (Spalt 2004, p. 7).

4 Campo Baeza escribe sobre las dos a propé-
sito de esta tipologia en su produccién: “Son
espacios INTRAMUROS. El mecanismo espa-
cial es el mismo que usa la casa andaluza en el
campo. Se crea una secuencia de abierto-ce-
rrado-abierto de gran eficacia. El espacio re-
sultante es horizontal apoyado sobre el plano

Volcarse hacia el interior es una caracteristica de la tipologia de casas patio que
podemos encontrar desde antiguo como modelo de asentamiento urbano en la
arquitectura mediterranea. Ese ambito de privacidad, caracteristico de esta tipo-
logia, supone delimitar un recinto con la tapia perimetral en el que los dominios
de lo privado despliegan su intimidad sin temor a que sus usuarios sean vistos o
molestados desde las propiedades vecinas.

Como ha apuntado Koolhaas', entre los asentamientos de las villas de Pompeya
se pueden establecer sugerentes paralelismos con la tipologia desarrollada por
Mies para sus excelentes proyectos de ‘casas patio’ desarrollados entre 1931 y
1938 con una sintaxis proxima en lo domeéstico al mitico pabellén de Barcelona
construido apenas unos anos antes?. Tal vez, estos proyectos suponen la culmi-
nacion de la fluidez espacial tensando hasta sus Ultimas consecuencias el trata-
miento de los limites interiores y la continuidad espacial en el &mbito doméstico
estableciendo unas interesantes gradaciones de privacidad e intimidad alrededor
de los patios que invertian la tipologia rodeando el contenedor de la casa.

La simple operacion de cercar un terreno y edificar dentro él tiene implicaciones
topolégicas. En primer lugar, supone delimitar un espacio que es doméstico, des-
cubierto y que sirve para establecer unas relaciones peculiares entre el recinto
abierto y el contendor. Si, por lo general, en la arquitectura distinguimos entre
interior y exterior, es precisamente el cerramiento de lo construido —de la piel— el
elemento que establece la mediacién entre los dos mundos, entre dentro y fuera,
entre un ambiente de domesticidad y otro que tiene vocacion mas publica. Pero
esta topologfa genera un espacio hibrido, de transicién entre el exterior —urbano
0 no—y el interior cerrado; un espacio que no es ni enteramente privado ni neta-
mente publico; un espacio exterior y descubierto que supone un filtro, un espon-
jamiento y un lugar en el que estar ‘fuera’, pero ‘dentro’.

Muchas de las viviendas de Campo Baeza obedecen a esta estrategia de invertir
la tipologfa de la casa patio rodeando la caja con un tapia de forma que el interior
del espacio doméstico encuentra una continuidad natural hacia el exterior que,
no obstante, retiene su cualidad de domesticidad, de &mbito privado y transicién
de lo ajeno a lo propio; un espacio, en suma, para el disfrute de una climatologia
benigna. A diferencia de la relacion topolégica de centralidad tipica del patio® —el
gran vacio acotado alrededor del que se despliega la arquitectura-, la relacion en
el esquema recinto-contenedor se invierte y es el patio el que rodea a la arqui-
tectura, como en las casas patio de Mies. La casa Gaspar en Cadiz (1992) o su
version ampliada, la Casa Guerrero (Vejer de la Frontera, Cadiz, 2005), obedecen
a esta operacion de forma nitida*. También sus casas Asencio Chiclana (2000),
Casa Moliner Zaragoza (2008), o sus proyectos para la Casa Pino o la Casa Me-
rigo utilizan soluciones anélogas.

No obstante, esta tipologia no es Unicamente propicia en el ambito doméstico;
también en los edificios publicos encuentra su acomodo. El centro B.I.T. en Inca



(Mallorca, 1995), situado en un ambiente de poligono industrial, busca proteccion
y privacidad con una aproximacién equivalente generando un espacio agradable
para quienes trabajan alli que con esta simple operacién quedan asilados del
‘mundanal ruido’; otro tanto sucede en la Guarderia de Benetton. Este plantea-
miento encuentra una variacion mas en las Oficinas para la Junta de Castilla y
Ledn en Zamora (2008); aqui el entorno podria no justificar la estrategia adoptada.
Sin embargo, la tapia —un grueso y elevado muro de sillares de piedra zamorana
en proyecto— como la usada en la vecina catedral separa la ciudad del ambito
intimo del edificio y funciona como un alzado que se integra, por su materialidad
y su construccion en el centro histérico. Unos escasos huecos permiten percibir
el porte del muro y enmarcar las vistas de la catedral.

Sin embargo, esta operacion niega las vistas al horizonte por lo que solo es ade-
cuada cuando la voluntad de privacidad queda justificada por un contexto que
niegue la extroversion. Asi, sélo dos de las distancias de la arquitectura —proximi-
dad y mediania- pueden entrar en juego. Todo lo contrario que sucede cuando el
horizonte se despliega ante nuestros 0jos y la arquitectura pretende establecer un
didlogo con la lejania de un paisaje protagonista®. Surge asf la tipologia de la caja
sobre el podio con ejemplos iconicos como son las viviendas de Blas en Sevilla la
Nueva (Madrid 2000), Rufo en Toledo (2008) y Olnick Spanu en Garrison (Nueva
York, 2007)8.

En estas casas, al igual que sucede en la casa Farnsworth de Mies, hay tres es-
pacios de intermediacién con el medio natural que incluyen: el plano descubierto
en la plataforma interpuesta entre el terreno y el plano horizontal de la platafor-
ma de la vivienda, el plano cubierto pero abierto que sirve de porche cubierto y
umbraculo de acceso a la vivienda propiamente dicha, y el interior permeable
visualmente pero al abrigo de la delgada piel de cristal. Estos modos establecen
tres planteamientos visuales respecto de las vistas y la arquitectura que Campo
Baeza utiliza en numerosas ocasiones y a los que se refiere como subrayar, limitar
0 enmarcar las vistas’.

Los belvederes extraordinariamente livianos que Campo Baeza deja caer sobre el
podio tratan, a través de la transparencia, la condiciéon de voyeurismo paisajista
que la arquitectura doméstica norteamericana de los afnos 50 habia promovido
en iconos como la casa Stahl de Craig Ellwood o la popular CSH#21 de Pierre
Koenig, ambas situadas en atalayas con vistas privilegiadas. La blusqueda de la
imagen de transparencia llevé incluso a considerar, como un estandar de mini-
mos para la vivienda moderna, la presencia de un espacio exterior generosamen-
te conectado con pieles de cristal con el interior en Architectural Forum en 19492

El tipo de caja de cristal permite tener una permeabilidad visual inigualada hasta
la aparicion de las estructuras de acero. Particularmente, en el ambito doméstico,
cuando empez6 a popularizarse el uso de grandes pafios de vidrio a partir de los
anos 50, a lo que sin duda contribuy6 el programa Case Study House auspiciado

horizontal del suelo de piedra, continuo dentro
y fuera [...] Estas casas estan siempre en te-
rrenos planos.” (Campo 2009, p. 74).

5 El profesor Bermejo en su interesante tesis
doctoral establece una extensién heterogénea
para la arquitectura y el campo visual.

6 Esta tipologfa es descrita por Campo Baeza
en los siguientes términos: “En las casas po-
dio, los BELVEDERE, las casas transparentes
sobre el podio cerrado, se traduce el tipo de
la CABANA sobre la CUEVA. Se materializa en
ellas la doctrina de Semper a través de Framp-
ton, de la arquitectura TECTONICA, la caja de
cristal ligera, sobre el podio ESTEREOTOMI-
CO, la pieza solida pesante. Estas casas siem-
pre estan en puntos altos con vision de hori-
zonte lejano” (Campo Baeza 2009, ibidem).

L leHT  SewcuTims

"Esquemas para la casa de Blas 2001 vy rela-
cién con el paisaje.

8 (Maile Petty 2012).
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por la revista Arts&Architecture capitaneada por John Entenza —el editor arbiter
elegantiorum de la arquitectura doméstica californiana—.

La solucién tipica de la caja de cristal, genera una imagen que permite estable-
cer un dialogo entre interior, exterior y horizonte lejano incorporando las vistas
al interior a través del delgado limite visualmente permeable. Aunque, tal vez, la
referencia méas directa para estas arquitecturas la constituyan los dibujos de Ale-
jandro de la Sota para la Alcudia y esa sensacion de invitacion a la contemplacion
del paisaje y el deleite de la estancia exterior bajo la sombra de un alero volado
0 un simple toldo que nos proteja de los rayos del sol favoreciendo el disfrute de
la brisa.
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CASA GUERRERO. VEJER DE LA FONTERA (CADIZ). CUADERNO G119 -enero-mayo-diciembre 2005.
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Lentas siguen las lunas a las lunas,
como cede a

la luz la luz, los dias a los dias, el
parpado tenaz al

mismo sueno. Vivir es facil. Arduo
sobrevivir a lo

vivido.

José Angel Valente, No amanece el
cantor,1992, p. 113.
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9. Dialéctica muro-columna
Salas hipostilas y salas sin columnar
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Figura 1. Dibujo de planta de la mezquita de Cordoba
sobre tarjeta postal,(1930). Autor: Le Corbusier
s ;

Figura 2. Iglesia del poblado de los Almendrales, Ma-
drid,(1961). Autor: J.M.Garcia de Paredes

Lo TR -
Figura 3. Casa Farnsworth, lllinois,(1950). Autor: L.
Mies Van der Rohe

1 Desde Alberti las alineaciones de columnas son in-
terpretadas como una variacion del muro. (Alberti,
1991 [1452]).

2 Eltexto referido esté publicado en Textos criticos de
2007. Véase: (Campo Baeza, 2017 [2009]).

3 (Rowe, 1999[1973]).

4 Es la solucion que Mies utiliza en la casa Farn-
sworth. Pese a ser un referente evidente y explicito,
Campo Baeza nunca utilizara esta alternativa.

5 Campo Baeza denomina a estas alternativas como
COLUMNAS FUERA, COLUMNAS DENTRO, CO-
LUMNAS ENTRE.

La dialéctica entre los espacios columnados y los espacios sin columnar es, en la
obra de Campo Baeza, una distincién tardia propia del periodo de madurez. Has-
ta que no hay una conciencia de la dualidad principal —la estereotémica frente a
la tectonica— el asunto esta latente pero no se manifiesta. Muros y columnas han
mantenido una estrecha filiaciéon de dependencia y pertenecia’. La cuestion esta
expuesta en el texto «Espacios columnados y espacios descolumnados» conteni-
do en el libro La linea del cielo de 2008, momento en el que el despliegue de posi-
bilidades habfa sido desarrollado en proyectos y construcciones previas a la con-
sideracion tedrica. La clasificacion que ofrecemos aqui corresponde a familias de
tipos de espacios, segun su propia taxonomia? , aunque el tratamiento es de tipo
formal. Corresponde con un problema clasico de sintaxis en la composicién ar-
quitecténica desde los tiempos del estilo dérico: la articulacion de la esquina. Se
anade el problema de doblar en el eje de las piezas, considerando los espesores
de los elementos involucrados —columna, triglifo—, el cual se mitiga considera-
blemente al hacer la esquina con los espesores materiales dimensionados al mi-
nimo. Tal asunto esta vinculado con la tradicién moderna en los estudios de Collin
Rowe. Sin embargo Campo Baeza no reconoce en ello un problema de sintaxis
de las partes, es decir, de indole formal; sino un problema constructivo, alinean-
dose con Mies?. Los ocho pilares del pabelldn, la casa Farnsworth, el Crown Hall
o la Galerfa Nacional de Berlin, son los ocho pilares de Entre-Catedrales o de la
casa de Blas. Los pares de relaciones que se abordan son los siguientes:

-La relacién del pilar con el entablamento. Se distinguen tres alternativas: El pilar
recibe el entablamento por una cara* (fig.3), el entablamento apoya sobre el pilar
quedando enrasado en el plano exterior haciéndose todo el arquitrabe (fig.7);y la
posibilidad del que el entablamento se simplifique en un plano Unico de cornisa
que sobresale claramente del plano de las alineaciones formadas por los pilares.
(figs. 4y 10).

-La relacioén estructura-cerramiento se soluciona desvinculandolos tal como hace
Le Corbusier —Mies no lo hace en la Farnsworth—. Se manejan tres posibilida-
des: pilares envueltos por el plano de vidrio. Pilares exentos exteriores al plano
de vidrio (figs. 7 y 8), y una sugerente solucion donde las columnas quedan par-
cialmente confinadas, unas si y otras no® (figs. 4,10y 11). El resultado buscado
es explorar las posibilidades de configuracion espacial por medio de los planos
virtuales que definen tales alineaciones y especialmente la coincidencia de los
planos de cierre con los elementos estructurales.
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Figura 4. Vista del Centro BIT, Inca, Mallorca,(1998).
Autor: A. Campo Baeza

Figura 7. Vista de la casa de Blas, Madrid, (2000). Au-
tor: A. Campo Baeza

oy ’
Figura 10. Vista de la casa Olnick Spanu, Garrison,
New York, (2008). Autor: A. Campo Baeza
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Figura 6. Estudio de cierre para la casa Dalmau, Bur-
gos, (1990). Autor: A. Campo Baeza

Figura 5. Planta del Centro BIT, Inca, Mallorca, (1998).
Autor: A. Campo Baeza

A A A

Figura 9. Estudio de articulacion en canto de pilastra,
Autor: A. Campo Baeza

A -]
a T

drio, casa Olnick Spa-

Figura 11. Detalle de la planta de la casa Olnick Spa-
nu, New York, (2008). Autor: A. Campo Baeza

nu, New York, (2008). Autor: A. Campo Baeza
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CUADERNO G 18 -45, LONDRES, 2009
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ESTUDIO DE CIERRE DEL PLANO DE VIDRIO PARA LA CASA OLNICK SPANU, GARRISON, NUEVA YORK, 2008



DEFYING GRAVITY

Gravity is one of the oldest tricks in the book.
Let go of the book and it abseils to the ground
As if, at the centre of the earth, spins a giant yo-yo

To which everything is attached by an invisible string.

Tear out a page of the book and make an aeroplane.
Launch it. For an instant it seems that you have fashioned
A shape that can outwit air, that has slipped the knot.

But no. The earth turns, the winch tightens, it is wound in.

One of my closest friends is, at the time of writing,
Attempting to defy gravity, and will surely succeed.
Eighteen months ago he was playing rugby,

Now, seven stones lighter, his wife carries him aw-

Kwardly from room to room. Arranges him gently
Upon the sofa for visitors. “How are things?”
Asks one, not wanting to know. Pause. “Not too bad.”

(Open brackets. Condition inoperable. Close brackets.)

Soon now, the man that | love (not the armful of bones)
Will defy gravity. Freeing himself from the tackle
He will sidestep the opposition and streak down the wing

Towards a dimension as yet unimagined.

Back where the strings are attached there will be a service
And homage paid to the giant yo-yo. A box of leftovers
Will be lowered into a space on loan from the clay.

Then, weighted down, the living will walk wearily away.

Robert McGough
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10. El cincel de la gravedad.
Limitaciones y posibilidades formales de una geometria contenida
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" Frampton considera “la unidad estructural
como la esencia irreductible de la forma arqui-
tecténica” (1990, p.21) [Traduccion del autor].

2 Zucchi analiza en su articulo la relaciéon en-
tre la forma arquitectdnica y la gravedad.

3Torroja (1998). La cita esta extractada de una
breve dedicatoria al lector al inicio del libro.

llustracién del libro de Galileo a propdsito del
necesario incremento de la secion resistente
por el aumento del tamario y la “desproporcion”
que ello entrafia para la escala de la forma.

4 Galileo escribe: “Si se quieren mantener las
proporciones de los miembros de una per-
sona normal en un gigante, o bien se debe
encontrar un material més duro y resistente
para formar los huesos o admitir una dismi-
nucién de su potencia en relacion a los hom-
bres de estatura normal. Si creciese de ma-
nera desmesurada, acabaria derrumbéandose
por su propio peso” (Galileo, 1976 [1638]).

Tenemos tan interiorizada la fuerza de la gravedad que apenas somos conscientes
en nuestro quehacer diario de que esa altiva diosa gobierna nuestra existencia. Tal
vez, porque es invisible y porque aprendemos a mecanizar nuestros movimientos
modulando nuestras fuerzas para contrarrestar sus efectos durante los primeros
afios de nuestra vida olvidamos que, cuando fuimos por primera vez, flotdbamos
en el seno materno en una sensacion proxima a la ingravidez. El campo gravitato-
rio condiciona nuestra existencia y la de todo lo que acontece en nuestro mundo.

La arquitectura no escapa a esta premisa, mas bien, es posible gracias a ella;
estéa cincelada por la gravedad y, por ello, en la triada vitruviana la primera cuali-
dad se refiere a ella. La firmitas es la condiciéon primaria de la arquitectura; ésta
debe lograr unas condiciones de resistencia y estabilidad de lo construido an-
tes incluso de que el espacio sirva bien a su utilidad, aunque sea ésta la causa
primera que justifique su existencia y, desde luego, mas alla de las considera-
ciones estéticas que distinguen la arquitectura como poética del espacio frente
a la mera construccioén. La tecténica es, por decirlo asi, la cualidad esencial y
primaria de la arquitectura y la que justifica por si misma la coherencia interna de
la forma construida en tanto que apela a la légica de la estructura y a las leyes
de la estética'. De algun modo, la gravedad conforma a la arquitectura porque
condiciona un limitado nimero de soluciones posibles para un problema dado y
“...se convierte asi en la fuerza de cohesién de los elementos de la arquitectura,
aquello que hace de la arquitectura un hecho unitario frente a la idea historicista
de composiciéon”?. La forma arquitecténica esta moldeada y también dimensiona-
da para responder a esta realidad omnipresente. Torroja® escribe certeramente:
“Cada material tiene una personalidad especfifica distinta, y cada forma impone
un diferente fenémeno tensional [...] Antes y por encima de todo calculo esta
la idea, moldeadora del material en forma resistente, para cumplir su mision”.

La escala de la forma es un concepto que se refiere al tamano de las estruc-
turas sometidas a la permanente accién de la gravedad. Por eso, las for-
mas arquitecténicas tienen su propia escala o, para ser precisos, una hor-
quilla dimensional posible. Para una forma y un material dados, su tamano
puede aumentar hasta alcanzar su cota superior —el alcance estructural-; por
encima de dicho limite la estructura no es viable y el edificio (el elemento re-
sistente en sentido genérico) se colapsa. El alcance es el limite dimensional
de un determinado elemento estructural en el que la seccién agota su resis-
tencia con el peso propio de dicho elemento y es, por ello, incapaz de sopor-
tar carga alguna. Por eso, al decir de Galileo, los gigantes no pueden existir*.

En la arquitectura de Campo Baeza encontramos un modelo constructivo fun-
damentalmente tecténico® coherente con la utilizacion del hormigén arma-
do y del acero en la estructura de sus proyectos. Las cajas a las que se refie-
re Jauze® en la descripcién formal de su arquitectura responden a esta légica
de la sencillez constructiva de los contenedores, pero no todas ellas son igua-
les; no son una simple coleccién de cajas con distintas formas y tamafios sin



mas. Cada una de ellas ha sido cuidadosamente tallada para lograr que la luz
“tense el espacio” a través de la precisa colocaciéon de los huecos y el dialo-
go entre ausencia y presencia, entre lo que se afirma y lo que se silencia. El
propio arquitecto escribe que es la gravedad la que “construye el espacio” vy
la luz la que “construye el tiempo” estableciendo un didlogo entre estas dos
fuerzas de la arquitectura: la de la gravedad producida por el invisible cam-
po gravitatorio terrestre que permanece invariable y la de la levedad de la luz
que cambia con la trayectoria del sol; de lo estatico y lo dindmico, en suma.

Ademaés, la percepcion del espacio arquitectdnico esta intimamente ligada a la
conformacién de sus limites; depende tanto de su geometria como de su espe-
sor, asi como de la articulacién de aquellos, algo gue muchos suelen obviar. Dos
espacios con idéntica geometria, pero diferente piel, son completamente distintos
y se perciben de forma diferenciada. Torroja es bastante explicito al respecto lle-
gando incluso a hablar de una cuarta dimensién de la arquitectura a propésito del
espesor de los limites del espacio arquitecténico y de la conveniencia de hacerlos
visibles al observador®. Es en este aspecto en el que conviene fijarse a proposito
de este criterio taxondmico en la obra de Campo Baeza, y es en este contex-
to como se entiende mejor su relacién con la dicotomia entre lo estereotdémico
y lo tecténico. Podriamos, asi, hablar de tres tipos de cajas en su arquitectura.

El primer tipo corresponderia con las cajas mas livianas, visibles e inevitablemente
tecténicas, enlas que resulta evidente que lagravedad “se transmite de unamanera
sincopada, en un sistema estructural con nudos, con juntas, donde la construccion
es articulada™. A esta familia pertenecerfan todos los géneros de belvederes de
sus casas sobre podio como son la Casa de Blas en Sevilla la Nueva (2000), Casa
Rufo en Toledo (2008) o la Casa Olnick Spanu en Nueva York (2007), el Foyer para
el concurso de la Filarmoénica de Copenhague (1993), el Centro B.I.T. en Inca (Ma-
llorca 1995), el contenedor de las Oficinas de la Junta de Castillay Leén en Zamora
(2008), el polideportivo para la Universidad Francisco de Vitoria en Pozuelo de Alar-
con (2017) o, incluso, el umbraculo del proyecto Entre catedrales en Cadiz (2008).

La continuidad del material en la transmisién de las cargas no puede ser el cri-
terio exclusivo para distinguir entre lo tecténico y lo estereotdmico ya que, por
ejemplo, en la casa Rufo toda la estructura en hormigén armado es continua, si
bien hay una diferencia sustancial entre los muros de hormigén armado del podio
estereotdmico y la articulacion tectdnica de la arquitectura porticada del belve-
dere que se apoya sobre él. Es el tema de ensamblaje o unién de los elemen-
tos constructivos que implica la arquitectura adintelada —unos portantes y otros
soportados, en el sentido etimolégico de la tekné griega a la que hace referen-
cia Borbein- lo que establece el elemento diferenciador entre uno y otro sistema.

Por este motivo, podemos hablar de un segundo género de caja en la obra de
Campo que es al que corresponde la mayoria de su arquitectura blanca, tipica-
mente doméstica, pero que también encuentra su expresion en algunos proyec-

5 Borbein escribe en su estudio filoldgico de
1982 sobre lo que debe entenderse por tec-
ténico: “La tectdnica se convierte en el arte
de unir cosas. “Arte” entendido como te-
kne en todo su conjunto, que indica tanto
tecténica como ensamblaje, no solo de las
partes de un edificio sino también de ob-
jetos e incluso de obras de arte en su senti-
do méas amplio” (cit. Frampton 1999, p. 15).

6(Jauze 1997, pp. 13-14).

7 Campo afnade: “La estructura portante no
solo transmite las cargas a la tierra sino que
sobre todo, establece el orden del espacio”.

8 Torroja escribe: “Esta cuestion del espesor
invisible es fundamental en la construccion.
Pudiera decirse que constituye una cuarta
dimension en el juego de volimenes que en-
cierran las superficies envolventes aparentes
[...]y el proyectista ha de tener continuamen-
te presente la conveniencia de hacerle facil al
observador la intuicidon de estos espesores;
porque la obra no puede concebirse sin ese
cuarto elemento esencial en la existencia y en
la belleza del conjunto.” (Torroja 1998, p. 315).

% (Campo Baeza, 2009, p. 32).
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tos publicos como pueden ser el Aulario en Velilla de San Antonio (1991) o la
Guarderia para Benetton en Treviso (2007), por citar dos separados en el tiem-
po. El sistema es también tectdnico porque obedece a una arquitectura adin-
telada que, generalmente, esta resuelta en hormigdén armado, pero en la que el
cerramiento, tipicamente resuelto con un material ceramico, se remata con un
revestimiento continuo para evidenciar la continuidad visual del limite espacial.
Invariablemente, los muros en estos proyectos son bastante mas gruesos de lo
que seria constructivamente necesario con cerramientos de varias hojas y se di-
ferencian muy claramente de los tabiques que sirven Unicamente como ligeras
pantallas divisorias para distribuir funcionalmente el espacio. Estos cerramientos
principales del proyecto tienen ese generoso espesor para hacer patente al ob-
servador esa cuarta dimensién de la que habla Torroja, y el efecto que produce
la luz al atravesar unos muros o forjados que poseen ya una entidad conside-
rable y que se perciben como elementos continuos definidores netos del espa-
cio arquitecténico. Constituyen, por lo tanto, una cierta hibridacion del modelo
tecténico y del estereotdmico en la medida que se perciben como cerramien-
tos continuos conformadores del espacio arquitecténico y que, en ocasiones,
por el tratamiento que reciben a través de la luz, evocan vagamente el arqueti-
po de la caverna. A este género podemos asimilar las casas Turégano en Po-
zuelo de Alarcén (1988), la casa Garcia Marcos en Valdemoro (1991), la casa
Gaspar en Cadiz (1992), la casa Asencio en Chiclana (2000), la casa Guerrero
en Vejer de la Frontera (Cadiz 2005), y en forma combinada con el primer gé-
nero de cajas, segun aspectos parciales, la casa Moliner en Zaragoza (2008).

Existe un tercer tipo de cajas en la arquitectura de Campo Baeza que obe-
dece mas al modelo estereotémico inspirado en el arquetipo de la caverna.
Unas cajas en las que se ansia operaciones de tipo sustractivo en la confor-
macion del espacio o en las que el papel de la cuarta dimensién del espesor
del limite adquiere un protagonismo notable en relacién con el sistema cons-
tructivo empleado. Asi sucede, por lo general, en todos los podios que se co-
mentan en otro de los capitulos (capitulo 2) y que, por este motivo, Unica-
mente mencionamos aqui al méas radical de todos ellos: el proyecto para el
concurso de la Filarmoénica de Copenhague (1993). En él, casi todo el progra-
ma esté horadado en el podio, que, por su funcién, permite reinterpretar de
forma més nitida la idea del espacio grutesco propio de su vocacion tellrica.

Conviene finalizar este punto anadiendo un matiz respecto de este tipo de caja
estereotdmica y los efectos que produce respecto de la iluminacion, y cuya inten-
cion subyace en varios de los ejemplos en los que Campo Baeza emplea este
género dentro de su produccion. Nos referimos aqui a los efectos de luz que
hemos denominado sélida en otro apartado, como, por ejemplo, el sublime haz
de luz del Pantheon o el sobrecogedor Transparente de la catedral de Toledo,
para los que es necesario un cierto ambiente de penumbra sobre el que recor-
tar el haz. Este efecto se produce en la medida que hay una zona de sombra y
una escasa iluminacién general de la estancia; es en esa circunstancia especial



en la que se produce dicho efecto luminico. Asi, las cajas de este tipo obede-
cen sin ambages al arquetipo de la caverna, en el que la ansiada luz irrumpe
casi de forma violenta y misteriosa. Para que este milagro de la luz que obser-
vamos se produzca en un tipo de arquitectura que no posee el espesor que sf
tenian las arquitecturas del pasado es necesario construir esta cuarta dimen-
sién de forma que el juego de luz sea posible. Para ello, el cerramiento se es-
ponja y adquiere un espesor tal que este efecto luminoso pueda desplegarse.

Este artificio lo vemos planteado en forma conceptual en obras relativamente tem-
pranas como son, por ejemplo, el espacio del vestibulo de la Escuela publica
Drago en Cadiz (1992) o en la sala de exposiciones del proyecto para el Centro
Cultural de Villaviciosa de Oddén (1992), en el que sobre un podio perimetral este-
reotémico reposa la sala central de exposiciones del edificio, una caja “tectonica”
en contraposicion con él, pero a la que se regruesa lo suficiente para perforarla a
continuacion y poder lograr este efecto; en este sentido podriamos considerarla
como precursora de este tipo de cajas. Mas recientemente este efecto “gruyere”
se materializa también en el vestibulo de la Guarderia para Benetton en Trevi-
so (2007) aunque, tal vez, la cantidad de aberturas en funcion del espesor del
cerramiento no llega a producir el efecto deseado tan fielmente como se ided.
Probablemente sea en la Caja de Ahorros de Granada en donde el efecto de luz
solida encuentre su mejor realizaciéon en la obra de Campo Baeza. Sin duda el
espesor considerable de la cubierta en relacion al espacio, la escala de éste, asi
como el alabastro traslUcido que atempera la luz generando una atmosfera de
cierta penumbra difusa —casi mistica— contrasta con el haz violento que irrum-
pe en la sala a través del potente lucernario de forma analoga a lo que sucede
en el Pantheon en un interior que, sin embargo, invierte la natural relacién entre
lo tecténico —esta vez soporte— y lo estereotémico —que es aqui soportado-.
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COLUMBARIO CARMELITAS DESCALZAS. CADIZ. 1998. CUADERNO G6- enero1997-sept. 1997
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