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INTRODUCCION

La presente tesis trata sobre intervenciones arquitectdnicas. En concreto
sobrela relacion y la conexidn que se entablan entre la preexistencia y la

nueva aportacion.

La intervencién en edificios existentes no es algo nuevo, todas las ciudades
historicas tal como las conocemos hoy, estan formadas en mayor o menor
medida por edificios que han ido sufriendo variaciones a lo largo del
tiempo. La facultad para transformar el espacio y el tejido preexistentes es
una de las caracteristicas propia de la arquitectura. Para ello el arquitecto
ha de aportar un ejercicio personal y creativo en su enfrentamiento con lo
precedente. Las relaciones, entre la creacion del pasado y la del presente,
se establecen a partir de la correspondencia de semejanzas o diferencias
entre sus arquitecturas. Este didlogo con el edificio previo, inexistente en la
obra de nueva planta, propicia un especial estimulo para la produccion y un

amplio campo de posibilidades.

El enfoque del estudio se centra en la fisicidad entablada entre lo existentey
lo nuevo. Es decir en la materializacion de su contacto. Para ello se examina
la aproximacién formal, material, y constructiva propuesta en relacion a la
preexistencia. De esto deriva una discusion de calidades diferente a la que
otro tipo de variable, como pudiera ser la basada en el predominio del uso,

generaria.

La conexion.

La «conexion» se manifiesta tanto en su valor concreto -fragmento del
espacio donde se produce el contacto material entre lo existente y lo nuevo-,
como en su valor abstracto -o de relacién entre las partes.

El presente trabajo trata ambas escalas (la del conjunto y la del contacto) y
se centra en el detalle de la conexidn. Este encuentro entre la parte nueva
y la preexistencia es un punto sensible y fundamental en el proyecto de

intervencion.



Para la ampliacion del museo de Arte Allen Memorial (1974-1976), John
Rauch y Robert Venturi dedican un dibujo al punto de conexidn entre la

ampliacidn y la preexistencia.

L sl ot

FIG.1 Detalle del encuentro
con el edificio primitivo.

Fuente FIG. 1. GRACIA de,
Francisco, Construir en lo
construido, la arquitectura
como modificacion. Editorial
Nerea, Guipuzcua,

1992, p.162.

“La sensibilidad heterotdpica hubiera recurrido al esforzado
disefio de la juntura como solucion alternativa a la articulacion
entre el edificio original y el cuerpo afiadido. Venturi, en cambio,
opta por la colision entre ambas realidades formales: no sdlo
han de ser diferentes, sino que prescinde de una conveniente

conjuncion.”

1 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion.
Editorial Nerea, Guipuzcua, 1992, p.163.



La extensidn no queda articulada. Retrasada respecto la alineacion existente,
impacta en mitad de uno de los motivos de la fachada, (recortando cornisas

y aleros) y se levanta con una altura independiente, eludiendo cualquier

continuidad o semejanza.

“Ampliar el Allen Memorial Art Museum es particularmente
dificil porque estds jugando con lo que ha llegado a ser para
Oberlin su icono: afiadir un ala al museo de arte es como dibujar
un bigote a una madonna. También es dificil aAadir algo a lo
que es una composicion completa...igual que un ala en una villa
simétrica del Renacimiento, nunca resultard bien. Pero ademds,
esta ampliacion se tenia que realizar hacia un lateral del edificio,
ya que la parte I6gica para una adicion, la posterior, ya fue

ampliada en 1937 por Clarence Ward.”

2 Venturi en GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modi-
ficacion. Editorial Nerea, Guipuzcua, 1992, p.161.

FIG.2 y 3 Alzado, y planta
de la ampliacion del Allen
Memorial  Museum. R.
Venturi y J.Rauch,

Fuente FIG. 2 y 3:
Encuentros. ARQUITECTURA
N2299. Revista del Colegio
Oficial de Arquitectos de
Madrid. Madrid, noviembre
1994, p38.



-

transiciones

FIG. 4: Esquema de posi-
bilidades de conexiones
materiales entre parte exis-
tente y parte nueva (Caben
muchas otras variaciones).

Fuente FIG. 4: Fuente propia

Los encuentros no son puntos desvinculados de la solucién que se plantea,
sino que suceden como consecuencia de ésta. Es decir, como resultado del
posicionamiento frente a la preexistencia.

Hay intervenciones que completan al edificio existente, las hay que se

distinguen de él y las hay que lo complementan.

Asi, en términos de conexion, las soluciones son conceptualmente diversas:

Las hay que optan por una delimitacidn o separacion fisica y espacial de sus
elementos. Es decir, por la distincidn y diferenciacion de sus arquitecturas,
-incluso mediante el recurso del contraste.

Estas obras expresan una actitud de independencia constructiva y formal.
Mds que una conexidn se establece frente a lo existente una interrupcion
a modo de junta -una separacion, con o sin interposicion de un elemento

neutro intermedio-.

En otros casos las intervenciones se proyectan continuando formal, material
y tipolégicamente la arquitectura existente; “completando” lo precedente.
La conexién deviene una transicion constructiva porque no hay interrupcion

sino prolongacion.

fusiones juntas



Sin embargo ciertas obras de intervencién actdan, con un lenguaje propio,
construyendo una traba material con la preexistencia. Establecen con
ella un intercambio espacial y constructivo que cohesiona y fusiona las
arquitecturas, y en el cual son reconocibles los diferentes lenguajes.

No hay interrupcion, ni continuidad, sino macla o fusién.

Esta investigacion analiza proyectos que manifiestan diferentes gradaciones
de la candnica oposicion «continuidad/discontinuidad» arquitecténica.
El analisis, -desde una postura mas concreta y menos abstracta de la
problematica- no busca tipificar relaciones (puesto que son particulares
para cada solucién), sino profundizar en los matices, que se desprenden y
diferencian, de la fisicidad establecida en cada caso con la arquitectura del

pasado.

“La intervencion como operacion estética es la propuesta
imaginativa, arbitraria y libre por la que se intenta no solo
reconocer las estructuras significativas del material historico
existente, sino también utilizarlas como pauta analdgica del

nuevo artefacto edificado.”

3 SOLA-MORALES, Ignasi de. Intervenciones. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p.50.



La relacion con lo existente.

La percepcidon del pasado ha variado a lo largo de la historia y
consecuentemente la relacion con él también. Esto adquiere un importante
significado en el caso de la intervencién. La forma en que ésta toca y se
relaciona con el edificio existente no es Unicamente una eleccion estética.

Subyace en ella la sensibilidad hacia la arquitectura que nos precede.

El presente estudio establece correspondencias entre concepciones del
pasadoy soluciones planteadas por proyectos que resultan conceptualmente
similares en cuanto a la actitud manifiesta —y que no tienen por qué coincidir

con la desarrollada en su tiempo.

La idea como pauta para la intervencién, (que E. Viollet le Duc buscaba en
el edificio existente), cede el paso a la concrecion y relevancia del artefacto

sobre el que se actla, como base capital para el proyecto.

La distincion entre nuevo y existente, -derivada del juicio moral de J. Ruskin
y del restauro cientifico, y latente en el uso del collage del Movimiento

Moderno- se halla aln hoy en ciertas intervenciones.

La analogia formal, definida por A.Capitel y I. de Sola-Morales como el
didlogo que establecen ciertas intervenciones con el pasado, surge como

alternativa ante la limitacidon impuesta por el binomio continuidad-contraste.

La hipotesis de la tesis es que se constata un cambio de sensibilidad y de
actitud hacia la arquitectura que nos precede; y que esto se refleja en la
busqueda de un didlogo con la preexistencia ; es decir, en la conexién y en

la analogia establecidas.

La tesis defiende a través del analisis en detalle de una serie de obras,
gue la junta, o conexién que enfatiza la diferenciacion fisica entre nuevo
y existente, se atenula en favor de una fusion para expresar la intencién de

reincorporar, en la arquitectura del presente la presencia del pasado.



“We live in an age of completions, not new beginnings”.*

4 KOOLHAAS, Rem, AMO, The Gulf, Lars Muller Publishers, 2006 .(Catalogo de la exposi-
cion “El Golfo” de la Bienal de Arquitectura de Venecia del 2006).



METODOLOGIA

El método utilizado para la investigacién se basa en la interpretacién de los
detalles constructivos de los proyectos seleccionados.

Esto se realiza a partir de la observacidn y andlisis de los mismos; y también
al relacionarlos con otros casos, y con la teoria y discursos sobre la
intervencién mantenidos desde las diferentes corrientes arquitecténicas.

El proyecto de intervencion, y concretamente la relacion con la arquitectura
del pasado, son temas tratados por publicaciones que encontramos tanto
en la bibliografia como en las citas a las que hace referencia este trabajo.
A pesar de ello no puede considerarse que existan propiamente referentes
tedricos sobre la intervencién arquitectdnica, mas alld de las que se evocan

en el apartado de marco tedrico y conceptual .

La seleccion y clasificacion de casos

La observacion de intervenciones que enfatizan la conexién entre nuevo y
existente -y la relacién entablada-, genera una distincién o casuistica.

Segln la relacion sea de diferenciacion, continuidad o macla le
corresponderd, tal como se defiende, una conexién de junta, transicion o

fusion, respectivamente.

La seleccién que se realiza es la de casos lo suficientemente diversos para
ser representativa. Recoge los que se ha considerado que manifiestan
con mayor intensidad vy fisicidad las relaciones y conexiones previamente

enunciadas.



Sin haberse establecido a priori, los casos seleccionados, resultan ser obras
europeas realizadas entre la época del movimiento Moderno (1932) hasta
la actualidad (2007). Estos son:

La Maison de Verre, Paris. 1932.
La intervencion del castillo de Castelvecchio. 1967

El ayuntamiento de Gotemburgo. (Versiones 1934y 1936.)

La ampliacion del Banco de Espana, Madrid. 2006
La ampliacion de la National Gallery, Londres. 1991
La ampliacion de la Gugalun house, Safiental. 1994
El Museo Kolumba, Colonia. 2007

La rehabilitacion del Ayuntamiento de Utrecht. 2001
La ampliacion del Hotel Fouquet, Paris. 2006

El LP2, Parasite, Rotterdam. 2001

Se analiza el proceso proyectual de cada ejemplo y sobretodo la relacion y
conexion establecida entre la intervencion y la preexistencia, y se utilizan
referentes histdricos préximos y lejanos para crear un atlas de casos que

ilustre posicionamientos, mas que un catalogo tipificado.

Enlasobras que expresan unafusion con lo existente (capitulo «Fusiones») se
ha profundizado en los detalles constructivos del encuentro entre las partes
por ser la traba, o macla entre nuevo y existente, una de las caracteristicas
que los define.

Ademas de los once casos desarrollados en los analisis que conforman
el cuerpo principal de la tesis, se exponen para cada linea, otros casos

ilustrativos, a continuacidn de los principales.
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El proceso y material de estudio

Una vez seleccionados los casos se procede a la recopilacion de material
relativo a cada proyecto. Para ello se contacta con el autor de la obra -o
arquitecto colaborador en su defecto-, con quien se contrastan deducciones
y apreciaciones, y se solicita se facilite el material de interés.

Para cada uno de los casos se obtienen los siguientes resultados:

Se contacta con Bernard Bauchet, arquitecto responsable de varias de las
publicaciones y de las restauraciones de los afios ochenta de la Maison de
Verre, que facilita tanto fotografias del sistema constructivo de la conexion

en voladizo, como la explicacién y croquis de la misma.

A través de un colaborador de Rafael Moneo, se consulta material del
proyecto bdsico para la ampliacidon del Banco de Espaiia y se contacta con
colaboradores en la direccion de obra del mismo, lo cual aclara ciertos
detalles sobre el encuentro de las fabricas.

Venturi, Scott Brown & Associates, Inc., “VSBA”, mediante la asistenta
personal de R.Venturi, nos facilitan planos del proyecto y nos ponen en
contacto con el director de la National Gallery, que a su vez lo hace con
Charles Ross, historiador y Jefe del edificio e instalaciones de la National
Gallery que proporciona plantas de estructura del proyecto de ejecucion.

El Architekturbliro de Peter Zumthor responde a nuestra carta, no con
la informacidén solicitada, pero si con una extensa, completa y detallada
bibliografia sobre su obra.

EMBT, Miralles, Tagliabue nos abre las puertas de su estudio y nos facilita
toda la informacidn y material sobre la intervencidn en el ayuntamiento de

Utrecht de la mano de Mireia Fornells.

Eduard Francois nos proporciona la documentacion del proyecto del Hotel
Fouquet que remiten para las publicaciones, ademas de fotos anteriores a

la intervencion.



Se tiene la ocasidn de entrevistar, (en su casa de Réterdam), a Mechthild
Stuhlmacher, de Rien Korteknie & Mechthild Stuhlmacher architects, que
nos facilita archivos del proyecto de ejecucidn e imdagenes de la realizacion

y diversas publicaciones sobre el LP2.

Durante el tiempo de recoleccién de material y documentacién e incluso
posteriormenteyaduranteeldesarrollodelosanalisis, setienelaoportunidad
de visitar® las siguientes obras del conjunto principal: Castelvecchio, en
Verona; el museo Kolumba, en Colonia; El ayuntamiento de Utrecht, a través
de la visita guiada por la Stichting Gilde de Utrecht y el Banco de Espaiia, y el

Hotel Fouquet de Paris, Unicamente desde el exterior.

Apartirde aquiseinicia unafase de dibujo, analisis, y consultas en bibliotecas
-como la del NAIl de Rotterdam, la biblioteca y archivo de Castelvecchio, o las
del Colegio de Arquitectos de Barcelona y de Palma de Mallorca- que dard
lugar, finalmente y tras las tutorias realizadas, al material que conforma

este trabajo.

La estructura

La tesis se estructura en tres capitulos - juntas, transiciones y fusiones-,

donde se analizan los casos que ilustran cada linea y su discurso.

Los ejemplos no se ordenan cronolégicamente (ya que los capitulos no van
referidos, ni se acotan por fechas) sino que se organizan facilitando la fluidez
de la disertacién. Esto se debe a que hay obras que, aunque estén gestadas
en un periodo de discurso mas acorde con un tipo de relacién, se desmarcan
de ésa corriente.

Cada apartado se inicia con una reflexion sobre el posicionamiento afin a los
proyectos que después se desarrollan. A modo de anexo encontramos otros

ejemplos que amplian la casuistica de cada capitulo.

5 Exceptuando casas privadas, como la Maison de Verre o la Gugalun house.

11
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El primer capitulo “Juntas”, recoge las intervenciones que se separan
fisicamente de lo existente mediante un vacio o junta, construyéndose sin

continuidad material, y distiguiéndose formal y tipolégicamente.

La intervencién comporta un nuevo elemento auténomo y diferenciable.

En esta seccion se cita una parte de “tdbula rasa” que recoge la consideracion
de que la arquitectura del pasado y del centro histérico resultan limitadores
de la nueva arquitectura, y donde se apela a la disociacién y al ex-nuovo.
Esta valoracidon recuerda a la superacion del pasado propuesta desde el
Movimiento Moderno.

A continuacidn se analizan los siguientes ejemplos:

-El caso de La Maison de Verre, de Pierre Chareau. Intervencién forzada y
situada bajo la edificacion existente, que disocia el espacio y los planos de

fachada consiguiendo independencia y diferenciacion.

-La intervencion de C.Scarpa en el Museo de Castelvecchio. Ejemplo de
collage arqueoldgico donde se diseccionan las arquitecturas y se estratifican
los elementos pertenecientes a épocas distintas, a través del cambio de

material, del laminado de superficies, etc.

-El proyecto de Gunnar Asplund, en su propuesta finalmente realizada para
la Ampliacion del Ayuntamiento de Gotemburgo. Un volumen yuxtapuesto,
de cubierta independiente, alineacion retrasada, y separado del original en

fachada por un espacio neutro y rehundido.

En el segundo capitulo, “Transiciones”, seilustra la relacion basada en
la continuidad del lenguaje de la arquitectura existente. Las intervenciones
aqui incluidas recurren a la analogia volumétrica, material y formal de la
preexistencia, para completar la arquitectura original. La intervencidn sigue

la pauta de la arquitectura preexistente.



En el inicio se incluyen fragmentos de D.Lowenthal que reflexiona sobre Ia
relacidon establecida con el pasado en las diferentes fases histéricas. El interés
por el significado de conceptos como el de la continuidad, la nostalgia o la
percepcion y conocimiento del pasado se encuentran implicitos en ciertas

intervenciones que se muestran cercanas a la arquitectura preexistente.

Posteriormente se analizan intervenciones que optan por reinterpretar el
lenguaje de la arquitectura del pasado en un ejercicio de continuidad. Es el

caso de:

-La version de 1934 para la Ampliacién del Ayuntamiento de Gotemburgo.
Prolongaciéon del edificio existente que da como resultado una fachada
continua bajo una Unica cubierta. Es en la junta estructural donde se delata

su pertenencia a dos tiempos.

-La ampliacién del Banco de Espafia de R. Moneo. Obra que recurre a la

analogia formal y constructiva para completar y extender el edificio original.

-Laampliacion de R.Venturi parala National Gallery. Donde el ala de Sainsbury
extiende la fachada existente reproduciendo los elementos caracteristicos
del edificio original y uniéndose a él, mediante un cuerpo cilindrico a modo

de articulacidn, para lograr continuidad.

El tercer capitulo “Fusiones” comprende las intervenciones que
expresan cierta inspiracion en la preexistencia, -integrandola en el nuevo
conjunto. En estos casos la conexidén deviene imbricaciéon, que amalgama

estilos diferentes de forma indisociable.

Se citan escritos de Francgois Choay, la cual describe una futura convivencia
de edificios asistidos por prétesis informaticas y la necesidad de una
reintroduccion de monumentos obsoletos a través de su reutilizacion.Y
también cuestiona la continuidad de nuestra capacidad para reemplazar o

transformar lo existente.

13
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Se analizan cinco obras:

-P.Zumthor, nos brinda dos ejemplos de traba monolitica: el Museo diocesano
de Kolumba y la ampliacion de la Gugalun house. Ambos proyectos se basan
en el material y légica constructiva del edificio existente, sin renunciar a un
lenguaje contemporaneo. Esto se evidencia en el detalle de la conexidn y la

trabazén de materiales.

-E.Francois nos sugiere en la actuacién en el hotel Fouquet una busqueda
de esa interaccidn entre presente y pasado, recurriendo a la recreacién.
Afade, a la reproduccion fidedigna de la fachada, la inclusidon de oberturas
contempordneas creando una unidad constituida por partes y lenguajes

diferentes.

-EMBT plantea en el Ayuntamiento de Utrecht una invasion de lenguaje
contemporaneo que se fusiona con la estructura de las diez casas medievales
preexistentes. Vacia para crear una plaza, reutiliza materiales para formar
una nueva ala y emerge con nuevos cuerpos volados respecto a las fachadas

existentes.

-Por ultimo el LP2 de Rien Korteknie & Mechthild Stuhlmacher architects en
Roéterdam plantea una solucidn -de afiadido superpuesto a la cubierta de un
hangar existente- que formula un gesto envolvente sobre la preexistencia y

que lo distingue de la simple yuxtaposicion.

En la conclusidn se reflexiona sobre cuatro principios derivados de las teorias
anteriormente expuestas -en el marco conceptual y tedrico-, y aceptados
hoy en dia como tal, en la intervencién arquitectdnica. Ademads se extraen
las conclusiones de los casos estudiados comparando las semejanzas y
diferencias entre los de unos y otros capitulos para ampliar el punto de vista
defendido.



MARCO CONCEPTUAL Y TEORICO

La intervencion y las teorias de la Restauracion

La disciplina de la restauracion ha sido la mas influyente en el panorama de
la intervencidn arquitectdnica. A continuacidn se recoge un breve repaso

retrospectivo de las corrientes sucedidas hasta la actualidad.

“Restaurar proviene del latin renovar, restablecer, reavivar, es

decir, actuar innovando para revitalizar el objeto actuado.”

Las intervenciones en edificios existentes consistian en operaciones de
sustitucion o de agregacion, en el lenguaje arquitectonico del momento
y con escasas referencias a su arquitectura. Entre la antigliedad cldsica
y la caida del imperio romano de oriente, en 1453, prevalecia la idea de
restaurar la sacralizacion del lugar, no la arquitectura propiamente, que era
susceptible de ser modificada y transformada, e incluso de ser abandonada

hasta su desaparicion, construyendo al lado la nueva edificacién.

Sin embargo en el Renacimiento se adquiere consciencia de la historia,
-entendida como exposicién de los acontecimientos pasados y dignos de
memoria’-, y la consecuencia de esta distincidon entre pasado y presente
propicia la reflexion en torno al proyecto de intervencion arquitectdnica. El
término conformitas® inauguraba la problematica. La actuacion renacentista
se debatia conlas estructuras existentes, no pararespetarlas en sudiversidad,
sino para someterlas a un proyecto de ciudad homogénea. Mediante
una lectura critica de lo existente, se definié un tipo de intervencién que

perseguia unificar el espacio de la ciudad.

6 “Restauracion arquitectonica desde los origenes hasta nuestros dias. Conceptos, teoria e
historia” por Javier Rivera en Teoria e Historia de la Restauracidn. “Coleccion de libros de
texto del Master de Restauracion y Rehabilitacion del Patrimonio”, editorial Munilla-Leria,
Madrid, 1997, p.103.

7 segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola. (Vigésima segunda edicidn).

8 Coherencia o incoherencia respecto a las condiciones existentes..
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FIG. 5: Planta del Templo
Malatesta en Rimini (s.XV).

Fuente FIG.5:
SOLA-MORALES, Ignasi de.
Intervenciones. Editorial
Gustavo Gili, Barcelona,
2006, p19.

FIG.6: Templo Malatesta en
Rimini (s.XV).

Fuente FIG.6:
SOLA-MORALES, Ignasi de.
Intervenciones. Editorial
Gustavo Gili, Barcelona,
2006, p14.

Uno de los ejemplos mads representativos, de mediados del siglo XV, seria el
templo Malatestiano de L.B.Alberti, en Rimini, fruto de la transformacion de

una iglesia gotica franciscana.

N
P

La intervencién supone un nuevo sistema de proporciones, al centralizar,
en proyecto, un espacio originalmente longitudinal mediante el recurso de
la cupula. Por otra parte realiza una superposicién del modelo genérico de
templo, adaptandolo al espacio.

El arco triunfal en la fachada principal y la arqueria romana en los laterales
arrancan de un podio recreado. No asi la puerta de entrada, ni el nivel interior
que no sufren cambio alguno. Ademas se mantiene la doble estructura
lateral de muros, manifestando claramente una yuxtaposicion, sin hacer

desaparecer lo existente.



Alberti plantea el problema de la intervencidn en edificios medievales
desde la correspondencia de las partes entre si y de éstas con el todo. La
aplicacion de este principio clasicista le condujo al desarrollo de tres vias
que emplearia durante el Renacimiento, el Barroco y el Neoclasicismo, y
gue son respectivamente: continuar el edificio en estilo primitivo; buscar un
equilibrio entre el estilo antiguo y la contemporaneidad; y optar por ocultar
la estructura y decoracion antiguas con la membrana moderna tanto interior
como exteriormente®.

El templo Malatestiano representa un caso de re-cubricién, mientras que su
obra para la fachada para Santa Maria Nouvella, en Florencia se basaria en
el equilibrio entre lo antiguo y lo nuevo. No obstante es la continuidad del

estilo primitivo la alternativa que mds comunmente usa.

La intervencidn es también entendida como transformacion para S.Serlio y
su «Modernizacion de estructuras antiguas» donde indica cémo convertir

las construcciones gdticas en edificios renacentistas.

9 J. Rivera, Historia de la restauracion, origenes y desarrollo. Teoria e historia de la Res-
tauracion. Master de restauracién y rehabilitacion del patrimonio. Editorial Munilla-Leria,
Madrid, 1997.

FIG.7:“Modernizacién  de
estructuras antiguas”. Serlio
(1475-1554).

Fuente FIG.7: Teoria e
Historia de la Restauracion.
“Coleccion de libros de texto
del Master de Restauracion
y Rehabilitacion del
Patrimonio”, editorial
Munilla-Leria, Madrid,
1997, p.108.
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We show the wrenching
simultaneity of preservation
and destruction that is
destroying any sense of a
linear evolution of time.
OMA

http://oma.eu/

FIG.8:

Fuente FIG.8: AMO/OMA
Rem Koolhaas (ll) 1996-
2007.El Croquis. N2134-135
Madrid, 2007, p.39.
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Histaria de los iaventas madernos ! The history of modem inventions

La preservacion se inventd en el momento en que se acelerd |a modernizacion
Preservation was invenled at the momani modemization was gaining speed

A partir de finales del siglo XVIII entra en consideracion el valor del
patrimonio heredado. Bajo una conciencia critica y cientifica se distingue
el presente de un pasado concluido y cerrado. Ninguna intervencién puede
obviar la reflexion interpretativa sobre el edificio existente. El concepto de
conservacion del patrimonio arquitectdnico, basado en la consideracién de
éste como testimonio cultural del pasado se inicia como consciencia de una
actitud colectiva.

Sesientanlasbasesdeladiscusidon sobre conceptoscomo el de intangibilidad,
insercion, restauracion, etc., que permiten avanzar y profundizar en el tema.

El proyecto de intervencion deviene proyecto de restauracion.

En 1825 se crea en Francia la figura del inspector general de restauracion
de Monumentos para sentar criterios, dado el escaso rigor y la dispersidon
metodoldgica con la que se llevaban a cabo las actuaciones y restauracion de
los edificios arruinados o abandonados tras la Revolucién Francesa. Rehacer
los edificios “como fueron”, se convirtio, en la practica, en un empefo tan

obvio como ilusorio.



En el siglo XIX, Prosper Mérimée -al acceder al cargo de Inspector General
de Monumentos de Francia tras Vitet- dicto:

“Cuando las trazas del antiguo edificio inicial han desaparecido,
la decision mds juiciosa es que deben copiarse motivos andlogos

de un edificio de la misma época o de la misma provincia”.*°

La Comision de Monumentos histéricos francesa iniciaria el debate que
desarrollarian mas tarde figuras como J.Ruskin, E.Viollet le Duc, C.Boito o
A.Riegl y W.Morris. Ellos establecerian los precedentes de la intervencién
arquitecténica segin dos corrientes contrarias: la de Eugéne Viollet-le—
Duc; corriente intervencionista, y la de John Ruskin o William Morris; no-
intervencionista o conservadora. Posteriormente apareceria la corriente de

Camille Boito que conciliaria las dos anteriores.

Authentic Restored

"MODERN ART CANNOT MEDDLE "REESTABLISH IN FINISHED STATE"
WITHOUT DESTROYING" Evgene-Emmaniol Viollet-Le-Dus, 1864

Willkam Borris, 1877

10 Benavides Solis., Jorge “Hacia una teoria de la Restauracion arquitectdnica y estudio
de los centros Histéricos” Tesis de la Escuela Técnica Superior de Madrid, Universidad
Politécnica de Madrid, 1997 (tomo V, p.113-114).

FIG.9:
Auténtico: El arte Moderno
no puede mediar sin destruir.

Restaurado: Restablecer en
un estado finalizado.

Fuente FIG.9: AMO/OMA
Rem Koolhaas (II) 1996-
2007.El Croquis. N2134-135
Madrid, 2007, p.38.
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La Restauracion en estilo

Para E.Viollet le Duc (1814-1879), restaurar un edificio significa restablecer
en un momento dado, un estado completo!! que puede no haber existido

nunca antes:

“Restaurer un édifice, ce n’est pas I'entretenir, le réparer ou le
refaire, c’est le rétablir dans un état complet qui peut n’avoir

jamais existé a un moment donné”, *?

Fue E.Viollet le Duc quien intento sistematizar los criterios y la accion de la
restauracion en estilo como método eficaz de recuperar los monumentos
del pasado. Adaptandolos a los nuevos usos buscd la perfecciéon en cada
obra al margen de su verdadera historia, consiguiendo un edificio ideal, de
estilo unitario y completo. Considera que debe restaurarse la totalidad del
conjunto. La reconstruccidon de monumentos y la arquitectura de nueva
planta llegaron a confundirse. Su formulacion sobre la integridad estilistica
se basa en dar contenido al concepto de la repristinacion a partir de dos
instrumentos: las reglas generales del estilo, -proporcionadas por el estudio
arqueoldgico del repertorio filoldgico y formal de cada época-, y los criterios
analdgicos del proyecto para alcanzar el repristinamiento. Daba asi tanta
importancia a la historia como al conocimiento de las estructuras.

Formado por la ensefianza académica E.Viollet le Duc representa a aquellos
gue rompieron los lazos con el neoclasicismo para convertirse en eclécticos.
Su restauracidn se basa en el edificio existente. Introduce la ldgica del
espacio preexistente actuando de acuerdo con los avances y materiales de
su época.

La condena a sus criterios, sobre la restauracion en estilo, provino de causas
arqueoldgicas, al no considerarse pertinente la alusidn a la forma pristina
por no ser auténtica su condicién de antigua. Lo que para Viollet le Duc era
autenticidad arquitecténica, como coherente idealidad, se entendié como
“falso histérico”, u obra revival de arquitectura historicista.

11 Obtener su completa forma pristina como relacion entre forma y estructura material.
12 Boudon, P. et Deshayes, P. Viollet le Duc Le Dictionnaire d’architecture, relevés et
observations. Architecture +Recherches /Pierre Mardaga. Bruselas 1979, p374.



“C’est en pierre qu’il faut restaurer les édifices de pierre, non
plus par de simples incrustations de surface plus ou moins
mal liaisonnés, mais par le remplacement intégral des parties
attaquées: piliers, voltes, arcs-boutants, contreforts. L'édifice
doit reprendre sa santé, sa solidité, retrouver ses éléments

constitutifs antérieurs, son identité de formes.”

La anti-restauracion

“No tenemos el derecho de tocarlos, no son nuestros. Pertenecen
en parte a los que los han construido y, en parte, a todas las

generaciones de la humanidad que vendrdn detrds de nosotros.”

“Otra época podria darle otra alma, pero esto seria un nuevo

edificio”**

La postura limite propia de J.Ruskin supone el reconocimiento de la
autenticidad y se fundamenta en una base ética que establece una
preeminencia de los valores morales sobre los puramente técnicos o

materiales.

Para J. Ruskin (1819-1900) la restauracidon significa la mas absoluta
destruccion que un edificio pueda sufrir. Restaurar es imposible, tanto como
hacer revivir a un muerto. Para W. Morris y John Ruskin restaurar un objeto
o edificio es atentar contra la autenticidad que constituye su sentido. El

destino de todo monumento histdrico es la ruina.

13 LASSUS; VIOLLET LE DUC: Rapport présenté par.... pour la restauration de Notre-
Dame de Paris le 31.1 1843, Entretiens sur l'architecture, de Viollet le Duc, publi-
cado por Morel et Cie éditeurs, Paris 1863.

14 Ruskin, J, Las siete Idmparas de la arquitectura. Introduccién de Sola -Morales l.de,
version castellana y edicién anotada de Xavier Costa Guix. Editado por el Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia (1989).
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FIG.11: La autenticidad
abraza la ruina.

La restauracion crea un
estado original ideal.

Fuente FIG.11: AMO/OMA
Rem Koolhaas (Il) 1996-
2007.El Croquis. N2134-135
Madrid, 2007, p.40.

Laaunenlicidad shraze la ruisa | fufbertcily smtraces fe sin = esizde oeg g Idesl ongina’ sale.

“Preservacion versus restauracion”. |dentifica el pintoresquismo con la
preferencia por la sublimidad parasitaria. En estado de ruina, naturaleza
y arquitectura se complementan, cumpliendo la cualidad de instrumentos

expresivos de un arte pintoresco.

Los dos textos de J.Ruskin fundamentales sobre el tema, The seven lamps
of architecture(1849) y Stones from Venice (1851-1853), son anteriores a los
principales escritos de E.Viollet le Duc, (cuyo diccionario data de 1854), por
lo que la critica de J.Ruskin debe plantearse contrapuesta pero diferenciada
de la de E.Viollet le Duc.

“Cuando Ruskin escribe que la restauracion es destruccion
aparece de nuevo el planteamiento establecido al comienzo,
-en la definicion del término- rehabilitacion o restauracion son
procesos de un mismo mal. La destruccion que una y otra causan
son males sociales de la misma indole: ruptura del tiempo
historico, pérdida de continuidad orgdnica que la sociedad
debe tener en el tiempo y que debe encontrar expresada en la
permanencia de sus monumentos. La critica despiadada a los
restauradores es, no solo la critica a la pervivencia del viejo
sistema académico de la imitacion -llevado a su mds simplista
formulacion a través de la imitacion estilistica-, sino también la
manifestacion de un malestar social evidenciado por la falta de

continuidad entre pasado y presente.”*®

15 SOLA-MORALES, Ignasi de. Intervenciones. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006..



J.Ruskin, partidario de la buena conservacion y el mantenimiento de los
bienes del pasado que caracterizaba la sociedad inglesa de su tiempo,
influird en la formaciéon de la sensibilidad contemporanea dejandonos en
herencia, la cautela y prudencia en el tratamiento de los monumentos; el
desprestigio de la reconstruccién y los principios de la accion minima que
C.Boito desarrollara. Al igual que los modernos harian, J.Ruskin muestra

animadversion hacia el Renacimiento por haber resucitado el pasado.

“Segun Riegl, rechazar lo nuevo por lo nuevo equivale a sacralizar

la vetustez” *°

En ”El culto moderno a los monumentos” el valor de antigliedad, Alteswert,
(vetustez), segun Alois Riegl se manifiesta en una imperfeccién, en una
tendencia de erosién de forma y color, caracteristicas opuestas a la obra
recién acabada. Describe y defiende un pasado que no invalide la presencia

y reafirmacion de la contemporaneidad.

Segln |. de Sola-Morales: “La vetustez es un valor subjetivo que se goza
como una satisfaccion puramente psicoldgica producida por lo antiguo

como manifestacion del transcurrir del tiempo historico”.
A.Riegl diferenciara el concepto de valor de antigiiedad del de valor

historico-artistico incorporando la nueva sensibilidad perceptiva de la

belleza involuntaria producida por el tiempo.

La restauracion historica

Durante las dos ultimas décadas del siglo XIX los arquitectos y los tedricos

italianos van a reaccionar contra los excesos producidos por la escuela

16 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion.
Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992, p.62.
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violletianay el fatalismo pasivo de la escuela inglesa proponiendo en esencia
la conservacidn, pero buscando una dialéctica entre lo antiguo y lo nuevo

cuando es inevitable la intervencion.

El método histdrico propuesto por L.Beltrami (1854-1933) lucha contra las
arbitrariedades de las reconstrucciones genéricas al estilo demandado, a
través de criterios especificos y unitarios para cada restauracién defendiendo
gue cada una presentaba un caso distinto. Se produce un salto cualitativo de
un método genérico —el estilistico- en la reconstruccidn ideal de un modelo
medieval utdpico a un método especifico que considera cada intervencion
como individual y concreta, tras conocer la totalidad de su historia,

documentos, fuentes graficas, etc.

La restauracion cientifica y moderna

La posiciéon de C. Boito (1836-1914), desde una vision marcadamente
cientifica, (lo que facilité su aceptacién por parte del pensamiento mds
moderno), no concilia el pasado y el presente pero si resulta una posicidn
intermedia a la de sus predecesores. A finales del siglo XIX, funda su opinién
en la nocién de la autenticidad de J.Ruskin y W. Morris, siendo el pionero
ideoldgico y practico de lo considerado modernamente como restauro

scientifico.

“Sobre la restauracion arquitectdonica concluyo: 1 Hay que
hacer lo imposible, hay que hacer milagros, para conservar en
el monumento su viejo aspecto artistico y pintoresco. Y 2, es
necesario que los complementos, si son indispensables y los
afadidos, si no se pueden evitar, muestren no ser obras antiguas
sino obras de hoy.

(...)

Cuando sea demostrada la necesidad de restaurar un edificio,
debe ser antes consolidado que reparado, antes reparado que

restaurado, evitando renovaciones y afiadidos”’

C.Boito

17 Boito C., Restauratori (1884) p. 10-14 y Casabella 442,1978 p.11.



Segln estas corrientes, la imposibilidad de reproducir exactamente las
técnicas originales, incluso en el caso que pudiera disponerse de la materia
prima, deja una huella indeleble. Y de acuerdo con J.Ruskin defiende que
la mimesis es imposible, solo cabe la recreacion y ésta es, en si misma,
contemporanea aunque no participe del lenguaje arquitecténico vigente.

C. Boito priorizd el mantenimiento y conservaciéon de los monumentos
antes que la consolidacién; ésta a la reparacidn y en ultimo caso la
restauracion. Encuentra las claves para una nueva restauracion (restauro
moderno) en conseguir un criterio habil para defender la memoria histérica
del monumento, a la vez que recuperar la imagen antigua del mismo.
Una restauracién arqueolégica y proyectual (y no sélo creativa como la
restauracion en estilo) recuperando, desde el proyecto moderno un edificio

de una cultura muerta para cumplir una necesidad contemporanea.

Apelaba a preservar las sucesivas adiciones aportadas a lo largo del tiempo.
Estratificaciones que E. Viollet le Duc condenaba. Fue G.Giovannoni (1873-
1943) quien introdujo la metafora del diridamento edilizio, como operaciéon
para eliminar todas las construcciones parasitarias, agregadas, y superfluas
restableciendo las condiciones ambientales originales, pero evitando
el aislamiento de los monumentos, o los cambios volumétricos para asi
conservar el ambiente, la valoracion de la trama histdrica y la combinacion

de escalas.

Pero con E. Viollet le Duc vy contra J.Ruskin y W.Morris, C.Boito sostiene
la prioridad del presente sobre el pasado y defiende la legitimidad de Ia
restauracion introduciendo la diferenciacién entre lo nuevo y lo viejo, con el

fin de que en el futuro sea posible la distincidn entre las fases histdricas®.

C.Boito propone tres tipos de intervencidn segun los estilos y el periodo

histérico al que pertenecen:

Paralos monumentos delaantigliedad unarestauraciénarqueoldgica
que se preocupe de la exactitud cientifica y en caso de reconstitucidn

considere masa y volumen, dejando en blanco las ornamentaciones.

18 Base fundamental de la Ley de patrimonio histérico 16/1985 art.39.2.

FIG.11
Dibujos comparativos de G.
Giovanonni pertenecientes

a su libro Questioni di
Architettura. Trento, Torre
del Aguila y extramuros.

Fuente FIG 11:

“Restauracion

arquitecténica desde los
origenes hasta nuestros
dias. Conceptos, teoria e
historia” por Javier Rivera
en Teoria e Historia de la

Restauracion. “Coleccidn
de libros de texto del
Master de Restauracion
y Rehabilitacion del
Patrimonio”, editorial
Munilla-Leria, Madrid,
1997, p.141.
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FIG.12: representacion de
los tipos de intervencion
segun C.Boito.

Fuente FIG.12: Esquema
y texto propios. Montaje
de imagenes extraidas de
Comment reconnaitre Les
styles en architecture, de la
Gréc Antique au XXe siecle,
Koch Wilfried édition du
Club France Loisirs, Paris,
1978.

TIPOS DE RESTAURACION (C.BOITO)

ANTIGUEDAD GOTICA BARROCA (y CLASICA)

—_—
ARQUECLOGICA PINTORESCA ARQUITECTONICA
exactitud cientifica restauracion de la osamenta de [a totalidad

reconstitucion de masa/volumen resto a merced del deterioro
no reproduccidn de ermmamentaciones

Para los monumentos goéticos, una restauracion pintoresca del

esqueleto (osamenta) que deje el resto al deterioro.
Para los monumentos clasicos y barrocos una restauracion

arquitecténica que tome en cuenta la totalidad.

C. Boito también establece ocho puntos o condiciones que debe cumplir un
afladido nuevo en un monumento, o en un cambio de uso, y que expuso en
el lll Congreso de Arquitectos e Ingenieros civiles de Roma en 1883:
19-Diferencia de estilo ente lo antiguo y lo nuevo.

29-Diferencia de materiales en sus fdbricas.

39-Supresion de molduras y decoracion en las partes nuevas.

49-Exposicion de las partes materiales que hayan sido eliminadas en un

lugar contiguo al monumento restaurado.

59-Incision de la fecha de actuacion o de un signo convencional en la parte

nueva.



69-Epigrafe descriptivo de la actuacion fijado al monumento.

792-Descripcion y fotografias de las diversas partes de los trabajos depositadas

en el propio monumento o en un lugar publico proximo.

8¢2- Notoriedad visual de las acciones realizadas.

Se plantea una ambigua libertad formal abierta y no determinada, en
cuanto que la adicidn ha de obedecer al linglistico y poco arquitectdnico

mandamiento de exhibir su condicidn distinta y moderna.

Este diferenciarse de la historia era lo que la arquitectura Moderna
deseaba: dejar constancia clara de la condicidon nueva de la actuacion, y
distinguirse de lo viejo. Se transmite un sentimiento de ruptura absoluta
entre los tiempos histéricos y los modernos. Diferenciacidon que da pie a
una nueva técnica de expresion, el collage y que los académicos del siglo XX
impusieran como practica general. Collage entendido como yuxtaposicion de
fragmentos heterdclitos para componer un conjunto superior, y que supone
la desnaturalizacién del concepto cldsico de integritas: la superposicion
rotunda de lo nuevo no persigue la integracidon entre las partes sino la

creacién de un objeto diferente y subversivo.

Durante la nueva tradicion® se evito el didlogo con la arquitectura existente,
al punto que la desafeccidn expresada por el Movimiento Moderno hacia
el pasado provocd, desde la reaccién del Posmodernismo, hasta ahora, la

blsqueda de relaciones de continuidad e integracion.

Con G.Giovannoni se retomo la cuestion de la intervencion y su repercusion
en el contexto. Distingue monumentos vivos y muertos. Los muertos
comprenden aquellos pertenecientes a culturas periclitadas cuyo uso
original ha desaparecido, abarcando los de caracter arqueoldgico, restos
y ruinas dela antigliedad, castillos y fortalezas antiguas y medievales. Los
monumentos vivos son aquellos de etapas posteriores pertenecientes a la
misma cultura cristiana y occidental que mantienen sus funciones originales

o que pueden ser reutilizados y adaptas con minimas intervenciones.

19 Space, time and architecture, the Growth of a New Tradition; Giedion, Sigfried. Har-
vard University Press, 1947
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G.Giovannoni establece cinco figuras de restauracidn: consolidacion,
recomposicion, liberacion, completamiento e innovacion. En el
completamiento admite la recomposicion, a partir de la anastilosis
(recuperando restos a partir de excavaciones, museos o entorno, para
restituirlos a su lugar de origen) para completar piezas desaparecidas
siempre que su numero no sea dominante con respecto a las auténticas
y siempre marcando notoriamente su modernidad. Sin embargo solo
admite la liberacion cuando el afiadié a destruir carece de todo valor y
no deje descarnado al monumento. Defiende la restauracion cientifica,
continuando con la identificacién honesta, el uso de materiales diferentes,
molduras esquematicas y esencializando la arquitectura afiadida, con el fin
de evitar la falsificacidon. Para él la conservacién del monumento se realiza
entendiéndolo documento histérico y obra de arte, y prescindiendo de la
intervencion creativa.

Defiende los centros histéricos introduciendo el respeto ambiental: para él
los conjuntos urbanos antiguos tenian un valor de uso y un valor museistico
simultdneos. G.Giovannoni percibié la ruptura y la desintegracién de la
ciudad en beneficio de una urbanizacién generalizada y difusa. Con cincuenta
afos de anticipacién vaticina la nueva era que Melvin Webber llamara The

Post-City age, La era de después de las Ciudades.

En1931la Carta de Atenas,-asumida como primer documento internacional-,
y la del Restauro, desarrollan la restauracion cientifica anteponiendo al valor
artistico de la obra arquitectdnica, el que posee como documento histérico.
Giovannoni introduce el concepto de ambiente, como el contorno del
edificio, - término que tiene su origen en el urbanismo historicista del que
era gran defensor - y sostiene la permanencia de los contornos, mas alla del
mero perfil del edificio.

El propondra la integridad arquitectdnica; es decir, devolver al monumento
su funcidn artistica y su unidad de linea. Ambiente urbano o entorno urbano
eran nociones procedentes de la tradicidon paisajistica que incorporaban
a la lectura de espacios urbanos complejos, un tipo de aproximacién en
la que los valores formales no eran separables de los valores evocativos,

significativos e histéricos.

Esta doctrina basada en mantener los ambientes; tendiendo a conservar

las areas completas en su intangible forma, tal como se presentaban



histéricamente, fue recogida sin cambios en la Carta de Venecia de la
Restauracidn, en 1964. Esta Carta sirve de base para la mayoria de proyectos

de Rehabilitacion y Restauracidn de edificios Histéricos.

La restauracion critica y la creativa

C. Brandi (1906-1988) Y R. Pane (1897-1987) establecen un nuevo principio
de restauracidn arquitecténica, la restauracion critica, que busca restituir su
completa unidad figurativa reintegrazione dell’imagine. Una nueva moral se
implanta en contra de la establecida por la restauracién cientifica criticando
el exceso de valor atribuido a los argumentos histdricos, y defendiendo la
prevalencia de los artisticos. R.Pane y C.Brandi consideraban que C.Boito
y G.Giovannoni entendian los monumentos como objetos de museo y su
tratamiento como objetos arqueoldgicos, de manera que la diferenciacidon
de los afiadidos provocaba la pérdida de grandes valores estéticos en
aquellos edificios, por lo que promulgaron la importancia de los ambientes,
los conjuntos edilicios, y el entorno. Defendieron un tratamiento para los
monumentos, puramente arquitectdnico, proyectual y compositivo que

redundase en su estética y en su funcionalidad.

Para ellos la misidon del restaurador debe ser la de individualizar el valor
del monumento valiéndose de un juicio critico que reconozca en él su
calidad artistica y recupere el total complejo de elementos figurativos que
constituyen la imagen, con el objeto de reintegrar y conservar el valor

expresivo de la obra y su especificidad.

Allado de la restauracidon como proceso critico aparece la restauracion como

acto creativo (es el caso de la obra de Scarpa en Castelvecchio).

El Movimiento Moderno, con su repertorio formal, defenderda en
cualquier contexto histérico las intervenciones arquitectdnicas creativas
llevando al extremo el concepto de autenticidad. Concepto sustentado
en la diferenciacién propugnada por C.Boito, y que se establecera como

convivencia por contraste entre lo antiguo y lo actual.
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De las conclusiones del 82 CIAM (1951), concretadas en el libro Corazon
de la ciudad, se desprende que no hay el minimo deseo de integrar el
pasado con la contemporaneidad. Unicamente se destaca la ejemplaridad
de actuaciones antiguas fieles a la sociedad de su tiempo para resaltar la
propia ruptura con lo anterior que caracteriza la modernidad.

El universal moderno que se presenta con un caracter artistico y conceptual
extremadamente rupturista tiene de tradicional su condicion totalitaria
de doctrina; de pretender dar solucién a cualquier problema con la sola
aplicacion de sus valores e instrumentos, no dejando opcion posible.

Para los padres fundacionales de la arquitectura moderna, el a-historicismo
en el que viven, y los comienzos absolutos y fundacionales que defienden
no dejan espacio a la intervencion. La arquitectura moderna se ha mostrado
indiferente hacia el pasado, y se ha erigido en contraposicion a él.

Asi, sucedieron al CIAM, manifiestos en favor de las funciones complejas que
representarian, en las ciudades histdricas, un reconocimiento de la funcidn
viva que el patrimonio urbano procedente del pasado seguia teniendo en el
presente.

EnlaCartade Veneciadelarestauracion, de 1964; lasignificacidon procedente
de E.Viollet le Duc para la restauracion desaparece en detrimento del
concepto de conservacion, -que sera la corriente establecida hasta nuestros
dias. Se introduce a su vez la reutilizacion como politica a estimular e

incentivar.

C. Brandi, responsable de |a Carta del Restauro de 1972 considera el concepto
de valor de uso del monumento; funcionalidad, coste social etcétera y
considera la restauracién como un momento mas en el tiempo histérico del
monumento; una hipdtesis critica que debe presentarse como proposicion
siempre modificable y sin que altere lo original, por lo que impulsara la
reversibilidad de las intervenciones.

Pese a que la arquitectura del movimiento moderno mantuvo ante
los testimonios arquitectonicos de la memoria colectiva una posicién
fundamentalmente museistica, -ligada al productivismo y la eficiencia con la
gue debia ser considerada la gran ciudad-, en los afios cincuenta Aldo Rossi,
Cervellati, Gregorio Grassiy otros consideraron la ciudad como un conjunto

unitario y tuvieron en cuenta el pasado como un componente bdsico en el



trabajo arquitecténico y urbanistico, abandonando la fidelidad del universal

moderno por no encontrarlo adecuado para los entornos histoéricos.

A.Rossi, en La Arquitectura de la Ciudad, analiza los monumentos como
elementos primarios. Para la mayoria, sin embargo, la ciudad era un
artefacto nuevo donde, en el entorno de la nueva arquitectura eficaz y
tecnificada, podian quedar descontextualizadas las reliquias de los lamados
monumentos. Estos, para los maestros del movimiento moderno eran los
restos fosilizados de piezas aisladas cuya identificacidn se producia a partir
de los criterios clasificatorios que la historia del arte habia heredado de las

ciencias naturales.

Resultalégico que un periodo como el del Movimiento Moderno, preocupado
por crear una nueva arquitectura que lo sacara de la esterilidad de la copia,®
no tuviera como objetivo la intervencidn en edificios existentes.

La vision negativa de la ciudad histdrica, la mezcolanza de estilos, tal como
Giedion explica, solo podian transformarse o dejarse morir, para dar paso

a la aspirada novedad absoluta, libre de cualquier conexidn con el pasado.

Seria absurdo proclamar un nuevo espiritu de la época y al mismo tiempo
enmendar el tejido urbano de la Europa de la posguerra, que necesitaba
rehacerse y reconstruirse. Al contrario, lejos de crear unos principios de

intervencién, el Movimiento Moderno defendid la superacién del pasado.

Un repaso por las monografias dedicadas a los padres fundacionales de la
arquitectura moderna, es suficiente para constatar las escasas publicaciones

de proyectos de intervencidn sobre edificios existentes.

La concepcidn del contraste formulada por A.Riegl se traslada a los modelos
tedricos utilizados por los intelectuales de la época a la hora de hacer
historia de la arquitectura. Para S. Giedion la historia de la arquitectura del
pasado es analizada como producto del pasado, enfatizando la novedad y
la diferencia de la arquitectura del presente y poniendo de manifiesto la
contraposicidn y contraste entre lo antiguo y lo nuevo, entre lo histérico y

lo actual.

20 Space, time and architecture, the Growth of a New Tradition; Giedion, Sigfried. Har-
vard University Press, 1947.
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En los fundamentos psicolégicos de la Gestalttheorie, W.Kohler y K. Koffka
en 1929y 1935 desarrollan las nociones del fondo y la forma, y de contraste
como fundamentales para explicar la percepcién y su significado. Estas
seran usadas en la formacién durante la primera etapa de la Bauhaus,
cuando la arquitectura es descrita como un fendmeno que se percibe
espacialmente a través de la geometria y de la textura; es decir, haciendo
tdbula rasa de cualquier otra connotacion. La significacion se produce asi,
por yuxtaposicion, interrelacion y contraste de formas, texturas o materiales
heterogéneos. La arquitectura, -igual que hace el collage contraponiendo
fragmentos auténomos que combinados adquieren un nuevo significado-

encuentra el fondo y la forma donde reconocer pasado y presente.

La obra Moderna presenta tres oposiciones fundamentales en el campo de

la intervencién y de la continuidad histérica:
-La condicidn abstracta, frente a la naturaleza figurativa.

-La condicidn anti tipoldgica donde la singularidad del objeto

sustituye a la mimesis.
-La confrontacién entre el orden contextual y el orden de lo particular.

Pero si el Movimiento Moderno es insensible al historicismo, las vanguardias
del siglo XX se presentan absolutamente impermeables a estos problemas.
Es en el declive del Movimiento Moderno cuando la idea de que la
arquitectura contemporanea debe y puede concebirse en continuidad con
los precedentes histdéricos, adquiere su sustento tedrico. Paolo Portoghesi

lo comenta en su obra Después de la arquitectura Moderna?:

“Contra el dogmdtico alejamiento de las formas de la historia que ha privado a
la arquitectura moderna del principal instrumento de comprension popular, o
sea, de la referencia a la memoria colectiva, las nuevas tendencias sostienen
la necesidad del contacto entre memorias histdricas y tradicionales nuevas
y, sobre todo, de la “recontextualizacion” de la arquitectura, es decir, de la
institucion de una relacidn precisa, de naturaleza coloquial, entre los nuevos
edificios y ambiente en que nacen, tanto si es el ambiente de la periferia

como si es el de los centros historicos.”

21 PORTOGHESI, Paolo, Después de la Arquitectura Moderna. Coleccién punto y linea.
Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1982.



La crisis del Movimiento Moderno tiene como consecuencia, entre otras, la
reconsideracion de la restauracion estilistica relegada culturalmente desde
principios de siglo, la vuelta al clasicismo y a la arquitectura tradicional, el

concepto de imitacion y la intervencion mimética.*

R. Venturi y D. Scoot Brown recurrieron a numerosos ejemplos de
arquitectura monumental, para legitimar el viraje de la arquitectura del siglo
XX en busca de la complejidad y la contradiccion. Basado en la recuperacién
y transformacion de los drdenes clasicos, por entenderlos arquitectura
asumida y cercana a las masas, el movimiento Posmoderno otorgaba a la

imagen mayor importancia que a la coherencia constructiva.

F. de Gracia aborda el tema de la reconciliacidon entre ciudad histdrica y
arquitectura contemporanea y analiza la repercusidn de las intervenciones
en su entorno. Distingue tres posiciones sobre el problema de la integracién
de la arquitectura moderna en los centros histdricos y que tienen relacion

directa con la actitud de continuidad o discontinuidad historica:

“-La arquitectura moderna orgullosa de su condicion y que
mediante la descontextualizacion es capaz de confirmar la

confrontacion de lo histdrico con lo moderno.

-La arquitectura manifiestamente historicista que recurre a

significados nostdlgicos mediante significantes miméticos.

-La arquitectura que con un plus intencional de disefio llega a
integrarse en el centro historico sin renunciar a su condicion de
moderna. Una arquitectura que puede aludir a otras pero no de
manera reproductiva. Esta tercera opcion se ha ido abriendo
camino después de un periodo vergonzante, a medida que se
ensanchaba el panorama tedrico de los 70 y 80, haciéndose cada

vez mds aconsejable una relacion dialéctica con el contexto.”??

22 ARQUITECTURA N2299. Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. Articulo
de Alberto Humanes “Restauracion arquitectonica, el didlogo entre lo antiguo y lo nuevo”.
Madrid, noviembre 1994.

23 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion.
(32 edicion revisada en 2001). Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992, p.287-288.
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Segun Alberto Humanes actualmente la aportacién tedrica mas interesante
en el debate de la restauracidn arquitectdnica es el método de la analogia
formal defendido por I. de Sola Morales y Antén Capitel. A.Humanes la

define como:

Larelacion de lo nuevoy lo antiguo como una via intermedia entre la imitacion
y el contraste con lo preexistente. Recogiendo y conciliando principios de la
restauracion cientifica y de la restauracion critica, trata de buscar la armonia
entre lo nuevo y lo antiguo, proyectando analdgicamente lo que se aflade a
la arquitectura existente y buscando sus leyes compositivas en los principios

e instrumentos arquitectdnicos de ésta.

De acuerdo con los textos introductorios a la analogia formal (Del Contraste
ala analogia®* y El tapiz de Penélope, apuntes sobre las ideas de restauracion
e intervencion arquitectonica® ), ésta se propone como posicion de caracter
critico-operativo frente a la accién nueva en los edificios monumentales,
capaz de conciliar la necesaria armonia con lo antiguo y el rigor de las
distinciones arqueoldgicas. Es decir, como instrumento formal que, buscando
para la obra una nueva unidad, -en estilo-, exprese articuladamente la
discontinuidad de la misma en cuanto compuesta de viejo y nuevo. Se sigue

asi la tradicidon arqueolégica moderna.

“El predominio de la categoria del contraste como fundamento
del efecto estético en los problemas de la intervencion pertenece
ya al pasado. Por lo menos no puede hablarse hoy de su
condicion privilegiada y los efectos de contraste permanecen en
las obras de intervencion recientes, como residuos de la poética
del movimiento moderno en algunos arquitectos actuales o, en
todo caso, como una mds de las figuras retdricas que se utilizan
en la nueva y mds compleja relacion que la sensibilidad actual

establece con la arquitectura historica.”

24 Larchitettura e le sue convenzioni. LOTUS. N246. Articulo de Ignasi de Sola-Morales
“Dal contrasto all’analogia. Trasformazioni nella concezione dell’intervento architettonico”
Editorial Lotus, Milan, 1985.

25 ARQUITECTURA. N2244. Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. Articulo
Capitel, Antdn “El tapiz de Penélope. Apuntes sobre las ideas de restauracion e interven-
cion arquitectdnica”. Madrid, sept-oct.1983.



I.de Sola-Morales cita, ademds de la restauraciéon del castillo de
Abbiategrasso, los proyectos de ampliacién de Goteborg, la intervencidn de
Scarpa en Castelvecchio, y la ampliacion del Banco de Espafia en Madrid,
refiriéndose a ellos como ejemplos significativos de la nueva situacidn, que
expresan con caracter casi ejemplar la nueva sensibilidad respecto a las

preexistencias.

Estas tres obras formardn parte del andlisis que a continuacidn se expone.
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FIG.13  Dibujo de Mies
van der Rohe, de 1921,
presentado al concurso
de rascacielos junto a
la estaciébn de tren de
Friedrichstrasse, en
Berlin. Francisco Martinez
Mindeguia, UPC.

Fuente FIG.13: www.ets-
avega.net

“Ni al pasado, ni al futuro, solo al presente puede ddrsele forma.
Solo esta arquitectura puede crear”.

“La eterna mirada al pasado es lo que nos pierde”.

“La obligacion de cada generacion consiste en abrirse
positivamente a la vida, en vez de entregarse a pensamientos

polvorientos”.?
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26 Neumeyer, Fritz , Mies Van der Rohe 1922-1968. La palabra sin artificios. Reflexiones
sobre arquitectura. Biblioteca de arquitectura. Escritos El Croquis N25, Madrid 1995, p48,
198-199y 220-222.



JUNTAS

“Lo que caracteriza a la nueva sensibilidad <kunstwollen> o
voluntad artistica del siglo XX es el contraste entre novedad
como valor y antigtiedad como valor; entre la novedad y la

antigiiedad, entre lo estable y verdadero, y lo fugaz y efimero.”?’

Denominaremos junta al recurso adoptado por los proyectos de
intervencién que enfatizan la distincion entre la arquitectura existente y la

nueva mediante la delimitacidon o separacién material.

La junta aparece como resultado de una interrupciéon en la conexidn con un
nuevo cuerpo. En oposicién a la traba de materiales similares aparece un
elemento neutro separador.

Contrariamente a una conexion de continuidad material o de macla,
en la junta las partes nuevas se destacan y diferencian. Se distinguen los
materiales y el lenguaje de cada una de las arquitecturas. No hay unidén o
ligazdn entre la parte nueva y la precedente, sino que la conexién deviene

simple yuxtaposicién o estratificacion.

La junta delimita el dmbito de cada una de las partes o unidades, evitando su
interseccién material y espacial, y expresando una escision; una interrupcion
de lenguajes. Se obtiene asi una disociacion de las partes integrantes; como
sifuera posible separarlas o independizarlas. Las arquitecturas que optan por
la junta no adoptan la pauta formal, espacial o material de la preexistencia,

sino que se erigen de forma autdnoma y en contrapunto.

La anexidon de esta arquitectura, independiente en cuanto al material,
lenguaje y construccion empleados, resalta la evidencia de dos tiempos

diferentes.

27 SOLA-MORALES, Ignasi de. Intervenciones. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p.38.
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Mediante esta manifiesta escisidn expresan que lo que interesa no es la
complementacion ni la integracion, sino la afirmacién de una arquitectura
distinta.

Esta separacion y disociacidn, estilistica y material, denota una posicion
de ruptura o distanciamiento con el pasado. Una desvinculacion que fue
evocada por los principios del Movimiento Moderno -y su declaraciéon de
una nueva arquitectura,- al no entender con la historia otra relacién que la

del contraste que la hiciera evidente.

Las caracteristicas de estas intervenciones, en clave de junta, recuerdan a
las preconizadas por C.Boito, al distinguir lo viejo de lo nuevo mediante una
diferenciacion de estilos y de materiales en sus fabricas y también a través

de la “notoriedad visual de las acciones realizadas”.

Los conservadores y profesionales de la restauracidon ya planteaban una
concepcion de la restauracién de monumentos sustentada en la concepcién
del contraste como categoria basica de relacion entre vieja y nueva
arquitectura. De hecho, en los textos tedricos de C.Boito y la Carta de Atenas
de los Restauradores de 1931 se reitera la expresion de la diferencia del
despiece de las fabricas afiadidas, el cambio de materiales, la ausencia de
ornamentos en las nuevas fabricas y la simplicidad geométrica y tecnoldgica.
La Carta de Atenas de 1933 (del CIAM) apelaba al Zeigeist (espiritu del
tiempo) para justificar que las intervenciones en dreas histdricas se hiciesen
con el lenguaje de la arquitectura actual. Ese era el sentido dialéctico
establecido para la ciudad metropolitana. No se buscaba una continuidad

con las arquitecturas existentes, ni un dialogo o analogia.

Asi, el Movimiento Moderno justificd con criterios basados en la eficacia
de la industrializacion y sus técnicas constructivas, operaciones radicales de

demolicion, para erigir nuevas arquitecturas.

“Debemos inventar y reconstruir ex novo la ciudad moderna, un
lugar inmenso y tumultuoso, activo, movil y dindmico por todas

partes, y el edificio moderno como una gigantesca mdquina”*

28 SANT’ELIA, Antonio, LUArchitettura futurista, manifesto, 1914.



Las formas, los materiales, el orden, y lacomposicidon se renuevan. La ruptura
creaba, entre el lenguaje Moderno y el del pasado un abismo insalvable. Y
si el Moderno Movimiento se referia a algin gran ejemplo arquitectdnico
de la antigliedad era para manifestar la fiel pertenencia del lenguaje de ésa
obra a su tiempo, definiéndolas como portadoras del espiritu de una época,

y como modelos para justificar un nuevo origen.

“Cualquier arquitectura estd vinculada a su tiempo y sdlo se
puede manifestar a través de tareas vivas y mediante medios de

su tiempo”.?°

Asi, la teoria del Restauro Cientifico y la fractura que el Movimiento Moderno
supone frente a la arquitectura antigua -separandose, distinguiéndose e
incluso aveces contrastando respecto a ella-, se hallan implicitas, en menor
o mayor medida, en la consideracion hacia el pasado de las intervenciones

de este primer grupo.

Antes de pasar a la exposicidon de casos, recordemos que ya entrados los
noventa R.Koolhaas, en la entrevista con N. Gardels “el pasado es demasiado
pequefio para habitarlo”, expone cdémo la superacion del pasado histérico
puede suponer una liberacién. Esta critica hacia la identidad y continuidad
historica que recuerda el a-historicismo del Movimiento Moderno, se
concreta en la “ciudad genérica” como espacio neutro, descentralizado y

en constante reinvencion.

R. Koolhaas expone la limitada extensidon de los centros histéricos y
consecuentemente la escasa arquitectura que puede interactuar con ese
pasado. Denuncia los prejuicios existentes en contra de que lo “ex-nuovo” no
atienda ni trabe lazos con lo existente sino que se erija de forma auténoma,
de acuerdo con sus propias reglas y lenguajes, y desprendido de cualquier

vinculacién o influencia.

29 Mies van der Rohe “Bauufunst un Zeitwille!”articulo publicado en la revista: Der
Querschnitt N4 Berlin, 1924. p.31-32
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“NATHAN GARDELS**: Octavio Paz rechaza el término
posmoderno. Cree que hemos roto completamente con la
modernidad y vivimos en un tiempo sin medida, o tiempo puro.
Quiere decir que la modernidad cambiaba a la tradicion por
el futuro. Y después del fracaso de la idea de progreso y del
comunismo, tampoco tenemos fe en el futuro. Eso nos deja
abandonados permanentemente en el efimero presente. No
hay tampoco ruinas, ni utopia. Este tiempo puro tampoco es

pesimista ni optimista. Es libre. Una tabula rasa.

De igual manera, excepto por el nucleo central de las ciudades
europeas, las ciudades del planeta estdn convirtiéndose en
una especie de «espacio puro» como Los Angeles, liberada del
cautiverio del centro tradicional y, asi, de una identidad centrada.
Su historia pasada importa poco a medida que se convierten
en receptdculos de crecimiento desordenado desbordados de
humanidad y cultura mundial. En este espacio puro del presente
surge lo que usted llama la «Ciudad Genérica». (...) é¢No dice

usted en sus obras y escritos: «Asumamos esta tabula rasa y

celebrémosla. Los lamentos por la ausencia de historia son un

reflejo tedioso». No es deseable la presencia de la historia?

REM KOOLHAAS: No. Nunca eliminaria voluntariamente la

historia. Me gusta la historia. Lo que me disqusta es la manera

en que se ha diagnosticado como causa de una flotante ansiedad

colectiva la ausencia de historia, centro y lugar, al mismo tiempo

que gran parte de la humanidad parece felizmente capaz de

habitar la «novedad» que ha sido construida excavando en la

tabula rasa. (...) De alguna manera no podemos imaginar que
algo contempordneo-hecho por nosotros-pueda contribuir a
la identidad. Pero que el crecimiento humano sea exponencial
implica que el pasado se volverd en algun momento demasiado

pequefio para habitarlo y compartirlo con quienes estén vivos.”

30 entrevista realizada por Nathan Gardels a Rem Koolhaas, traduccién de E. Aguirre.
Vuelta n2239 Octubre 1996 Editorial Seix Barral S.A. ISBN 84-322-0299-1.



Ejemplo :
Direccion :
Arquitectos :
Promotor :

Situacion:

Afio [intervencién] :
Afio [edificio existente] :
Uso [intervencion] :

Uso [edificio existente] :

. JUNTAS .1

LA MAISON DE VERRE

31, rue saint Guillaume, Paris.

Pierre Chareau, Bernard Bijvoet y Louis Dalbet.

Mme & Mr. Dalsace.

Construccion en plantas inferiores del edificio
existente.

1928 - 1932

residencial y despacho profesional.

residencial
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FIG.14

Fuente FIG.14: VELLAY,
Marc; Bauchet, Bernard,
La Maison de Verre, Ed.
GA, Yukio Futagawa
A.D.A. Edita Tokyo, 1988,
p.31.

La Maison de Verre.

Situada en el fondo de un patio de la rue saint Guillaume de Paris, esta
casa realizada por Pierre Chareau, Bernard Bijvoet y Louis Dalbet en
1927 y considerada como precursora del uso el del pavés de vidrio, no se
levanta en un solar vacio sino que se construye insertdndose en un edificio
existente. Esta caracteristica confunde su condicidén de obra de nueva planta
o intervencién. Es Kenneth Frampton®' quien cuestiona el tratamiento que

debe darse a la obra:

YTk
Ne——— -

“¢Hemos de considerarlo como un edificio en el sentido aceptado
del término o deberiamos mds bien pensar que se trata de una
pieza de mobiliario exuberantemente agrandado mucho mayor
en su conjunto? El plano de situacidn revela este entorno como un
conjunto alargado, formando parte integral de la infraestructura
residencial del Paris del siglo XVIIl. La Maison de Verre estd
inserta en este terreno, tanto horizontal como verticalmente y,
en consecuencia, es acaso mds correcto considerarla como un
gran elemento de mobiliario, que como una casa en el sentido

convencional.”

31 La Maison de Verre, Kenneth Frampton. Arquitectura revista del colegio oficial de
arquitectos de Madrid n2275-276 noviembre- febrero 1988-1989., p.27.



Se alude a la infraestructura residencial de Paris, haciendo
referencia al tejido pero no al concreto edificio al que afecta. La
ambigiliedad del trato a recibir nace de la vocacidén que el proyecto tiene
de arquitectura completa en si misma, exenta, pero sin embargo forzada a

instalarse en un edificio existente.

La ausencia de relacion entre la casa y el edificio en el que actla se hace

evidente desde las maquetas del proyecto de 1931. Su representacién

corresponde a un espacio interior.

Incluso en las ilustraciones realizadas por B. Bauchet, arquitecto responsable
de las rehabilitaciones acontecidas en los aflos ochenta, y en particular en
las secciones apenas se hace referencia al resto del edificio, nia la buhardilla

existente que la casa debe sustentar.

FIG.15: maqueta del pro-
yecto de 1931.

FIG.16: seccidn transversal
por la escalera principal y
seccion longitudinal por la
doble altura el saldn.

Fuente FIG.15y 16:
ARQUITECTURA. Ne275-
276. Revista del Colegio
Oficial de Arquitectos de
Madrid. Articulo de Kenneth
Frampton  “Maison de
Verre”. Madrid, feb. 1989,
p.33y 37
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FIG.17: Inmueble antes de
la intervencion.

FIG.18: Inmueble durante la
intervencion.

Fuente FIG.17 y 18:

Pierre Chareau, Designer
and architect, Brian Brace
Taylor, Taschen, 1992, en
http://archives.arte.tv/s
tatic/c4/architecture/
architectures/chareau/

FIG.19: Inmueble durante la
intervencion.

Fuente FIG.19: ARQUITEC-
TURA. N2275-276. Revista
del Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid. Articulo
de Kenneth

Frampton  “Maison de
Verre”. Madrid, feb. 1989,
p.33.
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FIG.20 : fachada posterior.

Fuente FIG.20: Pierre Cha-
reau, Designer and archi-
tect, Brian Brace Taylor,
Taschen, 1992. http://
archives.arte.tv static /c4/
architecture/architectures/
chareau/album.html

FIG.21 : planta baja,
primeray segunda.

Fuente FIG.21:
ARQUITECTURA. N2275-
276. Revista del Colegio
Oficial de Arquitectos de
Madrid. Articulo de Kenneth
Frampton  “Maison de
Verre”. Madrid, feb. 1989,
p.33- 34.
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La intervencién viene determinada por laimposicién de tener que mantener
el Ultimo piso. Este se soporté mediante pilares metalicos mientras se
demolia enteramente la planta baja, primera y segunda existentes. Segun
K.Frampton:
“Inicialmente, los clientes tenian la firme determinacion de
demoler la casa existente y construir una nueva, pero la presencia
de una anciana poco cooperadora residente en el sequndo piso,
que se sentia segura como inquilina amparada por la ley, obligd
tanto a clientes como al arquitecto a concebir una nueva solucion.
Este problema condujo a la quizds inevitable pero no obstante
atrevida decision de apuntalar permanentemente con acero el
segundo piso. La subsiguiente demolicion de los pisos que no
estaban ocupados dejé tan solo al margen de la operacion el

acceso a la escalera que conducia al segundo piso.

Este rasgo residual, asimétricamente emplazado, permitia la
presencia de una unica distorsion en un volumen dirigido por un
espacio superior longitudinal y despejado que abarcaba desde el
antepatio al jardin. Este volumen poseia suficiente altura para

acomodar confortablemente tres nuevos pisos.>*”

La junta, como delimitacidn y separacién entre las partes se produce en
el avance de las fachadas (principal y posterior) que se adelantan a las
preexistentes destacando su presencia y dejando en un segundo plano el

cerramiento original como fondo.

La nueva vivienda se sitla, paraddjicamente, bajo la existente
quedando la arquitectura anterior sobre la mas actual. No hay
relacion entre los espacios. El forjado se apoya en primer lugar en

unas jacenas metalicas que se sustentan a su vez en unos pilares metalicos.

Esta  superposicion  -invertida- no supone un intercambio

entre arquitecturas sino autonomia frente a la preexistencia
al relegarse ésta a un plano posterior y de superficie notablemente inferior.

32 La Maison de Verre, Kenneth Frampton. Arquitectura revista del colegio oficial de
arquitectos de Madrid n2275-276 noviembre- febrero 1988-1989., p.28.



FIG.26: Fotos y croquis.

Fuente FIG.26: Bernard Bauchet.
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FIGS.22: vista del salén

FIGS.23 : vista desde el pa-
tio a la fachada principal.

Fuente FIGS.22 y 23: GA
Global Architecture. N246.
“Maison Dalmace/Maison
de Verre”. Editorial ADA
Edita, 1977, p.29 (b/n) y
10-11.
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FIGS.24: vista lateral desde
el saldn.

FIGS.25: vista hacia el do-
ble espacio del salén.

I | FuenteFIGS.24y 25: VELLAY,
Marc; Bauchet, Bernard,
La Maison de Verre, Ed.

——

[ GA, Yukio Futagawa A.D.A.
Edita Tokyo, 1988, p.92.

o
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1- Viga de acero compuesta 5- Pletina de acero 80x80x8mm.
con pletfinas y fijada a la viga
longitudinal mediante rigidiza-  é- Perfil de acero de 210x10mm.
dores atornillados.

7- Perfil de acero de 200x7mm.
2- Hoja de acero de 9mm.

8-viguetas de madera soportando
3- Perfil de acero 55x7mm. los tablones de madera.

4- Pletina de acero 80x80x8mm.

&
5
Tono
o

(i 10 50 EJ)O cnr

9- Revestimiento con chapa de zinc.

10-Falso techo de yeso proyectado.

11- qislamiento mediante paneles de corcho.
12-Perfil metdlico soporte de iluminacion.

13-piezas de vidrio (pavés).

La alineacion de la fachada nueva avanza en relacion a la existente, quedando ésta en segundo
plano. Sélo hay continuidad en el descenso de cargas de las fachadas superiores a través de los

pilares metdlicos dispuestos en sus verticales.



La Maison de Verre, Pierre Chareau

Paris, 1928-1932

det
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1- Viga de acero compuesta

con pletinas y fijada a la viga
longitudinal mediante rigidiza-
dores atornillados .

2- perfil de acero 40x5mm continuo.
3- Rail de aluminio para la cortina

4- barra de acero 100 x 9mm.
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Ejemplo :
Direccidn :

Arquitectos :

Situacion:

Afio [intervencidn] :

Afio [edificio existente] :

Uso [intervencion] :

Uso [edificio existente] :

I JUNTAS .2

CASTELVECCHIO
Verona.

Carlo Scarpa.

Intervencién en edificio existente
(sin extension).

1957-1967.
1354
Museo

Castillo
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FIG.27 Planta de
Castelvecchio en  1801.
Proyecto de 1802-1803 de
la ampliacion realizada
durante la campafia militar
francesa de 1806 y planta
tras las obras de 1806. (De
arriba abajo y de izda. a
dcha.)

Fuente FIG.27: Quaderns
d’arquitectura i urbanisme.
Revista del Col-legi
d’Arquitectes de Catalunya.
N2156. Articulo de Licisco
Magnato “Historia i
genesi de la intervencid al
museu de Castelvecchio”.
Barcelona, 1983, p.32.

La intervencion del castillo de Castelvecchio.

En Verona, a orillas del rio Adige, se encuentra el conjunto de Castelvecchio,
anteriormente conocido como “Castello di San Martino di Acquaro” y original
de 1354, -escuela militar entre 1762 y 1785- fue restaurado entre 1924 y
1926 para fundar en él la sede del Museo Municipal de Castelvecchio pero
mas alld de mostrar su origen romano se convirtié en un falso “Palazzo”. El
conjunto fue bombardeado en la Segunda Guerra Mundial, entre 1944 y
1945.

A C. Scarpa se le encargé el acondicionamiento y restauracidn del Castillo
y otros edificios del conjunto para su adecuacidn como Museo. Dicha obra
se realizé entre 1957 y 1967. C. Scarpa realizd una intervenciéon sensible
y al mismo tiempo revolucionaria porque modificd la forma y actitud
establecidas hacia las restauraciones: no recurrid6 a una arquitectura
historicista, ni reprodujo piezas que completaran la parte deteriorada sino
gue manipuld al viejo edificio en ruinas creando vacios y superponiendo

elementos disefiados con un nuevo lenguaje.




FIG.28: llustraciones de
la planta baja previa a la
intervencion.

Fuente FIG.28:

Archivo Digital de Carlo
Scarpa: http://www.
archiviocarloscarpa.it/

FIG.29: Planta baja, primera
y segunda. (De arriba
abajo.)

Fuente FIG.29:

Quaderns  d’arquitectura
i urbanisme. Revista del
Col-legi d'Arquitectes de
Catalunya. N2156. Articulo
de Licisco Magnato
“Historia i genesi de la
intervencid al museu de
Castelvecchio”. Barcelona,
1983, p.31.

FIG.30: Esquina de
Cangrande, en 1920. Al
fondo la escalera que
posteriormente fue
demolida.

Fuente FIG.30: LIETO, Alba
di; Verona, Carlo Scarpa y
Castelvecchio, guia de la
visita. Silvana editoriale,
Milan, 2011, p.9.
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FIG.31

Fuente FIG.31 : CRIPPA,
M2  Antonietta; Scarpa,
il pensiero il disegno i
progetti. Ed.faca  book,
Mildn, 1984

e

e Pessg,,

FIG. 32: Dibujo de la Puer-
ta del Morbio. 18/1/1958.

Fuente FIG.32: LIETO, Alba
di; Il disegni de Carlo Scarpa
per Castelvecchio, Regione
del Veneto Marsilio, Venezia
2006, p.75.

FIG. 33: Puerta del Morbio.

Fuente FIG.33: fotografia de
la visita

La intervencion comenzdé con la rehabilitacion del ala Regia, antigua
residencia de la familia della Scala en el edificio del siglo XIV. En ésta se
concentran los dos puntos neurdlgicos de la intervencion de C. Scarpa: el
de la zona denominada esquina de Cangrande vy el de la torre del extremo
nordeste (donde se ubica la biblioteca en planta baja). En ambos casos la
intervencién vacia lo existente creando una serie de espacios exteriores
entre arquitecturas de diferentes épocas. Paraddjicamente C. Scarpa

restaura demoliendo. Delatando las sucesivas capas histdricas.

La estatua de Cangrande della Scala, es la pieza que resuelve la articulacion
entre el castillo y la muralla del puente, en medio de la separacion creada.
En esa zona C. Scarpa optd por la demolicién del forjado del primer piso,
manteniendo la interseccion de muros entre la fachada neogética y la de la
muralla medieval frente al rio y descubriendo el muro romano (y su puerta

del Morbio) que da paso al puente Scaligiero.




FIG.34

Fuente FIG.34:

LIETO, Alba di; Il disegni
de Carlo Scarpa per
Castelvecchio, Regione del
Veneto Marsilio, Venezia
2006, p.113.

FIG.35

Fuente FIG.35: ON N956.
Francesco Dal Co“Carlo
Scarpa, arquitecto».
Barcelona, 1984, p.93.

La traza del muro de la fachada del patio interior es visible en el foso, y el

de la fachada al rio se recorta a la altura del primer piso evitando llegar a la
nueva cubierta. Esta protege las escaleras y pasarelas que conectan ambas

partes del castillo separadas por el puente Scaligiero.

FIG.36: Seccién de Ila
comunicacion bajo
el puente scaligiero
mostrando el forjado que se
demoleria finalmente para
la colocacidn de la estatua.

Fuente FIG.36: LIETO, Alba
di; Il disegni de Carlo Scarpa
per Castelvecchio, Regione
del Veneto Marsilio, Venezia
2006, p.83.
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FIG.37:

Fuente FIG.37:
fotografia de la visita.

FIG.38

Fuente FIG.38:

ON N2956. Francesco
Dal Co“Carlo Scarpa,
arquitecto».Barcelona,
1984, p.89.

Sobre el nuevo espacio exterior, la cubierta existente da paso a una cubierta
formada por una ldmina de cobre colocada por debajo de la cota del tejado
existente, y soportada por cerchas de madera con una doble viga cumbrera,

gue se apoya, en uno de sus extremos, sobre la muralla del castillo.

La imagen resultante es la de un porche deconstruido que evoca un edificio
inacabado cuando en realidad estd delimitando las partes del conjunto

segun sus tiempos.

“Restaurar no significa tan sdlo reparar los viejos edificios;
consiste en darles otro elemento de vida, de manera que puedan

vivir hoy y mafiana”.*

En el otro extremo del ala se produce una junta visible desde el rio, y
expresada como un corte en su encuentro con la torre. Se trata del espacio
previo a la biblioteca en planta baja, y de la sala de restauracién en el piso

superior. Aqui C.Scarpa aisla la torre medieval y enfatiza su verticalidad.

33 C. Scarpa Coleccién estudio Paperback ediciones GG, Barcelona, p.14.
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FIG.39

Fuente FIG.39: Fotografia
de la visita.

FIG.40: Seccidn transversal
e la torre Nord-este, de la
sala de entrada y primer
piso de la galeria.

Fuente FIG.40: LIETO, Alba
di; Il disegni de Carlo Scarpa
per Castelvecchio, Regione
del Veneto Marsilio, Venezia
2006, p.395.

FIG.41: torre Nord- Este y su
intervencion desde la orilla
opuesta del Adigio.

Fuente FIG.41:
Fotografia de la visita.
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FIG.42
Fuente FIG.42: Fotografia
de la visita.

En la galeria de las esculturas, el nuevo forjado en hormigén armado, -a
inferior nivel del que hubo-, cruza sus vigas en un punto medio, apoyandose
en un perfil de acero que continla y atraviesa los muros existentes a lo largo
de la planta baja dividiéndola en cinco volimenes cubicos y unificdndola
espacialmente. La junta cilindrica, introducida entre el hormigén y el acero
para permitir un movimiento diferencial sefiala el lugar de una columna

ausente y evita el contacto entre el hormigdn y el acero.

“El lenguaje moderno deberia tener palabras y gramdtica

propias, como las formas cldsicas. Las formas y estructuras
modernas deberian utilizarse siguiendo un orden cldsico...Me
gustaria que cualquier critico descubriera en mis obras ciertas
intenciones que siempre he tenido, es decir mi deseo por formar
parte de la tradicion, pero sin construir capiteles y columnas,
pues estos ya no se pueden construir. Ni siquiera Dios podria
construir hoy en dia una basa dtica que es la unica realmente
bella; todas las demds son solo escoria. Desde este punto de vista,
hasta las disefiadas por Palladio resultan horribles. Los griegos
son los unicos que pueden enorgullecerse de sus columnas y
entablamentos. El Partendn es el unico edificio donde las formas

pueden vivir del mismo modo que la musica”*

La intervencidn sugirié, en su momento, un enfrentamiento con quienes se
postulaban a favor de una supuesta unidad de estilo evitando mostrar las
cicatrices y el paso del tiempo. C. Scarpa se aleja de la mimesis y realiza una
interpretacion de la restauracion de C.Boito -donde se distinguen materiales
y elementos de distintas épocas-, ésta vez buscando una armonia y una

relacion dialéctica entre lo nuevo y lo existente.

34 Frampton, K. Estudios sobre cultura tectonica, poéticas de la construccion en la
arquitectura de los siglos XIX y XX. Edicidn de John Cava, Akal arquitectura. Madrid 1999.
(12 edicion 1995 Studies in Tectonic Culture).



“L’'esprit historicista de la restauracié scarpiana no deixa
d’aprofitar a fons les separacions i les distincions entre passat
remot, passat proxim i pressent, inspirant-se en una lectura
estatigrafica de I'arquitectura que Scarpa subratlla subtilment
i que li ofereix l‘ocasid de plantejar les situacions de presencia
simultania i d’encaixos als quals ell esta tan atent, fins i tot
quan crea ex novo, cosa caracteristica de la seva formacio

neoplastica.”*

C. Scarpa expresa una delimitacién clara entre elementos antiguos y nuevos,
separandolos mediante una linea de sombra o la colocacion de un elemento
intermedio diferente. La finalidad es disociar arquitecturas y tiempos
distintos. En su conjuncion de elementos no hay traba sino superposicién en
estratos o ldminas. Es el caso de la colocacidn del pavimento nuevo a modo
de alfombra para evitar el contacto con los muros antiguos. Los planos no se
proponen coincidentes. Esto subraya la disociacidon entre nuevo y existente

y evita la amalgama formal y material.
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35 Quaderns d’arquitectura i urbanisme. Revista del Col-legi d’Arquitectes de Catalunya.
N2156. Articulo de Licisco Magnato “Historia i geénesi de la intervencié al museu de
Castelvecchio”. Barcelona, 1983, p.25.

FIG.43: El pavimento se
separa del muro de la
puerta antigua pero no asi
del muro correspondiente
al “corte reciente”.

Fuente FIG.43: A Fotografia
de la visita.

FIG.44

Fuente FIG.44: Alba di; Il
disegni de Carlo Scarpa per
Castelvecchio, Regione del
Veneto Marsilio, Venezia
2006, p.387.
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La expresion de la junta no se produce desde el énfasis moderno del
distanciamiento con lo antiguo, sino desde la articulacién plastica de
elementos, de tiempos y materiales distintos, en armonia con los existentes.
Desde un didactico afan por explicar y distinguir tiempos y arquitecturas
mas que desde un interés por contrastar o distanciarse respecto de ellas.
Sin recurrir a la analogia formal o material la relacion dialéctica con la
arquitectura existente explica la historia del conjunto. Lo consigue a través de
la incorporacién de elementos que -a modo de juntas- separan e identifican

sus partes.

C.Scarpa evita la colision de piezas y materiales y propone una articulacién
gue no es traba sino la consecucion de elementos que no se tocan. Mediante
la diseccién C.Scarpa define una imagen neoplastica, y establece una
relacion entre contexto y modificacidn -y entre historia y proyecto- basada

en la interrupcién material.

“La pressencia de l'arquitectura del passat ofereix a Scarpa la
qualitat dels materials i la preexistencia d’unes lleis compositives
que l'absolen de l'obligacio d’inventar-les. Aixi, aquest artista,
quan té [I’heréncia histérica com a material de projecte-
precisament a les obres que amb més extensid publiquem-,
pot resoldre directament la intervencio expressant les relacions

entre els diversos substrats, per fi reals, del temps.”?®

A continuacién se recoge un extracto de una entrevista realizada a C.Scarpa
en mayo de 1978 a propdsito de su obra.®” En ella se ven reflejados
aspectos que se han expuesto aqui acerca de la importancia de identificar
los elementos pertenecientes a cada tiempo. C. Scarpa reconoce también
el recurrente uso de la articulacién de juntas, y expone su consideracion

hacia la mimesis.

36 Quaderns d’arquitectura i urbanisme. Revista del Colelegi d’Arquitectes de Catalunya.
N2156. Articulo de Eduard Bru “Carlo Scarpa: més que el pas del temps”. Barcelona, 1983,
p.64.

37 Quaderns d’arquitectura i urbanisme. Revista del Col-legi d’Arquitectes de Catalunya.
N2158. [Martin Dominguez entrevista a Carlo Scarpa]. Barcelona, 1983.



“SCARPA: El problema del material histérico, material que nunca podremos ignorar,
pero tampoco imitar directamente, es una cuestion que siempre me ha preocupado.
Las imitaciones estupidas, como las que exigen las ordenanzas actuales en Venecia,
nos llevan por mal camino. No resuelven nada. No te puedes imaginar lo que he
tenido que luchar contra esos burdcratas. Ademds, estas imitaciones estupidas
siempre salen mal. A los edificios que intentan imitar se les ve siempre como

impostores, que es lo que son en realidad. No engafian a nadie.

>Recuerdo en la Galeria Querini Stampalia cdmo habias resuelto la restauracion de
la escalera de acceso secunda. Colocabas unas losas de mdrmol que no tocaban los

lados sobre los peldafios dafiados.

SCARPA: Claro. De esa manera puedes renovar la escalera sin destruirla. La dejas
mantener su propia identidad, su propia historia. Y aumentas la tension entre
lo nuevo y lo viejo. En esa obra me preocupaba mucho articular las juntas, para
explicar la I6gica visual de la union de cosas distintas... Pues bien, el material es el
mismo que el de la pared. Pero te das cuenta que se trata de una puerta porque te

lo dice la articulacion de la junta entre pared y puerta. {...)

>Te refieres a la relacion de lo tradicional y lo nuevo.

SCARPA: Eso es. Me gusta comprender la I6gica visual de una obra antigua de una
dimension importante. Es el mismo tipo de problema, pero a otros niveles, que
comprender la légica y funcionamiento de una ventana. Solo que en el Castelvecchio,
los constructores antiguos se planteaban el problema de la identidad formal de una
serie de habitaciones, y de las conexiones entre ellas. Los cuartos estaban puestos
en hilera entre dos muros importantes distintos. Eran las fachadas del castillo. El
muro trasero, mds antiguo y macizo, casi sin aberturas, daba al rio, al exterior. El
otro, mds reciente (del medioevo), era mds ligero y abierto hacia el jardin. Ya ves
cémo hasta en las construcciones monumentales del pasado, cada época al edificar

conservaba su identidad. Este es un principio fundamental.

>Eso es lo que se olvida con demasiada frecuencia cuando intentan recuperar,

literalmente, el pasado.

SCARPA: Bueno, los antiguos constructores habian puesto una serie de viguetas

de madera paralelas, entre los dos muros. No tenian funcion estructural. Eran
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falsas, pero ayudaban a comprender la geometria de estos espacios, articulando
sus techos. Pude haber dejado un simple techo enfoscado, pues no hacian falta
elementos portantes. Pero hubiera faltado algo. Habia que subrayar la geometria,

la individualidad de estas habitaciones, pues...

>La estructura virtual...

SCARPA:.... exacto. Los muros laterales estaban perforados con un arco, revelando
asi todo su espesor. Se abre una enfilada, una perspectiva de cuartos adyacentes,
en direccion perpendicular a la antigua orientacion principal de los cuartos. Aqui
estaba el problema. Queria preservar el cardcter e identidad de cada cuarto,
pero sin usar las mismas vigas de madera de antes. Como las habitaciones eran
cuadradas, puse dos vigas de acero, falsas, en el techo, bajo las dos vigas cruzadas
de hormigdén. Cada una indicaba una de las dos direcciones importantes para
la estructura formal del edificio. Y al cruzarse se acentuaba la importancia del
cuadrado, como elemento unitario, individual. El cruce de las dos vigas en el centro
implica una columna. Aqui tenemos una columna implicita que ayuda a definir el

cuadrado.

>Marcando el centro de la habitacion.

SCARPA: Exacto. Esta era la I6gica visual a la que me referia. También en la manera
de hacer las vigas se plantea el problema de la I6gica visual, pero a nivel de detalle.
Aqui pude haber utilizado los perfiles de acero convencionales. Pero esto hubiera
sido la solucion del ingeniero, sin explicar la estructura visual y geométrica. Me
parecio mds interesante recoger perfiles parciales y unirlos yo mismo. Las nuevas

juntas revelan la estructura del elemento, y de la interseccion.

>Me interesa la manera cuidadosa con que exprimes los objetos. Les preparas un
contexto que les ayuda a cobrar dignidad. Tu manera de colocar estos elementos

sobre ese suelo tan trabajado...

SCARPA: Claro. El suelo es una de las superficies claves para definir la geometria de
un espacio. El modelo se informa por la geometria cuadrada de la habitacion. Habia
que resolver el problema de la junta entre la pared, superficie vertical luminosa y el

suelo, superficie horizontal, mds oscura.”



Para acabar de ilustrar la importancia que para C.Scarpa tiene la conexidn
entre arquitecturas a la que nos venimos refiriendo se cita un extracto del
libro Scarpa, La arquitectura en el detalle, * sobre lo que los autores definen

como el “Empotramiento-junta”:

“Punto de encuentro entre las partes de la construccion, nudo de la
estructura, union, cambio de plano, enlace: el empotramiento confiere
complejidad a la obra, labra en ella su cardcter tridimensional y es el

“divertissement” del acto de proyectar.

A pequefia escala es un verdadero juego, en el que materiales diversos

se encuentran o se solapan sin llegar a confundirse nunca.

En cambio, la junta es interrupcion de formas en un organismo
arquitectonico, punto de irradiacion de espacios, auténtica charnela.
Y la charnela es el tema constante, razon descubierta u oculta de

misteriosas e insdlitas aberturas, o bien suntuoso detalle.”

38 ALBERTINI, Bianca; Bagnoli, Sandro, Scarpa, La arquitectura en el detalle. Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, 1989., p. s/n.

65



66



FIG 46

P1

Proyeccion cubierta

FIG 48
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Fuente FIG.46: LIETO, Alba di; Verona, Car-
lo Scarpa y Castelvecchio, guia de la visita.
Silvana editoriale, Mildn, 2011, p.4.

Fuente FIG.45, 47,y 48: LIETO, Alba di; Il
disegni de Carlo Scarpa per Castelvecchio,
Regione del Veneto Marsilio, Venezia 2006,
p.291,174, y 375.

Fuente FIG.49,: Fotografia visita.

La cubierta de cobre se situa en un plano
inferior al existente mediante unas cerchas
colocadas sobre los muros de piedra que
se mantuvieron en la operacién de vaciado
en la puerta del Morbio del muro romano
contiguo al puente scaligiero.

La doble viga cumbrera se apoya sobre
la vertical de la Puerta del Morbio, y se
presenta descubierta en su ultimo tramo.

La distancia entre la cubierta existente de
teja, y el cobre de la nueva corresponde al
canto de la pieza de madera preexistente,
que a su vez se recubre con una ldmina
negra, enfatizando la separacion.

Intervencién en Castelvecchio,

Scarpa Verona, 1957-1967
\
é\g S .
i U 0
T
|
| —
! 1-Tejas drabes cerdmicas.
i
: 2-Ldmina de cobre. —
|
i 3-Viguetas de madera
|
[
%n ”;” ﬂ} 1? 4-Tirante metdlico.
U T =
: 5-Viga metdlica transversal.
i
I 6-Viga doble de madera.
|
I
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FIG.50: El ayuntamiento de
Gotemburgo y la Casa del
Comandante desde el Canal
en 1912.

Fuente FIG.50: LOPEZ-
PELAEZ, José Manuel, La
arquitectura de Gunnar-
Asplund. Coleccion
Arquithesis numi1
Editorial Fundacién Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p.66.

FIG.51: Plantas de |Ia
propuesta ganadora del
concurso de 1913.

Fuente FIG.51: LOPEZ-
PELAEZ, José Manuel, La
arquitectura de Gunnar-
Asplund. Coleccion
Arquithesis numi1
Editorial Fundacién Caja

de Arquitectos, Barcelona,
2002, p.70.

Proyecto de ampliacidon del ayuntamiento de Goteborg de
1936.

La ampliacién se debia desarrollar en el solar que se crearia al derribar la
vieja Casa del Comandante. El ayuntamiento original databa de principios
del siglo XVIl y era una edificacién de madera, que fue sustituida en 1672 por
un edificio neoclasico, que a su vez fue objeto de multiples restauraciones,

la ultima de las cuales finalizé en 1814.

La propuesta de G. Asplund “Andante”, ganadora del concurso de 1913,
unia en una sola edificacidon de estilo romantico el ayuntamiento original
y la ampliacion, proyectando una nueva fachada y eliminando el acceso
de la plaza para enfatizar el ya existente desde el lateral del canal. Al
considerar como entrada principal a la situada frente al canal, consigue
instaurar un nuevo orden, el de la simetria, relegando la ampliacion a la
parte posterior. No obstante la Comisidn Municipal que debia aprobar el
proyecto no aceptaba la excesiva transformacion del edificio existente y
solicitd sucesivas modificaciones hasta exigir finalmente que se mantuviera
la integridad del edificio neoclasico. A partir de ahi G. Asplund inicia un
amplio proceso proyectual que cuestiona constantemente la posicion y
relacion frente al existente. Si la propuesta ganadora era una transformacion
integra del edificio preexistente, en las versiones posteriores, -y asumida
la coexistencia de las dos entidades-, la intervencion se debatird entre la
unidad del conjunto y la autonomia de las partes.

G. Asplund que en 1916 escribio: “Es mds importante seguir el estilo del
lugar que el del tiempo” cederd progresivamente al lenguaje del edificio
existente en detrimento del de su tiempo.




En la propuesta de yuxtaposicidon de 1919 el acceso se resitué en la fachada
de la plaza. La crujia separadora del nuevo patio desaparecid, éste se
transformé en claustro y el cerramiento de la ampliacidn sobresalié respecto
de la fachada posterior manteniéndose hasta la solucién definitiva. En 1920
permanecen ciertas caracteristicas bdsicas de la anterior propuesta -los
nueve intercolumnios del edificio principal frente a los siete del anejo, y
dos entradas de diferente calidad-, sin embargo se incorpora una variacion
significativa: la inclusidn de un cuerpo intermedio que enfatiza la idea de
dos edificios y su separacidn. Finalmente en 1925 Asplund hace entrega de
un proyecto clasicista, que pasa de siete a cinco intercolumnios y donde
una serie de pilares sustituyen al muro medianero existente en la crujia de
conexion entre el patio original y el hall. Sobre la propuesta, de reproduccion
mimética, el Comité manifestd:

“La propuesta, subordinada en su conjunto al edificio existente,

ha tenido una excelente solucion de fachada”

En 1934 el proyecto continla el orden del edificio existente y presenta como
Unico acceso el del original. La junta, o cuerpo neutro, se reduce a una linea,
y se aumenta el nimero de intercolumnios de cinco a seis al no tener que

centrar una entrada en su fachada principal.

O S G R

K B e = P swes, YO o

T Loyout of the conrt-room starey. 1:400. The aelditions are distinguizhable by thetr paler walls.
148, Section through the coxrtyprd and entrance, 1400,

39 LOPEZ-PELAEZ, José Manuel, La arquitectura de Gunnar-Asplund. Coleccién Arquithesis
num11 Editorial Fundacién Caja de Arquitectos, Barcelona, 2002, p.99

FIG.52: Version de 1934
donde las adiciones se
representan con muros
palidos.

Fuente FIG.52: Gunnar
Asplund architecture 1885-
1940. Stockholm 1950
published 1950 by the
national  Association of
Swedish architects (SAR)
The reprint of original is
published March 1981 by
byggforlaget in Sweden.
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FIG.53: Propuesta de 1935.

Fuente FIG.53:
ARQUITECTURA N2229.
Revista del Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid.
Articulo de José Manuel
Lépez Peldaez “:Ampliacién
del Palacio comunal de
Goteborg: Historia de un
edificio”. Madrid, 1981,
p.42.

FIG.54: Villa Snellman

Fuente FIG.54:
ARQUITECTURA N2229.
Revista del Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid.
Articulo de José Manuel
Lépez Peldaez “:Ampliacién
del Palacio comunal de
Goteborg: Historia de un
edificio”. Madrid, 1981,
p.43.

Si las versiones de los afios veinte reproducen el volumen existente
manteniendo la entrada propia y separandose a través de un espacio neutro;

la versién de 1934, sin embargo, prolonga el edificio existente.

e

En 1935 una solucidn alternativa pone de manifiesto la reticula estructural
en fachada. G.Asplund suprime el alero retrasando la cubierta hasta la
parte posterior del frente; retranquea la ampliacién respecto a la alineacién
existente, y desplaza las ventanas. Este desplazamiento de huecos lo
encontramos ya en su obra para la Villa Snellman (1917-1918) donde en

planta baja se produce una descentralizacién hacia el pabellén contiguo.

“En la solucion definitiva de 1936 existen dos cambios bdsicos
sobre la propuesta inmediatamente anterior (1935). Por un lado
el retranqueo de la cubierta que afianza la identidad de cada
edificio al tiempo que contribuye a una mayor abstraccion de la
nueva fachada. Por otro y sequramente la transformacion mds
importante, el desplazamiento de las ventanas con respecto a
la reticula estructural, como arrastradas por la presencia del
antiguo edificio, creando una segunda trama, que refuerza la

situacion ya existente, y aparentemente contradictoria, de

conexion y distanciamiento. *°”

40 ARQUITECTURA N92229. Revista del COAM. Articulo de José Manuel Lépez Peldez
“Ampliacién del Palacio comunal de Goteborg: Historia de un edificio”. Madrid, 1981, p.43.
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La versidn final de 1936 opta por yuxtaponer un volumen diferenciado, y

con alineacidn retrasada, aunque sin entrada independiente.

En la fachada posterior el cuerpo intermedio ocupa el ancho de la crujia, y
se mantiene en el plano del cerramiento primitivo. Los huecos se desplazan,

en su reticula, en sentido contrario respecto la fachada principal.

Se asume la simultaneidad de dos cuerpos: el antiguo y el de la ampliacién,
y entre ambas partes, G.Asplund dispone una franja a modo de junta, que

finalmente se propondra sin oberturas.

Se reafirma la expresién de una separacion y diferenciacidn de arquitecturas,
siendo mas notable en su fachada principal que en planta, donde los patios se
relacionan abiertamente mediante un Unico gran saldn. En el nivel principal,
para resolver ésta crujia que media entre los dos patios, se propone una
linea de pilares, una gran superficie de vidrio y una balaustrada en voladizo
en la planta piso. El avance de ésta corrige y centra la doble linea de pilares

descentrada en planta baja respecto a los bordes del forjado.

FIG.55 seleccion de
alzados que ilustran el
proceso  proyectual de

tratamiento y aproximacién
hacia la  preexistencia.

Fuente FIG.55:

Pasado Presente.
Arquitectura Viva N2110.
Madrid, sep-oct. 2006, p.26.
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FIG.56: Plantas baja,
primera, y alzados de la
version final.

Fuente FIG.56: LOPEZ-
PELAEZ, José Manuel, La
arquitectura de Gunnar-
Asplund. Coleccion
Arquiithesis num11
Editorial Fundacién Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p.110-112
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Con un lenguaje moderno G.Asplund consigue un compromiso entre

contraste y unidad.

Segun un texto del arquitecto danés S. Rasmussen publicado en 1939, sobre
la dimensién artistica de la propuesta para la ampliacién, G.Asplund valord,
en una de sus ultimas afirmaciones, la importancia de haber equilibrado dos

categorias fundamentales: el espiritu del lugar y el del tiempo:

“El arquitecto, que durante todo este proceso no habia olvidado
la naturaleza espacial de la arquitectura, tuvo la certeza de
que el nuevo edificio deberia mantener cierta relacion con la
estructura interna y también mostrarse como resultado de su

propia época...”*

En los alzados el reflejo de la estructura profunda de la ampliacion
neocldsica crea una situacidon paradodjica de vinculacién y autonomia
matizada por el color. El uso de éste en ambas partes, la correspondencia de
alturas y la implantacién de una reticula estructural y un zdcalo sensibles
a la estratigrafia del antiguo Ayuntamiento, -junto al desplazamiento de

las oberturas-, expresan una armonia, sin contrastes, con la arquitectura

existente.

41 ARQUITECTURA N9355. Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. “Obra
Suecia: Ampliacion del ayuntamiento de Gotemburgo”. Madrid, enero 2009, p.57.

FIG.57

Fuente FIG.57: LOPEZ-
PELAEZ, José Manuel, La
arquitectura de Gunnar-
Asplund. Coleccién
Arquiithesis numi11l
Editorial Fundacién Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p.110-112
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FIG.58: vista desde el patio
del encuentro entre la nue-
va cristalera y voladizo con
la fachada preexistente.

Fuente FIG.58: LOPEZ-
PELAEZ, José Manuel, La
arquitectura de Gunnar-
Asplund. Coleccién
Arquiithesis niml1l
Editorial Fundacién Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p.110-112

Sin embargo la junta se impone y no cede a la macla o traba con la fabrica
del Ayuntamiento, ni a la alineacion de la nueva parte en continuidad con

el cerramiento existente, ni a la reinterpretacién de elementos neoclasicos.

Esta serie de matices hacen que la solucibn moderna no suponga
simplificacion sino complejidad, conseguida ésta a través de la madurez
del extenso proceso. G. Asplund encuentra un desenlace equilibrado, entre
complementacion y diferenciacién, para resolver la confrontaciéon de las
arquitecturas.
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La fachada nueva y existente se separan
mediante un tramo ciego y rehundido,
enfatizano asi la junta.

Ambas fachadas giran sus cornisas y remates
de esquina hasta el plano del machdn
intermedio. Los faldones de las cubiertas
nueva y existente se encuentan separadas por
un tramo de cubierta plana de cobre.

1-fabrica acabada con pintura
de color amarilo y blanco,
sobre zécalo en piedra.

2-machdn acabado con
revestimiento continuo en color
gris. Le corresponde un tramo
de cubierta plana de cobre.

3-carpinteria de madera.
4-fdbrica acabada con pintura

de color amarillo y blanco,
sobre zocalo en piedra.

www.google.maps
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Otros casos

83



84

Otros casos

A parte de los casos analizados podemos encontrar otros proyectos de
intervencion en los que se establecen juntas en la conexion entre existente
y nuevo. Es el caso de la ampliacion de la galeria de arte de la universidad de
Yale o el pabellén de musica de la Villa Church, ambas obras pertenecientes al
Movimiento Moderno, épocareacia a entablar relaciones con la arquitectura
del pasado. Pero también es el caso de otros proyectos mas recientes, como:
la 6pera de Lyon, el mercado de santa Caterina, la ampliacién del IVAM, la
ampliacion de la Tate gallery de Londres, la Filarmdnica de Hamburgo, la
Caixa férum de Madrid, el museo de San Telmo, la vivienda Cortijo de las

Hermanillas o el centro comercial de las Arenas, entre otros.

Si bien las obras citadas responden a distinta escala, programa y contexto,
tienen en comun ser intervenciones que se erigen diferencidndose de la
arquitectura preexistente. Lo hacen mediante el uso de un lenguaje propio
y distinto, o a través del uso de materiales que contrasten con los originales,
y a partir de la creacién de una junta como contacto con la preexistencia. El
resultado es el de dos unidades diferenciables. No hay continuidad ni traba
entre lo existente y lo nuevo.

Conservacion de la fachada y vaciado del interior

J.Llinds, en una conferencia sobre su obra para viviendas de protecciéon
oficial en el barrio de sa Calatrava, en el corazén del casco antiguo de Palma
de Mallorca, explicaba que la normativa y la Comisidn de Patrimonio le
obligaron a reconstruir las fachadas originales de las viviendas de la manzana
donde intervenia.

El proyecto, aun en desarrollo, presenta unas fachadas fieles a las que
hubo a excepcion de un hueco alli donde habia un edificio inacabado. Sin
embargo, en ese hueco, y desde el interior del patio de manzana, emerge
un juego de cubiertas que se pliegan para resolver problemas como el de



la medianeria desnuda o la apariencia de las galerias provocando alguna

incision en la fachada al llegar al Gltimo piso.

Se le preguntd acerca de si reconstruir lo existente supuso una restriccién
0 un enriquecimiento para el proyecto. J.Llindas no se posiciond, pero
comentd que el asumir esa imposicidon no supuso ningun conflicto, sino
qgue si comunmente observamos demoliciones de edificios antiguos cuya
presencia estaba totalmente asimilada por la ciudad dar paso a edificios
nuevos -para nada en sintonia con el entorno-; entonces, maldecimos el

haber acabado con el viejo edificio.

En este tipo de recurso, -de vaciado y conservacion de fachada-, existe el
riesgo de que no se mantenga una légica relacidn con el edificio conservado
y que el nuevo espacio interior acabe desvinculdndose, para aislar la
preexistencia y convertirla en un simple plano de-construido; despojado de

sentido, sino es el de conservar un pedazo de antigliedad.

La dpera de Lyon, el mercado de santa Caterina, la Caixa férum de Madrid,
el centro comercial de las Arenas y la Filarmdnica de Hamburgo, tienen en
comun el tratarse de intervenciones que actian sobre un existente del que
practicamente queda solo la fachada, ocupando su interior y emergiendo
desde él. La intervencidon se cifie al perimetro, y sobresale por la parte
superior, ampliando la superficie original, mediante un volumen que se

construye diferente al preexistente.

Ampliaciones exentas al edificio existente.

El museo de San Telmo, la vivienda cortijo de las Hermanillas o la ampliacidon
del IVAM plantean unadistancia; un notocaral existentey se sitian alrededor,
rodeandolo. Esa distancia deviene un espacio de tensién; un espacio que
refleja a la preexistencia o circula alrededor de ella. En el caso del IVAM, la
parte nueva envuelve al existente completamente con una nueva piel. El
vacio entre las dos fachadas conforma el espacio de ampliacién en si mismo.

La separacion no se limita a un retranqueo de alineacién sino que se plantea

FIG.60:

Fuente FIG.60: Imagen
extraida de la invitacion
COAIB para la conferencia
de «Josep Llinds arquitecto.
Obra reciente», del 15 de
octubre de 2010.
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como espacio fundamental de junta en tensién con lo existente (como en
el caso del museo de San Telmo, o la vivienda Cortijo de las Hermanillas).
Los voliumenes, por su parte, se erigen de forma auténoma y acentuando

diferencias con el edificio preexistente:

Los coronamientos devienen irregulares (como el de la Filarmdnica
de Hamburgo, la Caixa férum de Madrid), y el uso de planos curvos (como
en el mercado de santa Caterina o como la béveda de la épera de Lyon)

enfatiza un lenguaje no inspirado en el original.

Se utilizan materiales ligeros o sistemas constructivos que contrastan
con los existentes (como en el caso de la 6pera de Lyon, la ampliacién
del IVAM, la ampliacién de la Tate gallery de Londres, la Filarmdnica de

Hamburgo, la Caixa férum de Madrid, o el centro comercial de las Arenas).

Se trata pues de tratamientos distintos a los vistos anteriormente, y que
manifiestan la junta a través de la diferenciacidén de lenguajes y separacion

material respecto al edificio existente.



Ampliacion de la Galeria de Arte de la Universidad de Yale
Yale, 1953.

L.Kahn evita el enfrentamiento con el edificio de estilo romanico-neogético,
obra de E. Swartwout, creando un vacio: la entrada. De esta forma no hay un
contacto en primer plano. El muro de ladrillo retrasado tampoco llega a tocar
el muro existente sino que se introducen unos estrechos ventanales a modo
de junta entre los dos cuerpos. Se trata de la yuxtaposicién de un cuerpo de
cubierta plana a uno existente a dos aguas. La correspondencia entre alturas

de ambos volumenes suaviza el contraste entre las dos arquitecturas.

“El Nuevo cuerpo enlaza su fabrica de ladrillo con la silleria del edificio

original, manifestando ostensiblemente la adaraja de la junta.

No hay ninguna intencion de disimular la sutura ni de diseiar el
encuentro. El elemento menor de enlace se retranquea respecto a
la fachada, lo que permite un mejor reconocimiento de los limites
del edificio primitivo, como una unidad diferenciada. Frente a la

verticalidad figurativa de la filigrana neogdtica, Kahn propone el

distanciamiento formal...: una caja sin atributos estilisticos.” .*?

AN

7

42 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacién.
Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992.

FIGS.61: perspectivas hacia
la entrada.

FIG.62: vista nordeste

FIG.63: extracto de planta
baja.

Fuente FIG.61, 62y 63:

ARQUITECTURA Ne274
revista del colegio oficial
de arquitectos de Madrid.
sept-oct. 1988, p.31, 80, 81
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Pabelldn de la Villa Church, Le Corbusier
Ville d’Avray, Francia 1928.

Le Corbusier transformé, bajo el encargo de reestructurar el conjunto de las
propiedades del sr. Church, una antigua residencia del s. XIX en un pabellén
de musica.

“Le rez-de-chaussée ancien subsistait, ainsi qu’un ancien plancher
pourri. On a construit en béton un toit-jardin et les parties hautes
de la salle de musique ; on a enlevé les vieux murs intérieurs qui
recoupaient I'espace, et pour bien marquer les anciens restes de
la maison on les a peints d’un vert foncé qui tranche nettement
avec le blanc éclatant des parties nouvellement construites. (Art
et Industrie. Enero 1929, p.6-7)....”

Sobre un zdécalo almohadillado pintado de verde oscuro y con los huecos
verticales clasicos de ventana francesa, se eleva un muro moderno, blanco e

inmaterial.*® Lajunta rehundida entre fachadas se interrumpe con el balcén.

FIG.64: alzado noreste

FIG.65: Planta baja vy
primera. Octubre 1927.

FIG.66: Vista al acceso
principal.

Fuente FIG.64-66: El
espacio transformado.
ARQUITECTURA Ne274.
Madrid, sept-oct. 1988,
p.100, 99.

: s Xy -
43 Adiciones o transformaciones. Federico Soriano. El espacio transformado. Arquitectu-
ra, revista del colegio oficial de arquitectos de Madrid. n2274, Sept-oct. 1988, p.96-98.



Renovacion de la opera de Lyon, Jean Nouvel
Lyon ,1986 -1993.

Del teatro original de 1756 proyectado por Soufflot y luego reformado por
Chenavard y Pollet en 1831, queda solo la fachada. El proyecto se cife al
perimetro existente y emerge por la cubierta.

En seccidn vertical se desarrolla en trece niveles y cinco bajo rasante. El
edificio original presentaba dos niveles, tal como se aprecia en su fachada
principal. El proyecto dispone una sala de espectaculos en el interior, una
zona para musicos bajo el nivel de la calle y una zona de ensayo cubierta por
la béveda. La loggia, que da acceso a los palcos, es uno de los Unicos espa-

cios existentes preservados.

Se trata de de la introduccidon de una geometria independiente que triplica
el volumen edificado original sin que pueda apreciarse entre las partes un
intercambio o didlogo de materiales, de lenguaje o formal.

_“[ i N
FIG.67: el teatro

s.XIX.

Fuente FIG.68: fotografia
visita.
FIG.69
FIG.70: secciones:
transversal (centro) y

extremos de la longitudinal
(a los lados).

Fuente FIG.67,69 y 70:
Jean Nouvel 1987-1994. El
Croquis. N265/66. Madrid,
1987, p.172 y175.

89



90

FIG.71: planta baja vy
secciones transversales.

FIG.72: fotografia visita.

Fuente FIG.71:

Continuidad después de
la vida EMBT Miralles/
Tagliabue 2000-2009. El
Croquis. N2 144. Madrid,
2009, p. 134, 138.

Rehabilitacion del Mercado de Santa Catalina, EMBT
Barcelona, 1997-2005.

Operacidn de vaciado que elimina algunas partes de las fachadas existentes
para hacer introducir el espacio publico en el interior del antiguo dmbito
el mercado desdibujando el limite exterior. En los huecos de las fachadas
conservadas se colocan nuevas carpinterias.

La cubierta, elemento destacado de la intervencién que alberga entre sus
pliegues una serie de altillos, desborda del perimetro original sin llegar a
tocar la fachada existente, mediante una estructura independiente.




Ampliacion del Instituto Valenciano de Arte Moderno, Sanaa
Valencia. Inicio 2008.

“Al envolver el lugar entero en una piel permeable —una
construccion de acero perforado que sutilmente deja pasa a
su través la luz, el viento y la lluvia- se genera un espacio de
crecimiento flexible. (...)

Situado en el borde del casco historio, sobre la antigua muralla
de la ciudad, el proyecto pone el acento sobre la forma en que los
nuevos edificios entran en contacto con los entornos antiguos, y
da respuesta al deseo del museo de abrirse a todas las calles del
perimetro, conectdndose de igual modo con las partes antiguas
y nuevas de la ciudad. (...)

Nuestra idea es crear un espacio a mitad de camino entre interior
y exterior, algo asi como esos lugares, bajo los drboles, a los que
llega la luz filtrada.”*

No hay contacto entre las arquitecturas. La nueva piel y estructura
independiente permitiria entrever el edificio existente. El nuevo cerramiento

no expresa ninguna correspondencia o analogia con la preexistencia que

recubre.

44 SANAA 1998-2004 [Sejima Nishizawa]. El Croquis. N2121-122 Madrid, 2004, p.140.

FIG.73: fotomontaje.

-«

-
H

FIG.74: croquis

Fuente FIG.73-74:

SANAA 1998-2004 [Sejima
Nishizawa]. El  Croquis.
N2121-122 Madrid, 2004,
p.140-141.

FIG.75: maqueta.

Fuente FIG.75:
http://www.flickr.com
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FIG.76-77: primera ampliacion.

Fuente  FIG.76-77:  http://
www.tate.org.uk/modern/
transformingtm/

FIG.78: version previa de la
segunda ampliacion.

Fuente FIG. 78: http://www.
flickr.com

FIG.79: version definitiva de la
segunda ampliacion.

Fuente FIG. 79: Herzog &
de Meuron 2005-2010.
El Croquis. N2 152/153, Madrid,
2010, p.215.

Ampliaciones de la TATE Modern gallery, Herzog & de Meuron
Londres, 1995-1999 (12)/ 2005 (22).

La primera ampliacion mantuvo el edificio existente, dejando casi intacta
la antigua central eléctrica de Bankside, (obra del arquitecto Sir Gilles Scott
en los afios 30) y aprovechando la sala de la turbina como hall de entrada.
Unicamente se afiadieron dos paralelepipedos de cristal como coronacién
del edificio y torre, que iluminan tanto de noche como de dia. El mismo
juego de cajas se reprodujo en el interior, como balcones abiertos al gran
hall.

La segunda ampliacidn se realiza en la parte posterior con un nuevo volumen
conectado al primero. En una primera versién se contrastaba apilando cajas
de cristal. En la versidn definitiva, -ampliacién en fabrica vista- se obtiene,
segun los autores, un edificio mas sostenible e integrado. Se propone un
didlogo material aunque persiste el contraste formal.

“We wanted the combined elements of Tate Modern, old and
new, to be expressed as a whole, to have them come together
and function as a single organism. Using the same base palette
of bricks and brickwork in a radical new way, we created a
perforated brick screen through which light filters in the day and
through which the building will glow at night. ...

With both of these simple actions, texture and perforation, the

brickwork is transformed from a solid and massive material to a

veil that covers the concrete skeleton of the new building.”*

A5 "~ —I- ". R , Y %
45 http://www.herzogdemeuron.com



Filarmonica de Elba, en Hamburgo, Herzog & de Meuron
Kaispeicher A. 2003 -

El Kaispecher A, proyectado por Werner Kallmorgen y construido entre
1963 y 1966, se usé como almacén de cacao hasta su clausura a finales
de siglo pasado. Originalmente pensado para soportar toneladas de sacos
de semillas, el edificio, vaciado, se presta como base del nuevo auditorio.
Una imponente escalera mecanica atraviesa todo el almacén en diagonal,
trasladando a la gente desde el muelle hacia la plaza elevada. Esta plaza a
modo de junta entre lo viejo y lo nuevo constituye un espacio publico con
vistas al puerto.

La parte nueva se cifie al perimetro existente y su coronamiento se
irregulariza con formas curvas.
“En contraste con la estoica fachada de ladrillo del Kaispeicher, el
edificio de la Filarmdnica, revestido de paneles de vidrio (curvado
y cortado en algunas dreas para ofrecer ventilacion natural) de
distintas formas y curvaturas, se asemeja a una iridiscente forma

cristalizada, cuyo aspecto va cambiando a medida que capturay

combina los reflejos procedentes del cielo, el agua y la ciudad.”*

46 http://www.herzogdemeuron.com

FIG. 80

Fuente FIG. 80: http://www.
elbphilharmonie.de/

Fuente FIG. 81 y 83: Herzog
& de Meuron 2005-2010.
El Croquis. N2 152/153, Madrid,
2010, p.154.

FIG. 82

Fuente FIG. 82: Herzog
& de Meuron 2002-2006.
El Croquis. N2 129/130, Madrid,
2006, p.441.

FIG. 83
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FIG.85: antigua central
eléctrica.

Fuente FIG.84 : http://www.
herzogdemeuron.com

Fuente FIG.85: Herzog &
de Meuron 2005-2010.
El Croquis. N2 152/153, Madrid,
2010, p.92

FIG. 86: concepto.

Fuente FIG.86: Herzog &
de Meuron 2002-2006.
El Croquis. N2 129/130, Madrid,
2006, p.339.

Caixa Férum en Madrid, Herzog & de Meuron
Madrid, 2001-2008.

La transformacion de la antigua Central eléctrica del Medio dia (ejemplo de
arquitectura industrial de finales del S.XIX) en el “Caixa-Forum” confirma la
estrategia de intervenir edificios antiguos de valor patrimonial para unificar
prestigio y novedad.

La manipulacién de lo existente, consiste por un lado en suprimir el zécalo
de sillares de la fachada para introducir una plaza cubierta y por otro lado
en recortar nuevas oberturas tapiando las originales. El nuevo volumen
metalico, crece a partir del perimetro existente duplicando su altura y

coronandolo de forma irregular.

“The only material of the old power station that we could use
was the classified brick shell. In order to conceive and insert the
new architectural components of the CaixaForum, we began
with a surgical operation, separating and removing the base
and the parts of the building no longer needed. ...The removal
of the base of the building left a covered plaza under the brick
shell, which now appears to float above the street level. ...
Problems such as the narrowness of the surrounding streets, the
placement of the main entrance, and the architectural identity

of this contemporary art institution are addressed and solved in

a single urban and sculptural gesture.”*

47 http://www.herzogdemeuron.com



Ampliacion del museo de San Telmo, San Sebastian, Nieto-
Sobejano Concurso 2005 (1er premio).

“El museo de San Telmo en su condicion actual no es sino el
resultado de un largo proceso de modificaciones sucesivas que
han detectado parcialmente su cardcter fisico y funcional al o
largo de los afios. Su ubicacion entre la franja de encuentro entre
la estructura urbana y la topografia del monte Urgull, es reflejo,
por otra parte, de un problema urbano y caracteristico de San
Sebastidn: la solucion de un limite nunca del todo resuelto entre

paisaje natural y artificial.” *®

La solucidn propuesta establece un unico punto de contacto con lo existente
y despliega una fachada reflectante que dilata y contrae un espacio entre los
dos cuerpos. Un espacio tensionado, por sus proporciones y por su calidad

de junta entre existente y nuevo.

48 Sistemas de trabajo (I1) 2004-2007. El Croquis. N2136-137. Madrid, 2007, p.239.

FIG. 87: maqueta.

FIG. 88: planta.

Fuente FIG. 87-88: Sistemas
de trabajo (llI) 2004-2007.
El Croquis. N2136-137.
Madrid, 2007, p.238-239.

FIG. 89: maqueta

Fuente FIG. 89: http://
afasiaarq.blogspot
com/2010/09/estudio
nieto-sobejano.html
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Cortijo de las Hermanillas, Antonio Jiménez Torrecillas.
Granada. 2006

“Un muro habitado que contempla aquellos viejos muros que
albergaron otras vidas, que venera cada uno de sus espacios, y
que, al descubrirlos, los dota de un nuevo significado: los integra

en una nueva situacion, en una suma de formas futuras de

FIG. 90: fotomontaje habitar ese lugar.

El estado que presenta el cortijo podria demandar una reforma
integral que rescatase su primitivo uso. Una transformacion

que hubiese arrastrado consigo la pérdida de cualidades que

pertenecen al estado actual de su materia: su alta capacidad
testimonial, la calidad de su construccion, y como no, la pldstica
y el innegable valor estético de esta primitiva fabrica...”*

FIG.91: maqueta
La solucidon rodea al existente sin tocarlo, para contemplar y circular

alrededor de la ruina.

FIG.92: planta

FIG. 93 secciones

Fuente FIG. 90-93:
Experimentos colectivos.
Arquitectos espafioles 2010
(1). El Croquis. N2149. Madrid,
2010, p.197-199.

-

49 Experimentos colectivos. Arquitectos espafioles 2010 (II). El Croquis. N2149. Madrid,
2010, p.197.



Atelier temporal de Shigeru Ban sobre Centro Pompidou
Paris, 2005.

El estudio de Shigeru Ban, ganador del concurso para el nuevo centro
Pompidou de Metz, y el homdlogo en Paris llegaron a un acuerdo segun el
cual el estudio podrd ubicarse temporalmente sobre la terraza del centro de
Renzo Piano y Richard Rogers.

Se opta porunvolumen de béveda de cafidn, en tubos de cartény membrana
plastica que adopta cierto parecido con la estructura de soporte y proteccion
de las escaleras mecanicas perimetrales del museo.

Se trata de un ejemplo de yuxtaposicidn sobre la cubierta de otro cuerpo,
-del que depende para su acceso e instalaciones-, con el que no se entabla

relacion espacial ni material. Se expresa independiente al existente.

FIG. 94

FIG. 95: axonometria.
FIG. 96: seccion.

FIG. 97

Fuente FIG. 94-97: http://
www.centrepompidou-metz.fr
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TRANSICIONES

En este capitulo analizamos intervenciones que enfatizan una continuidad
del lenguaje de la arquitectura existente y una transiciéon material como
conexion entre las partes.

Son obras cuyo contacto con la preexistencia no se realiza mediante una
junta, sino por medio de la traba y el uso de material similar al del edificio
original al que completan. En la nueva parte se contindan y reproducen
los elementos caracteristicos de la arquitectura precedente. Incluso en
ciertos proyectos se mantiene la integridad volumétrica y tipoldgica de la
arquitectura existente, consiguiendo que la lectura sea la de un conjunto de
lenguaje homogéneo.

Se recurre a la analogia formal como medio para completar lo existente,
no por imposicién de un principio de mimesis académica, sino por la
conveniencia de la solucion.

Tal como explica R.Moneo en la memoria de la ampliacién del Banco
de Espafia; una intervencién de reducidas dimensiones al sumarse a la
arquitectura existente, «aumenta visualmente» con dicha incorporacién, y
completa el conjunto. La integracion en la arquitectura existente constituye
el germen del proyecto de intervencién.

Para éstos casos, formulados en clave de continuidad con arquitecturas
del pasado, la identidad figurativa y compositiva del conjunto se basa, de
acuerdo con F. de Gracia*® en:

-La busqueda de correspondencias métricas, geométricas y de pro-
porcion con intencion de consequir la congruencia gestdltica.

-La reiteracion de recursos figurativos o estilisticos para favorecer la
continuidad de la imagen.

-La homologacion de las elecciones formales mediante el recurso
del parentesco tipoldgico.

50 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion.
(32 edicion revisada en 2001). Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992, p.188.

F1G.98
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FIG.100

Fuente FIG.98-100:
Fotografias de la visita.
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FIG.101

Fuente FIG.101:
LOPEZ-PELAEZ, José
Manuel, La arquitectura de
Gunnar-Asplund. Coleccion
Arquiithesis num11
Editorial Fundacién Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p.72.

No obstante la continuidad absoluta resulta imposible en tanto que incluso
la mas fidedigna de las extensiones no puede reproducir y construir como
se hiciera en el pasado, ni continuar un edificio ya concluido en su tiempo.
No se trata de confundir principios éticos y estéticos sino de reconsiderar
la influencia que la arquitectura del pasado supone para su intervencién o
extension. R. Moneo comenta en su propuesta para la ampliaciéon del Banco
de Espafia que la unidad albertiana, la vieja manera de ver la arquitectura
como estructura integra y completa, se ha visto rechazada en favor de un
“collage” como suma de elementos diversos y dispares que reproduce la

imagen de la realidad que la ciudad ofrece.

Este principio de arquitectura como unidad completa se debatié también
en otros tiempos. Fue en el Clasicismo cuando el concepto de mimesis,
se desarrolla y acepta mayoritariamente por los arquitectos académicos.
La ampliaciéon no era un problema de lenguaje, sino que el modelo era el
mismo para el edificio y su extensién. El desarrollo era directo y lineal. Los
proyectos resultaban ser ejercicios de aplicacion coherente de un estilo

preestablecido.

Este “reconvertir” en un nuevo objeto la arquitectura preexistente, dista
de lo que aqui denominamos transicion y se asemeja mas al ex-nuovo, u
operacidén de nueva planta, ya que se persigue y consigue una transformacién
total. Es el caso, por ejemplo, de la propuesta ganadora de G.Asplund para el
concurso de la ampliacién del ayuntamiento de Goteborg, de 1913, donde
se enfundaba una nueva fachada neocldsica que hace irreconocible qué

parte era la que ocupaba el antiguo edificio y qué parte la ampliacién.

A finales de los afios cincuenta, después de la segunda guerra mundial, y
tras el declive del Movimiento Moderno se legitima el uso de elementos
y lenguajes cldsicos -entendiendo que resultaba un lenguaje comprendido
y cercano. A partir de la busqueda de complejidad y contradiccion se

desarrollaran nuevas relaciones entre intervencién y existente.




En 1966, Robert Venturi proclamé la recuperacion del contexto y la tradicion
del lugar. Se consideré que el reduccionismo propio del Movimiento
Moderno fue el principal responsable de la destruccién general de la cultura
urbana. La critica posmoderna acentud la importancia respecto al contexto
urbano existente. El acercamiento a la historia y al pasado fueron, entre

otros, principios defendidos por la corriente Posmodernista.

“Context appears to be more a magnetic field, by definition open
to change, than a given situation that needs to be frozen into
permanence... Let us achieve authentic quality by enhancing

reality rather than embalming sentiment”?

Le Zattere, de 1958, ilustra este cambio de pensamiento hacia la integracion
y enlace con el lugar y el contexto existente. Sobre la obra de Gardella,

Rafael Moneo escribio:

“En la casa de Le Zattere Gardella ha utilizado directamente los
elementos constructivos que le ofrecia la arquitectura anénima
veneciana sin temor, renunciando a la invencion, olvidando el
lenguaje de la llamada arquitectura moderna: la profunda

originalidad de Gardella radica, precisamente, en esta limitacion

voluntaria de vocabulario. (...)

FIG.102

Fuente FIG.102:
ARQUITECTURA.N2244

]

. AR (——— bk Revista del Colegio Oficial
ARy T T e R L S de Arquitectos de Madrid.
51 VENTURI, Scott Brown and Associates, Inc. MOOS, Stanislaus von, Venturi Scott Madrid,sept-oct. 1983,

Brown& Associates 1986-1998, Ed. The Monacelli Press, Nueva York, 1999, p.29-30. p.30.
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El hecho es que la casa de Gardella consigue, sirviéndose de los
datos que le proporciona la arquitectura andnima, instalarse
en Le Zattere de tal manera que su presencia escapard a mds
de uno y tan sdlo quien esté interesado en ella serd capaz de

identificarla”.*?

[También en Venecia, y con motivo de la Bienal de 2010 R.Koolhaas expone
“Preservation”; un manifiesto sobre la importancia politica, econdmica
y social de la conservacion que apelaba a la imaginacion y la creatividad
para conseguir que lo preservado pueda mantenerse vivo a la vez que
evolucionar sin anquilosarse bajo criterios protectores y conservadores.
Paolo Portoghesi habria abierto ya el debate en la Bienal de 1980 con su

exposicidn “La presencia del pasado”.]

Volviendo a la importancia que ciertas arquitecturas otorgan a la integracion
en el contexto histérico, es decir a su comprension y a la relacién con el
pasado y su arquitectura, deben destacarse las reivindicaciones contenidas
en la obra de D.Lowenthal, “El pasado es un pais extrafio”*. En ella el autor
expone que la estima hacia el pasado se basa en el conocimiento del mismo,
y sugiere para ello la necesidad de mantener la memoria, la historia, y las
reliquias. Ademads nos alerta sobre la velocidad de cambio actual como

causa del distanciamiento con todo lo anterior.

Segun D. Lowenthal, en la arquitectura, las obras que se realizan ya
sea para realzar o para alterar las reliquias tienen a los arquitectos como
protagonistas, respaldados por una corriente cultural que les permite

justificar sus actos.

El gedgrafo e historiador analiza la conocida aficién de algunas grandes
empresas por localizar sus oficinas en edificios histéricos de las ciudades

asociando de esta manera el prestigio de la construccién al de la empresa.

52 ARQUITECTURA n?71, noviembre 1964, y recogido posteriormente en ARQUITECTURA.
N2244 Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. Madrid,sept-oct. 1983, p.30.
53 LOWENTHAL, David, The past is a foreign Country. Cambridge, University Press, 1985.
Versién castellana El pasado es un pais extraio. Traduccién de la séptima edicidn inglesa:
Pedro Pieras Monroy, Madrid, Ediciones Akal, 1998.



Por otro lado, estan aquellas empresas que prefieren asentarse en un edificio
totalmente innovador y que destaque por ser un simbolo de modernidad y
progreso, aunque no necesariamente de prosperidad.

Lo que Lowenthal reivindica es que necesitamos conocer nuestro pasado.
Una vez conocido lo podemos conservar, mejorar, empeorar, o simplemente
ignorar, podremos actuar sobre él sin que haya lamentaciones producidas
por la destruccion de algun resto del pasado que por desconocimiento haya
desaparecido y cuya recuperacién posterior sea imposible. No debemos
subestimar el trabajo de nuestros antepasados, pero tampoco inquietarnos
ante el progreso, siempre y cuando el hombre sepa mantener una actitud

de respeto hacia el presente y el pasado.

Esta voragine de cambios se ha dado desde el siglo XVIII-XIX incrementando
la velocidad desde entonces. Por esta razén, los acontecimientos no se

percibian antes de la manera como se hace actualmente.
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D.Lowenthal insta a la cautela aludiendo que esta velocidad no permite
margen de error, o tiempo para rectificaciones en consideracién hacia
el pasado. llustra que lo que sabian los hijos lo habian aprendido de sus
padres o abuelos, y por esta razdn, el pasado siempre se estaba actualizando
y nos parecia cercano. Actualmente, se abandona, y los conocimientos de
nuestros padres han quedado obsoletos, es decir; los hijos no necesitan
de la experiencia de sus padres, mas bien sucede al revés; que los padres
aprenden ahora de sus hijos. El resultado se traduce en una sensacién de
lejania temporal hacia el pasado, cuando, posiblemente, no hatranscurrido ni
una generacién desde que esos mismos edificios, u objetos, se consideraban

de actualidad.

FIG.103: La preservacion
se incrementa al mismo
paso que la modernizacion.
Hay una escalada en la
consideracion  sobre lo
que puede o necesita ser
preservado.

Fuente FIG.103:
ARQUITECTURA.N2244
AMO/OMA Rem Koolhaas
() 1996-2007.E Croquis.
N9134-135 Madrid, 2007,
p.40.
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La segunda familia de la presente tesis, que expone intervenciones
formuladas en clave de transicién, recurre a la analogia formal y material
construyendo la parte nueva en continuidad con la adaraja de la fabrica

existente. La conexion deviene transicion de materiales.

La continuidad de la envolvente en la parte nueva (sea en toda la secciéon
del cerramiento o solo en las capas superficiales) recoge el lenguaje de lo
existente, y lo incorpora en su arquitectura en una actitud de acercamiento

hacia el pasado.

Esta adaptacidon o integracidon en la arquitectura existente, para conseguir
una unidad completa, dista de la solucién moderna, y del uso de la junta
como conexion, en cuanto a que no se genera ruptura de lenguajes ni

interrupcién material.

La transicion resulta coherente en ejercicios de unificaciény homogeneidad,
gue declinan la opcidn del contraste o de la fragmentacién . Por definicién,
al completar se prescinde de tener que resolver la junta con lo existente,
o la articulacién entre dos materiales diferentes, puesto que se continua

constructivamente el edificio precedente.

“Every age cuts and pastes history to suit its own purposes;
art always has an ax to grind. Classical Rome became the
Renaissance in the eyes of the fifteenth century. Every great
artist is re-created in the chosen image of a particular time. No
“historic reconstruction” is ever really true to the original; there
is neither the desire nor the courage to embrace another era’s
taste. We keep what we like and discard what we don’t. In the
recent past the nineteenth century has been disdained except for
a limited interpretation tailored to modernist taste and beliefs,

for a fascinating, if somewhat hobbled, history.”*

54 "The Joy of Architecture”, New York Times, 5 de febrero de 1978, en HUXTABLE, Ada
Louise, Architecture, collected reflections on a century of change, Edited by Quebecor
world Fairfield. EEUU,2008, p.1.



Ejemplo:
Direccion :

Arquitectos :

Tipo:

Afo [intervencion] :

Afo [edificio existente] :

Uso [intervencién] :

Uso [edificio existente] :

. TRANSICIONES .1

AYUNTAMIENTO DE GOTEBORG
Estocolmo.

Gunnar Asplund.

Extension en solar adyacente

1934
1672
Consistorio

Consistorio
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FIG.104: alzado de una
version de 1934,

FIG.105: alzados del
concurso (1913) vy de
version de 1916.

Fuente FIG.104/5:
LOPEZ-PELAEZ, José

Manuel, La arquitectura de
Gunnar-Asplund. Coleccidn
Arquiithesis nam11
Editorial Fundacién Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p. 104,72,78 . (De
arriba abajo y de izda. a
dcha.)

El proyecto de la Ampliacion del ayuntamiento de Goteborg de
1934.

La propuesta de Asplund para el concurso de 1913, -y las que desarrolld
posteriormente-, presentan una relacion con el existente diferente respecto
a la que finalmente se materializd y que ha sido analizada en el primer
capitulo.

Retrocediendo en el tiempo interesa detenerse en una de las versiones
intermedias, la de 1934, por la trascendencia de la inflexién que introduce
respecto al tratamiento del edificio original y la supeditacion de laampliacidn.
Para esta propuesta G. Asplund unifica en una edificacién el ayuntamiento
originalylaampliacién, extendiendo una continuacion de lafachada existente
y albergando el conjunto bajo una Unica cubierta. La ampliacién deja de
tener acceso propio y se suprime uno de los intercolumnios ajustandolos a

las proporciones del original.

A ”}g
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Es una de las escasas soluciones planteadas donde se opta por la asimetria
en fachada. La entrada ya no queda centrada porque se propone volver al
acceso original del edificio existente.

Entre 1918 y 1925 las fachadas del nuevo edificio se iban haciendo mas
auténomas, olvidando la postura globalizadora (ex-nuovo) de 1913 y 1916.

1913



En las versiones de 1920 y 1925, que en lugar de «prolongar» el existente
lo reproducian, se tendié a reducir el espacio de separacion hasta hacerlo
desaparecer como resultado del acercamiento progresivo hacia la

preexistencia.

TS FIG.106: alzados de version
A 1925 de 1920y de 1925.

Es a partir de la opcion de 1925 cuando se produce una inflexion y se vuelve
al concepto unitario. En 1934 |a fachada expresa una continuidad tipoldgica
y formal con la arquitectura precedente y Unicamente la junta estructural

entre las dos pilastras contiguas revela los dos tiempos.

“La falta de didlogo entre lo viejo y lo nuevo fue matizdndose
hasta descubrir el encanto de la coexistencia. En un primer
momento la voluntad era ignorar lo preexistente, después
modificarlo y mds tarde enfrentarse con él con la conciencia
de que sin él toda la definicion negativa carece de sentido para
ser, en cierto modo, un medio de aprovecharse de los valores
simbdlicos y referenciales que la arquitectura tradicional posee,
es la apropiacion de un cierto status de legitimacion social e

historica.”*

FIG.107: planta principal y
planta baja de la propuesta
de 1934. La continuidad
espacial en planta se
mantiene  hasta 1936,
aunque en ésta, versién
final, la fachada no refrenda
la continuidad tipoldgica ni
estilistica
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Fuente FIG.106/7:
LOPEZ-PELAEZ, José
Manuel, La arquitectura de
Gunnar-Asplund. Coleccién
Arquiithesis numll
Editorial Fundacion Caja
de Arquitectos, Barcelona,
2002, p. 88/89, 102.

55 Miguel Angel Alonso del Val. La arquitectura como limite. Arquitectura, revista del
colegio oficial de arquitectos de Madrid. n2274, Sept-oct. 1988, p.29.
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Ampliacién del Ayuntamiento
de Goteborg , G. Asplund,
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La primera propuesta del concurso de 1913 presenta
una fachada diferente a la existente. En la versidon de
1934 se asume la presencia del edificio original: la
ampliacidon lo prolonga (sin duplicarlo a su lado), y se
supedita a él y a su entrada. A pesar de tratarse de
una transicion de la fabrica existente a la propuesta,
aparece la inevitable junta estructural, obligada por la

construccion.
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extracto de FIG 54




continuidad de 1913%*

continuidad de 1934*

*extracto de FIG 54
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Ejemplo:
Direccidn :
Arquitectos :

Promotor :

Situacion:

Afo [intervencion] :
Afo [edificio existente] :
Uso [intervencién] :

Uso [edificio existente] :

. TRANSICIONES .2

BANCO DE ESPANA
Madrid.
Rafael Moneo.

Banco de Espafia

Extension en solar adyacente

1978-2006
XIX
Banco

Banco
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FIG.108: Esquemas de
la primera y segunda
ampliacion.

Fuente F1G.108:
ARQUITECTURA N2228
Revista del Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid.
Madrid, 1981, p.49.

FIG.109: Chaflan de Cibeles,
siglo XIX.

FIG.110: Calle Alcala con el
edificio Lorite, siglo XIX.

Fuente FIG.109-110:
http://www.flickr.com

La ampliacion del Banco de Espaia.

El Banco de Espafia original, disefiado por los arquitectos Eduardo de
Adaro y Severiano Sainz de la Lastra presenta una composicion tipica del
eclecticismo historicista de finales del siglo XIX. Algunos criticos apuntan a
influencias neo-barrocas y otros a arquitectura victoriana. Inaugurado en
1891 su fachada al Paseo del Prado se presenta bajo un esquema candnico
con cuerpo central completado por dos testeros a modo de alas virtuales con
el tema de las Cariatides. Es la importancia que el edificio presta a Cibeles

lo que define una monumental fachada en chaflan, como nuevo frente del

edificio haciendo esquina con la Calle Alcala.

En 1927 sufrid la primera ampliacion a lo largo de la calle Alcala segun el
proyecto del arquitecto J. Yarnoz Larrosa, quien propuso la prolongacién de
la fachada repitiendo la imagen del edificio existente -reservando al interior
las novedades arquitecténicas de la época- y equilibrando la fachada
monumental sobre Cibeles. Posteriormente una segunda ampliacion, a

modo de edificio de borde, recurrié a la simplificacion mimética.

MADRID.
CALLE DE ALCALA,




Una vez adjudicado el solar, con el edificio de Lorite, en 1978, el banco
convoca un concurso de ideas para su ultima ampliacidn. Se presentaron;
Corrales y Molezun, Eleuterio Poblacién, MBM, y Javier Yarnoz, entre otros,
pero el proyecto ganador fue el de Moneo: una propuesta basada en la

continuidad de las fachadas de Alcala y Paseo del Prado.

FIG.111: Propuesta de
Propuesta de Molezlin vy
Corrales, para el concurso
de la ampliacién del Banco
de Espafia, 1978.

FIG.112: Bohigas, Martorell
y McKay que prolongan el
basamento del Banco, para
el concurso de laampliacion
del Banco de Espafia, 1978.

FIG.113: Propuesta de
Yarnoz que continda su
propia ampliacién de 1927,
para el concurso de la
ampliacion del Banco de
Espafia, 1978.

FIG.114: Propuesta de
Moreno  Barbera  que
traslada la fachada de las
cariatides hasta la nueva

esquina, resolviéndola
vuelta mediante la
duplicacion.

Fuente FIG.111-114:
ARQUITECTURA.
N2228Revista del Colegio
Oficial de Arquitectos de
Madrid. Madrid, 1981,
p.45-47.
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FIG.115: Propuesta ganado-
ra con la doble repeticién
de las cariatides y que pos-
teriormente se modificaria.

FIG.116: esquema  del
nuevo chaflan.

Fuente FIG.115/6:
ARQUITECTURA.N2228
Revista del Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid.
Madrid, 1981, p.51y 49.

FIG.117: Solucién final.
Chaflan Alcald/Marqués
de Cubas con la puerta de
Adaro entre dos porticos de
Caridtides, que reproduce
el chaflan de Prado/Alcala.

Fuente FIG.117:
Arquitectura Viva 107-108.
Madrid, 2006, p.99.

Moneo resolvié el chaflan reproduciendo dos veces el portal original en un
ejercicio de continuacidn de la fachada existente, utilizando la misma piedra
y reproduciendo la ornamentacién con las técnicas actuales.

En este caso la intervencidn colmata una esquina para que la sede del Banco

de Espaina ocupe la totalidad de la fachada de calle Alcala.

El proyecto hacia de eslabdn y cerraba la cadena formada por el edificio
original y sus sucesivas ampliaciones. No fue hasta el 2003 —fecha en que se
firmé un convenio entre el Ayuntamiento de Madrid y el propio Banco de
Espafa para modificar la proteccidn del edificio de Lorite-, que pudieron
iniciarse las obras. La propuesta de 1978 fue revisada por Moneo durante el
afio 2002, confirmandose la solucidn inicial con pequeias modificaciones,
ya que finalmente se optd por reproducir el chaflan de Cibeles en el lugar
del portal de las Caridtides. No obstante, analizando en detalle, puede
apreciarse que las columnas del arco en el chaflan original se transforman
en pilastras, y las columnas que figuran en la obertura en planta baja no se

reproducen.

El proyecto, finalizado en el 2006, articula las terminaciones de la primera
y segunda ampliacion completando el conjunto, y confirma la elecciéon de la

transicion como estrategia de la intervencién, aun después de treinta aios.

“La nueva version repite el mecanismo de crecimiento que José
Yarnoz ya habia utilizado en 1927 cuando recurrio al chafldn
hacia Cibeles como eje de simetria para duplicar en la calle Alcald

la fachada del Paseo del Prado.(...). Las sugerencias del original

llevan a la desalineacion de la planta. La ampliacion de Yarnoz




no es paralela a Alcald, sino que sigue la orientacion fijada por el

testero de la primera construccion y la prolonga hasta el centro
de la fachada a esa calle, avanzando sobre la acera.

A partir de ese punto, la fachada se retira hasta donde Moneo la
recoge, dibuja el nuevo chafldn y vuelve a marcar una alineacion
simétrica y no paralela a la calle del Marqués de Cubas ni al
edificio de los setenta. Ese avance disimula el encuentro con
ese ultimo cuerpo, cuya esquina redondeada no facilitaba la

entrega’®.”

La conexién con el final de la primera ampliacidn, en calle Alcald, se produce

trabando las piezas de piedra en esquina interior; in situ se eligieron cuales

pasaban. La continuidad hace dificil distinguir los limites materiales de cada
tiempo. El despiece de piedras, y la horizontal de las cornisas y del zécalo
son coincidentes. No hay material intermedio, ni vacio, ni linea de sombra.
La proporcién de muro ciego, que se extiende hasta el chaflan y tensiona al

conjunto, revela su pertenencia a la época contemporanea.

FIGS.118: Fotografias de la
visita.

56 Pasado Presente. Arquitectura Viva N2110.Articulo de Ignacio Paricio “No lo conoceras
bastante, nuestro complejo legado”. Madrid, sep-oct. 2006, p.35.
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“La construccion afadida extiende tan fielmente las trazas de la sede
existente que las miradas distraidas supondrdn que siempre estuvo alli....Y si
ya ahora hace falta mucha atencion para detectar las suturas en las fdbricas,
dentro de algunos afios unicamente los historiadores sabrdn que el alzado

rotundo de Alcald tiene autores separados por mds de un siglo.” >’

FIG.119:

Fuente FIG.119:
Arquitectura Viva 107-108. 57 EL PAIS, 1/04/2006, Fernandez- Galiano, L., Reportaje de arquitectura: ”La maestria

inadvertida”.
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FIG.120
Fuente FIG.120:
Arquitectura Viva 107-
108. Madrid, 2006,
p.100
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Ampliacién del Banco de Espana

Rafael Moneo Madrid 1978-2006
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FIG.121
Fuente FIG.121: Foto-
grafia de la visita.

Ampliacién del Banco de Espaia
Rafael Moneo Madrid 1978-2006

1-Piedra.

2-cornisas.

3-Pieza cerdmicas.

4-Carpinteria.

5-Molduras facetadas
(reinterpretacion existentes)

3m 6-cartén-yeso.
7- aislamiento.

Se contindan los elementos horizontales; cornisas, zcalo, etc., Unicamente el machdn ciego, y
el color claro de la piedra delatan la condicién de nueva adicidn. La trabazdn entre fabricas se
decidid «in situ». La fachada de piedra antigua se unié con la nueva en el encuentro en esquina
interior decidiendo que piedras pasaban.
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Ejemplo :

Direccion :

Arquitectos :

Situacion:

Afo [intervencion] :

Afo [edificio existente] :

Uso [intervencién] :

Uso [edificio existente] :

. TRANSICIONES .3

NATIONAL GALLERY
Londres.

Venturi, Rauch y Scott Brown

Extension en solar vacio adyacente

1986-1991
1838
Museo.

Museo.
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La ampliacion de la National Gallery

El museo original, de 1838, obra del arquitecto William Wilkins fue ampliado
entre 1872 y 1970 en su parte posterior. En 1982 se convocé un primer
concurso para la ampliacién del ala Sainsbury, en el solar adyacente®®.
Finalmente el proyecto ganador en 1986 fue el de Robert Venturi, Rauch y
Scott Brown, que se realizd en 1991.
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FIG.122: Planta del edificio
original de William Wilkins,
1836. !

Uil

Fuente FIG.122: 's
GOVIER, Louise; The ||
National Gallery, guia del H
visitante. Editorial Louise |
Rice, Gran Bretana 2009, )
p.97.

58 La propuesta, ganadora del concurso de 1982 fue la de Ahrends Burton and Koralek’s
pero al no resultar amable hacia el querido edificio Wilkins,- seguin un discurso del Principe
Carlos en el 1502 aniversario del RIBA, 1984-, propicié que se realizara una segunda
convocatoria en 1986..

59 Charles Ross, Head of Building & Facilities of The National Gallery.
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La ampliaciéon dialoga con el edificio original imponiendo su identidad
Posmoderna. Se construyé manteniendo alturas, y reproduciendo los
elementos cldsicos de la fachada primitiva con un ritmo inesperado, pero en

continuidad con el edificio existente.

munu
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FIG.123: Propuesta de
Ahrends Burton and
Koralek’s de 1982, donde
el Jubilee Walk se plantea
interior, y se yuxtapone
la ampliacién al edificio
Wilkins.

Fuente FIG. 123:
http://www.flickr.com

FIG.124: Propuesta de
Richard Rogers para el
concurso de 1986.

Fuente FIG.124: http://
www.flickr.com

FIG.125: Propuesta de
J.Stirling and Michael Wil-
dorf, de 1982.

Fuente FIG.125: http://
www.etsavega.net/dibex/
Stirling_NGallery.htm

FIG.126: maqueta de la
propuesta de 1986 de Ven-
turi, Rauch y Scott Brown.

Fuente FIG.126 :
http://www.teiki.com/
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La fachada a Pall Mall East se ondula para reconciliar la alineacién seguida por

las construcciones contiguas y el retranqueo del ala del museo mds cercana

a la extension. Se define asi un espacio libre previo a la nueva entrada.

]

o

FIG.127: interior.

FIG.128: vista hacia el
edificio Wilkinson.

Fuente FIG.127/8 :
VENTURI, Scott Brown and
Associates, Inc. MOQOS,
Stanislaus von, Venturi Scott
Brown& Associates 1986-
1998, Ed. The Monacelli
Press, Nueva York, 1999,
p.136, 127.

FIG.129: desde Trafalgar
square.

Fuente FIG.129: Pablo
Alvarez Funes.

FIG.130: Maqueta.

Fuente FIG.130:
http://www.teiki.com
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La unién se produce a través de un cilindro sobrelevado a modo de

articulacion o rétula que conecta ambos edificios a la vez que es atravesado,
en planta baja, por el “Jubilee Walk” (paso peatonal que conecta las plazas
Trafalgar y Leicester). En concreto el contacto entre las fabricas existente y
nueva se produce en el plano tangente al cilindro, mediante dos pequefios
tramos rectilineos que entregan la curva contra la fachada, continuando la
anchura del Jubilee Walk que articula las partes. Aparece una acumulacién
de «pliegues» en la fachada ampliada. Como si al extenderlos se consiguiera
unir ambas partes, obteniendo el mismo ndmero de pilastras que hay en la

fachada principal original.

Losalzadosposteriorylalateral (Whitcomb Street), estilisticamentediferentes
al principal, presentan grandes oberturas con ventanas acristaladas que
reflejan la fachada existente y su lenguaje cldsico. La inclusién de imagenes
e interpretaciones de elementos cldsicos continda en el interior, con una

sucesion de formas y elementos descontextualizados.

El vinculo se establece por medio de la repeticién y continuidad de
elementos propios del edificio original, estableciendo una analogia formal
en la fachada principal, y aportando cohesién y complejidad al conjunto.
El cuerpo cilindrico continua la secuencia de las salas interiores del edificio
Wilkins en su eje.

FIG.131 Detalle de Ia
fachada donde se observa
la columna acanalada tras
una sucesion de pilastras de
igual numero que las que
la separan de la primera
columna acanalada del
edificio Wilkins.

Fuente FIG.131: Pablo Alva-
rez Funes.

Walk,

Jubilee
conexion de los volumenes
sobre el pasaje interior.

FIG.132:

Fuente FIG.132:

VENTURI, Scott Brown and
Associates, Inc. MOQOS,
Stanislaus von, Venturi Scott
Brown& Associates 1986-
1998, Ed. The Monacelli
Press, Nueva York, 1999,
p.130.
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Ampliacién de la National Gallery
(Sainsbury Wing), Londres, 1986-91
Venturi Scott Brown & associates, Inc.

Pilastra que simula las columnas acanaladas exentas del edificio Wilkins. o E 10 %om

Fuente FIG.133: Axonometria extraida de: GOVIER, Louise; The National Gallery, guia del visitante. ed. Louise Rice, Gran
Bretafa 2009.
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Un aplacado da continuidad a la fabrica
de piedra del edificio Wilkins. Se
prolongan las cornisas y se corresponden
las alturas. La roétula-puente sobre el
“Jubilee Walk” crea en el punto de
contacto una articulacion

1-fabrica de piedra original.

2- yeso.

3-fdbrica de bloque prefabricado
de hormigdn.

FIGS 134

Fuente FIGS 134: Foto-

5-cornisas 'y ornamentacion que
grafia de la visita.

|
|
|
4-aplacado de 7cm de piedra. |
|
|
|
continda en la ampliacion. }
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Il. TRANSICIONES

Otros casos
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Otros casos.

Los proyectos de intervencidn basados en dar continuidad al edificio original
al que completan siguen presentes en la actualidad. Es el caso, por ejemplo,
de las rehabilitaciones del Neues Museum, o el Castillo de Abbiategrasso,
entre otros. El programa o escala de cada uno es diferente, pero tienen en
comun, entre ellos y con los ejemplos estudiados en el segundo capitulo, que
se integran con la preexistencia, -sin mediar la interrupcién caracteristica
de las juntas,- y completando y continuando la arquitectura existente. El
resultado es el de un conjunto unitario en cuanto a lenguaje y material
empleados.

En unos casos la continuidad es mas explicita ya que se realiza una
prolongacion fidedigna del existente; una analogia estilistica a la vez
gue tipoldgica. En otros casos la lectura homogénea del conjunto se
consigue mediante la incorporacidon o amalgama de elementos neutros y
abstractos que resaltan la esencia de la arquitectura existente (es el caso
de las intervenciones de G.Grassi para el Castillo de Abbiategrasso, o de
D.Chipperfield en el Neues Museum).

Estas obras basan su intervencion en la continuidad arquitecténica y
completaciéndeloriginalmanteniendosuidentidad volumétricayfisondmica
-aunque la materialidad de las partes nueva y existente pueda diferenciarse
en términos perceptivos, y se eviten los rasgos figurativos. Ello recuerda el
recurso defendido por C. Boito como adecuado para la rehabilitacion de los
monumentos de la antigliedad, es decir, para la restauracion arqueolégica
en la que en caso de reconstitucion debia considerarse masa y volumen,

dejando en blanco las ornamentaciones.

El recurso también estuvo preconizado por la Carta de Atenas de 1931,-
segun la cual lo afladido debe manifestarse distinto a lo original. En estos
casos no se hace énfasis en la utilizacion de materiales que contrasten. Los
espacios elementos neutros incorporados se limitan a llenar un vacio, a suplir

una carencia, para permitir leer la continuidad y la unidad del conjunto.



Rehabilitacion del Teatro romano de Sagunto, G.Grassi,
M.Portacelli. Valencia 1993.

En 1896 fue el primer edificio declarado como Monumento Nacional en
Espafia. Tuvo que reconstruirse totalmente la scaenae, y consolidar la cavea,
debido al estado ruinoso del antiguo teatro. La continuidad tipoldgica vy
volumétrica del escenario se realiza en relacién a un estado ideal y acabado
de teatro mds que en relacion al original. La nueva graderia se macla con la
existente, diferencidndose por ser material nuevo y de geometria regular en
comparacioén a las ruinas, pero resiguiéndolas sin poderse disociar de éstas.

“Seproscribetodointentodereconstituciondelos monumentos, procurdndose
por todos los medios de la técnica su conservacion y consolidacion,
limitdndose a restaurar lo que fuera absolutamente indispensable y dejando

siempre reconocibles las adiciones”.®°

(e

60 Art.19 de la Ley de Patrimonio de 1933, Ley de 13 de Mayo de 1933 sobre Defensa,
Conservacion y Acrecentamiento del Patrimonio Histdrico-Artistico, vigente hasta 1985.

FIG.135: rehabilitacion rea-
lizada por Grassi y Portaceli.

FIG.136: el Teatro Romano a
inicios del siglo XX.

FIG 137: el recinto en los
anos setenta.

Fuente FIG.135-137: Los
limites de la restauracion,
el imposible rescate de la
ruina. EL PAIS, domingo 27
de enero de 2008.
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FIG.138: seccion
longitudinal a través de
los patios y vestibulo de
la escalera, y planta baja
con indicacion de las trazas
histdricas y nuevas.

FI1G.139

FIG.140:
planta baja. Patio griego.

FIG.141: estado en 1985.

Fuente FIG.138-141: David
Chipperfield 2006-2010.
El Croquis. N2150.Madrid,
2010, p.44- 55.

Intervencidn en el Neues Museum, D.Chipperfield,
Berlin, 2009

La intervencion del Neues Museum se desarrolla entre 1997 y 2009.
Basandose en la Carta de Venecia, D.Chipperfield reconstruye el ala destruida
en la Il Guerra mundial y restaura el resto del edificio original que data de
1859 completandolo.

“Lo nuevo es un reflejo de lo que se perdid, sin caer en la

imitacidn.”®*

o

61 David Chipperfield 2006-2010. El Croquis. N2150 .Madrid, 2010, p.46.



Con un estilo depurado la intervencidn continda y completa el volumen sin
violentarlo. Con técnicas actuales se reproducen : el orden, la composicién

y la simetria originales. La esencia de la arquitectura existente.

Las partes desaparecidas fueron restituidas y enfatizadas mediante la
incorporacién de planos blancos carentes de ornamentacion. Los acabados

y superficies de la construccién original se combinan con materiales como

el ladrillo, el terrazo y los revestimientos continuos.

FIG.142: Alzado Oeste.

FIG.143

FIG.144: Alzado Este.

FIG.145
Fuente FIG.142-145: David
Chipperfield 2006-2010. El
Croquis. N2150 .Madrid, 2010,
p.48-50.
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FIG.146

FIG.147: Estado previo a la
intervencion

e

FIG.148: maqueta.

FIG.149: planta primera y
segunda.

Fuente FIG.146-149:

2C. N210. Construccién de
la ciudad. Giorgio Grassi.
Barcelona, Diciembre 1977,
p.25-28.

Castillo de Abbiategrasso, restauracion, G.Grassi
Italia, 1970.

El proyecto de habilitacidon del castillo en edificio para la administracidon
municipal crea, mediante un nuevo volumen, un patio que se sobrepone
al incompleto existente y que pretende convertirse en plaza de la ciudad a

través de un nuevo acceso peatonal.

La actuacidon muestra la sucesidon de intervenciones y adopta las alineaciones

ortogonales de la torre existente y del edificio contiguo.

El nuevo cuerpo levanta una doble fachada de piedra en frente de la antigua
procurando una doble circulacidn perimetral semejante en planta baja, bajo
el porche, y en planta primera. El alzado original que da al interior de la

plaza se percibe a través de las oberturas de la nueva fachada de piedra.

La continuidad dada a las caras de la plaza, que cosen todo el conjunto, se
complementa, en el exterior, con la no coincidencia de planos. Se interrumpe
la nueva fachada antes de tocar el volumen de la torre y se retranquea
respecto al cuerpo antiguo. El resultado es una intervencién que corrige las
imperfecciones de la obra antigua, aceptando la continuidad tipolégica con

el original castello, en su nivel mas esencial.
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“Aun aceptando que se propone una complementacion de raiz
tipoldgica, no se trata de una agregacion por empalme, sino de la
interseccion de dos estructuras geométricas, giradas en planta,

con intencion de cerrar un patio que pretende ser cuadrado.”®?

En el interior se prioriza la unidad formal, por encima de los episodios
singulares. En el exterior la irregularidad y fragmentacién de los cuerpos
induce a un proceso aditivo andlogo al desarrollado en el tiempo,

individualizando cada elemento afadido.

Se respeta la singularidad de los elementos, y se intervienen usando un
lenguaje similar al existente (en cuanto a proporciones, material, alturas,
composicion de oberturas, etc.) para conformar un conjunto unitario.
La parte nueva, acaba y completa la volumetria existente. La operacion
recuerda al concepto de reconstitucion de C.Boito, al dejar en blanco las

ornamentaciones, y acentuando asi el caracter de ruina restaurada.

“La aproximacion de lo” nuevo” a lo “viejo”.... Donde lo “viejo” se

ha mantenido intacto para testimoniar su vicisitud y la ciudad”®?

En Abbiategrasso, 1970, G.Grassi resuelve un compromiso entre la tradicion
moderna basada en la independencia de la nueva y la vieja fabrica, por
un lado, y la correspondencia dimensional, tipolégica y figurativa entre

las mismas viejas y nuevas partes, por el otro. Todo ello en busca de una

reciproca correlacion que unifique la entidad del conjunto.

62 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion.
Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992, p.196.
63 2C. N210. Construccion de la ciudad. Giorgio Grassi. Barcelona, Diciembre 1977, p.24.

FIGS.150.

el

FIGS.151: maqueta.

FIG:152

Fuente FIG.: 151

2C. N210. Construccién de
la ciudad. Giorgio Grassi.
Barcelona, Diciembre 1977,
p.29.

Fuente FIG.150y 152.:
http://www.abbiategrasso.
lombardia.it/
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FUSIONES

Hay obras que establecen con la preexistencia una relacién basada en la
fusiéon de ambos lenguajes. Se trata de intervenciones que mediante una

conexion trabada cohesionan la parte nueva y la existente.

Aun siendo distinguibles ambas arquitecturas por su lenguaje, se crea un
didlogo con la preexistencia. Un hibrido de partes diferenciables. La nueva
adicién no se construye de forma independiente al edificio existente, sino
gue se macla con la preexistencia, -en ocasiones hasta confundir los limites
espaciales de cada una de las partes. Se obtiene asi un conjunto indisociable.
Una nueva unidad donde la fusidon espacial, y material comporta una

interrelacién entre las arquitecturas.

A pesar de que estas intervenciones completan una unidad o conjunto
no lo hacen mediante la reproduccion estilistica; sino que introducen una
interpretacién de la ldgica material, fisica, constructiva, histérica o formal
de la preexistencia como patrén o pauta para el proyecto. El concepto
de la intervencidn gira en torno a la adopcion de la analogia de ciertas
caracteristicas propias de la preexistencia para conseguir integrar la

arquitectura del pasado en la del presente.

La parte nueva tiene su origen en la parte existente y emerge de ella. La
construccion preexistente se prolonga en la nueva parte, no mediante una
transicion, sino mediante la sutura e introduccidon de elementos solidarios

en la estructura precedente.

La conexion resulta compleja, no se trata de un corte o junta que delimite a
los cuerpos, ni se basa en la mimesis, ni reproduccion de los elementos de |a
arquitectura original. La sutura debe resolver el encuentro de los materiales

de ambas partes y la geometria de su macla.
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Francoise Choay, filésofa e historiadora francesa, defiende posturas sobre
futuras intervenciones, apuntando a la indisociabilidad y simultaneidad
de lenguajes, y a la necesidad de intervenir para que el pasado cobre vida.

Define el patrimonio arquitecténico y urbano como:

“Una alegoria del hombre en los albores del siglo XXI: guiado
por la ciencia y la técnica hacia una direccion incierta, en busca
de un camino en el que éstas puedan liberarlo del espacio y del
tiempo para, mejor y diferentemente, consagrar su toma de

posesion”.®*

En Alegoria del patrimonio, F. Choay indaga sobre el culto al patrimonio
a través del tiempo y la memoria, concluyendo sobre su porvenir, que
una revolucién electro-telematica promovera lo virtual en demérito de la
relacion fisica del cuerpo con el mundo y que este fendmeno se debe a
la utilizacion de prdtesis cada vez mas sofisticadas. La autora denuncia la
banalizacidn de la cultura y del patrimonio y nos hace imaginar un futuro de

protesis y bips.

Para ella la reutilizacién (o reintroduccién en el circuito de los usos vivos)
es la forma mas paraddjica, audaz y dificil de valorizaciéon patrimonial,
priorizandola respecto a la “museificacion”. Ademas, considera que los
elementos arquitectdonicos modernos o posmodernos reputados como
aportaciones con valor para la ciudad lo son, efectivamente, a condicién de
haber respetado sus reglas morfolégicas; pero no lo son cuando operan en

tanto que objetos independientes y autosuficientes.

Segun ella el desarrollo de la inflacidon patrimonial ha coincidido con
una conmocidén cultural sin precedentes en el seno de las sociedades
industrialmente avanzadas. Es al final de la década de 1950 cuando al
consagrarse una revolucién técnica se sefiala el advenimiento de la era
electrénica. Y seran las nuevas tecnologias y suimpacto en las sociedades de
la segunda mitad del siglo XX lo que generalizaran un “urbanismo de redes”
(urbanismo sin escala), es decir, un despliegue de infraestructuras técnicas

asociadas a las telecomunicaciones. Las protesis electrdnicas e informaticas,

64 CHOAY, Francoise, L’Allégorie du patrimoine. Publicado originalmente por Editions du
Seuil Version castellana Alegoria del patrimonio, traducida por Maria Bertrand Suazo.
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2007



pueden asumir una funcién liberadora al servicio de una vida mas humana,
por ser dispositivos a los que se conectarian los fragmentos de ciudades
antiguas y los nuevos espacios articulados acogedores de la arquitectura y

la ciudad tradicionales, y destinados a transformarse en el tiempo.

El objetivo ya no seria la conservacion de un patrimonio- que tiene en tanto
que tal, un interés relativo y limitado-, sino la conservacidon de nuestra

capacidad de continuarlo y reemplazarlo.

“Somiar la ruina del nostre mon i fer-lo visible es pot entendre
com una terapia molt bonica per a una societat enfrontada a
un futur en que el llegat cultural sera majoritariament sobre un

suportdigital, intangible e impermeable a la nostra empremta.”

“Lorsque le réel n’est plus ce qu’il était, la nostalgie prend tout
son sens. (...) Il nous faut un passé visible, un continuum visible,
un mythe visible de l'origine, qui nous rassure sur nos fins. Car

nous n’y avons au fond jamais cru.” %

En algunos proyectos actuales se conservan elementos de la arquitectura
existente como si ello los enraizara con la historia o como si dotase al
proyecto de un valor de permanencia y de presencia ya asimilada, de los

que carece la obra de nueva planta por definicién.

La intervencion al cohesionarse con la arquitectura existente, (continde o no
con su lenguaje), pretende formar parte de esa construccion que perdurara,
de esa autenticidad admirada, y de esos espacios. Participa, asi, de los
valores de permanencia o vetustez inherentes en el edificio del pasado.
Un pasado que cada vez es mas lejano, y al cual la arquitectura se aferra,

consciente de su fragilidad.

La fusion manifiesta la voluntad de enraizarse con la arquitectura precedente;
con el pasado y su historia. De crear y construir a partir de lo que existe

materialmente, proyectando sin a prioris ni discursos preestablecidos.

65 “L’esplendor de la ruina” cataleg de I'exposicié de la Fundacio “La Caixa”, Caixa Catalunya,
2005.
66 BAUDRILLARD, Jean, Simulacres et simulation, Editions Galilée, Paris, 1981, p.17-22.
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Los proyectos que a continuacién se analizan presentan soluciones de macla
material y de analogia con el edificio original. Intervienen con un lenguaje
diferente al de la preexistencia, pero cohesionandose con ella. Expresan la

fusién de ambas arquitecturas y la simultaneidad posible de dos tiempos.

“Debemos resistirnos a aceptar que hoy ya no estamos en
condiciones de seguir construyendo los conjuntos historicos del

futuro y que solo nos queda prolongar sine die el legado del

pasado.” ©

67 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion.
(32 edicion revisada en 2001). Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992, p.9.
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Ejemplo :

Direccion :

Arquitectos :

Situacion:

Afo [intervencion] :

Afo [edificio existente] :

Uso [intervencién] :

Uso [edificio existente] :

lll.  FUSIONES .1

GUGALUN HOUSE
Safiental.

Peter Zumthor

Extension y sustitucidn posterior.

1990-1994
1706 parte y 1927 resto.
Vivienda.

Vivienda.
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FIG.153: vista de la ladera.

Fuente FIG.153: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter ~ Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.100.

Ampliacion de Gugalun house, Peter Zumthor, (Safiental-Chur),
Suiza 1990-1994.

La antigua casa de granjeros, a reformar por Peter Zumthor, se sitda en un

valle entre Chur y Safiental (al Norte de Vals), en el cantén de Graubiinden,
Suiza oriental. La parte mas antigua de la casa data de 1706. La vivienda se
ubica en la ladera norte, bajo una cresta boscosa, desde la cual desciende el

camino de acceso.

El proyecto debia renovar la casa de los herederos de la propiedad, para ser

vivida con el confort moderno, sin perder su magia.

La construccion original presentaba una pared de carga intermedia con
sintomas de haber sufrido asentamientos debido a una cimentacién
deficiente, lo que provocd la inclinacidn de la casa hacia adelante. Las
dimensiones de oberturas y puertas eran reducidas, y una parte posterior,
la de la antigua cocina, se encontraba en mal estado.

Manteniendo la sala de estar frente al valle, la intervencion se concentra en
lo que antes era la cocina, extendiéndose contra la ladera. En el interior se
sigue el esquema clasico de las viejas casas de granjeros; estar, sucedido de
pasillo en perpendicular con escaleras y cocina.



La obra realizada, finalizada en 1994, construye la parte nueva a partir de

la pared intermedia, en la segunda crujia. Una nueva base de hormigon se

encasta en la ladera y recibe la extension.

FIG.154

Fuente FIG.154: Archithese
N225. “Peter Zumthor. Haus
« Truog Gugalun » Safiental,
1992-93”. Londres,1995.

FIG.155: |la casa en 1927.

Fuente FIG.155: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.96.
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FIG.156: esbozo.

Fuente FIG.156: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter ~ Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.96.

FIG. 157

Fuente FIG. 157: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter ~ Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.117..
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La vivienda existente fue realizada en madera, segun la técnica del
strickbauten de los Grisones, que literalmente significa: edificios tejidos. Esta
técnica equivaldria al sistema constructivo denominado log construction,

basado en la trabazén de vigas de madera maciza.

La cara exterior de las nuevas paredes se realiza con tableros de madera
formando cajas huecas que apiladas se separan mediante piezas laterales
y se intercalan con tableros horizontales de madera maciza que, para un
mejor comportamiento frente a la intemperie, aparecen proyectados hacia

fuera como cornisas.

La intervencién, respeta la esencia de la casa, siguiendo el concepto de
Knitting on/further, (continuar tejiendo). Se crea asi un nuevo conjunto en

el que ambas partes nueva y vieja estdn macladas.

Una nueva cubierta cubre la totalidad de la casa. En el interior se anaden
una cocina moderna, un bafio, un aseo y dos habitaciones, con ventanas

mas amplias y una estufa de lefia.



El nuevo sistema de calefaccidon se basa en un elemento de hormigdn
realizado In situ formado por un doble muro de color negro, que delimitando
la zona del comedor, y sin tocar la madera del revestimiento exterior, sube
por la cocina y llega al bafio de la planta superior. Este elemento, gracias a
la chimenea vy al sistema de estufa de lefa, funciona segun el principio del
hypocaustum® romano. La masa de hormigdén mantiene el calor que circula
a través del sistema de canales de aire integrados y que han sido realizados

segun la técnica de la cera perdida.

“Con cada nuevo edificio se interviene en una determinada
situacion histdrica, para la calidad de esta intervencion, lo
decisivo es si se logra o no dotar a lo nuevo de propiedades que
entren en una relacion de tension con lo que ya esta alli, y que
esta relacion cree sentido. Para que lo nuevo pueda encontrar
su lugar nos tiene primero que estimular a ver de una forma
nueva lo preexistente. Uno arroja una piedra al agua: la arena
se arremolina y vuelve a sentarse. La perturbacion fue necesaria

y la piedra ha encontrado su sitio. Sin embargo el estanque ya no

es el mismo que antes.””

68 hypocaustum: espacio comprendido entre el suelo verdadero y un falso suelo, calen-
tado por los gases de combustidon de un horno de carbdn vegetal o lefia, y conectado con
pequeias camaras huecas en las paredes de las habitaciones, lo cual contribuia al mejor
aislamiento térmico de las estancias y evitaba el consiguiente deterioro de los estucos o
pinturas en su caso. (Fuente: http://es.wikipedia.org/).

69 ZUMTHOR, Peter. Pensar la arquitectura. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2004, p.17.

FIG.158: exterior.
Fuente FIG.158: A+U. Peter
Zumthor. Tokyo, February,

FIG.159-162: interiores.

Fuente FIG.159-162: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter  Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.108-111.
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FIG.163

Fuente FIG.163: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter  Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.108-102-
103.

“Zumthor no se adhiere al pensamiento de los sesenta y setenta

segun el cual, como hace Scarpa, la tonica de las intervenciones

es la de separar o delimitar lo nuevo y lo antiguo™”®

La conexion entre la intervencion y la parte existente se resuelve mediante
la traba del sistema constructivo empleado. Los materiales de cada una de
las partes se entrelazan siguiendo la légica propia del material usado: la

madera y la técnica del Knitting on/further.

Las nuevas oberturas planteadas se diferencian de las existentes, expresando

un lenguaje contempordneo, pero sin restar monolitismo a la obra.

Los tableros de madera empleadas en la fachada se cifien a la altura de los
antiguas para continuar la estratificacién horizontal. La distancia que vuelan
las cornisas es la misma que lo que sobresalen de la fachada las piezas de

madera existentes provenientes del tabique interior.

Formalmente el proyecto se percibe como una extrusiéon del original. La
continuidad es estructural, constructiva y material; la traba o conexién de
las piezas de madera nueva y antigua permite a ambas estructuras trabajar

solidariamente, sin junta ni elemento intermediario.

70 Cita recogida en el video-documental: “Peter Zumthor der eigensinn de schéonen”, de
Ursula Bohm.



A propésito del proyecto P. Zumthor puntualiza que:

“Se leera como una sola unidad cuando al cabo de diez aios la

madera se haya oscurecido”.”

SitUa la culminacidn de esta ligazdn entre partes, en el momento en que el
paso del tiempo haya conseguido dar a la madera nueva, un color similarala

de la antigua. Paradéjicamente el tiempo unificara el pasado y el presente.

71 Cabrero, J.M Didlogo con Peter Zumthor [Recurso electrénico]. Circuito de arquitec-
tura. Direccion URL: http://circuitodearquitectura.org/caleidoscopio/arg_zumthor/dialo-
go_zumthor_cabrero.html
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Ampliacién de Gugalun house, Peter Zumthor,
Safiental-Chur, Suiza  1990-1994
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FIG 164

Fuente FIG. 164: A+U
Architecture and Urbanism.
Peter ~ Zumthor.  Tokyo,
February, 1998, p.99.

La conexion se realiza mediante la traba
solidaria de las piezas de madera existentes y
nuevas. Se continua con la légica constructiva
y material originales, manteniendo las lineas
horizontales de la madera.

.
= Bl O
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Ejemplo :
Direccion :

Arquitectos :

Situacion:

Afo [intervencion] :

Ao [edificio existente] :

Uso [intervencién] :

Uso [edificio existente] :

lll.  FUSIONES .2

KOLUMBA
Colonia.

Peter Zumthor

Extension sobre edificacion
(en solar adyacente)

1997-2007
1500 y E.Media.
Museo Diocesano.

Iglesia
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FIG.165: estado previo.

Fuente FIG.165: http://
www.kolumba.de/

FIG.166: Capilla de cupula
hexagonal construida
dentro de las ruinas por
Gottfried B6hm entre 1949-
1950.

Fuente FIG. 166: Thomas
Peter Duda. http://www.
arch.ethz.ch/jahrbuch98/
lehre/wahlfach/denkmal.
html

FIG.167

Fuente FIG.167:

Extracto del programa de
visita del museo. Kolumba/
octubre 2009- n22 (english
versioén), p.8.

Kolumba museum, Peter Zumthor, Colonia, 1997-2007.

La iglesia gotica de San Kolumba, situada en el centro de Colonia, fue
destruida en la Segunda Guerra Mundial. Los arquedélogos comenzaron a
excavar la zona de escombros en la década de 1970.

Se han encontrado capas de la Baja Edad Media y restos de arquitectura

religiosa, carolingia, franciscana y romana aparte de las ruinas de la iglesia

del afio 1500, la capilla de la “Virgen de las Ruinas” -de cupula hexagonal
y construida entre los vestigios entre 1949 y 1950,- y de una sacristia de
hormigdn negro afiadida en 1957 que se conecta al monasterio franciscano
al norte de kolumbastrasse.

Ao s T T P R
- S S

rémische Wohnbebauung, 2./3.]h.
spitrémisch, 2. Hilfte 4./1. Hilfte 5.]h.

Baul frinkische Apsis an rémischem Haus, um 700

Baull karolingische Saalkirche, vor 850

Bau lll dreischiffige romanische Kirche, Mitte I1. Jh.
Erweiterungen, 12.Jh. und 13.h.

Bau IV  spitromanischer Umbau, |.Halfte 13. Jh.

Bau v fiinfschiffige gotische Kirche, um 1500

|HNEES

%

1



El concurso fue convocado en 1997 por la archidiécesis de Colonia. La
propuesta de Zumthor era un nuevo cuerpo maclado con el existente, a
diferencia, por ejemplo, de la propuesta de D. Chiperfield que se situaba
a un lado de las ruinas, cubriéndolas con un ligero brise-soleil que apenas
establecia contacto con ellas. La solucién de P. Zumthor practicamente
duplicaba la superficie construida ya que crecia sobre las preexistencias y

continuaba en el solar adyacente.

FIG.168: Propuesta de
Chiperfield para el concurso
del museo de Kolumba.

Fuente FIG.168:

David Chipperfield. El Cro-
quis N287 Madrid, 1998,
p.167.

FIG.169:

Fuente FIG.169:
Fotografia de la visita.

Con acceso desde kolumbastrasse, en el lugar antes ocupado por el
monasterio, el nuevo museo de arte diocesano tomod la forma de un
edificio dispuesto alrededor del claustro de la iglesia, en la esquina noreste,
cerrandose y resiguiendo las ruinas de la iglesia. Esta cuenta con acceso

independiente, y alberga en su interior la capilla de Bohm vy la sacristia.
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El nuevo museo se basa en lo que ya existe. La propuesta de P. Zumthor se
confronta con la tradicion del “weiterbauen”, -construir en continuidad con
lo antiguo-, sin entrar en el tema de la «fractura histdrica», ni subrayar o
acentuar intencionalmente la “herida”. En definitiva, sin desfragmentar las

trazas, sino sumandose a ellas para crear un todo unitario.

El corazén del museo reside en el sdtano, en las excavaciones arqueolégicas;
a continuacion se sitlan las salas de exposicion alrededor de las cuales
se dispone un espacio de circulacidén junto a los muros exteriores, que se

estrecha y ensancha siguiendo la planta de la antigua iglesia.

Los espacios de circulacion y exposicidn fluyen con continuidad entre
distintos bloques que albergan los usos secundarios, (guardarropa, aseos,

ascensores y escaleras de servicio, etc.). Las plantas superiores siguen el

mismo esquema de distribucion.

FIGS.170

Fuente FIGS.170:

Ladrillo Visto. Arquitectura
Viva N2116.Madrid, sep-
oct. 2007, p.41, 42.

FIG.171 ¢ -
il L

Fuente FIG.171:
http://www.flickr.com/
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Asi las salas de exposicidn se articulan entre espacios cerrados y privados
de luz natural que acogen piezas especiales de la coleccidon. Mientras que
la primera planta no tiene relacidon con el exterior, en la segunda se han
abierto ventanales que permiten contemplar la ciudad desde los espacios
expositivos y la sala de lectura. El recorrido museistico culmina bajo las tres
torres que coronan el volumen del museo, donde se encuentran salas de

gran altura iluminadas cenitalmente por ventanales translucidos.

El volumen castillado, de treinta metros de altura, invita al juego de luz y
sombra en la fachada. Una fachada auto portante, que no supone ninguna
carga vertical adicional, pero que protege la coronacion de los muros en
ruinas de la iglesia.

Enloscerramientos que rodean el dreaarqueoldgica, de doble altura, la pared
interior se ha construido como la exterior, a modo de celosia, obteniéndose
un filtro tamizador de luz y de aire. Sutiles variaciones de color de la fabrica

son apreciables en las partes en contacto directo con los fragmentos de las

partes antiguas.

FIG.172
Fuente FIG.172:
Fotografia de la visita.
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FIG.173: interior de la zona
arqueoldgica..

Fuente FIG.173:
Ladrillo Visto. Arquitectura
Viva N2116.Madrid, sep-
oct. 2007, p.44.

Estado de la
excavacion en 2002.

FIG.174:

Fuente FIG.174:
http://www.kolumba.de/

FIG.175: plano de planta

baja mostrando la
superposicion sobre las
ruinas.

Fuente FIG.175:
www.resoundings.org

El trazado de las ventanas gdticas se rellena, para dar continuidad a ambas
fabricas. Con el paso del tiempo se conseguiran similares tonos a los de la
original y por tanto quedard integrado con el existente. El ladrillo se une a las
tobas, basalto y ladrillos de las ruinas, y el terrazo se fisura controladamente

para dar un acabado imperfecto.

La fachada, de sesenta centimetros de espesor, consiste en una hoja interior
de bloques cerdmicos y una exterior de ladrillos especialmente concebidos
para el proyecto en cuanto a color (gris con un brillo conseguido por coccidn
al fuego de carbdén en Dinamarca), superficie y tamafio (54 x 3.9cm). Todo

ello para poderse adaptar a las irregularidades de la fabrica existente. La

gruesa junta de mortero es del mismo color para dar un aspecto uniforme.




El museo se comporta sobre las excavaciones como una gran mesa. La
estructura esta formada por el forjado que cubre los restos arqueoldgicos
funcionando como una caja hueca sobre pies cénicos que entran en la tierra
o seinsertan en los antiguos pilares como agujas. Las cargas son conducidas
a través de pilotes a capas mas profundas. El espacio de excavacion y el
expositivo estan cerrados Unicamente por la pared de ladrillo envolvente
exterior. El sistema del romano hipocausto vuelve a utilizarse. Bajo los
almacenes del sdtano, agua sacada de perforaciones realizadas a mas de
setenta metros de profundidad circula, entre dieciocho y veinte grados, a

través de un sistema de conductos entre muros.

Desde el interior de la iglesia se aprecian los restos de las distintas fases
histdricas y la trabazén formada por las fabricas nueva y existente. A través
de la celosia, pueden entreverse los pilares que atraviesan la fachada para

penetrar en los machones preexistentes.
i FIG.176

Fuente FIG.176:
Fotografia de la visita.

FIGS.177: cripta

Fuente FIGS.177:
http://www.flickr.com

FIG.178: en construccién

Fuente FIG.178:
http://www.kolumba.de/
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FIG.179

Fuente FIG.179: Ladrillo
Visto. Arquitectura Viva
Ne116.Madrid, sep-oct.
2007, p.43.
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Kolumba museum,
Peter Zumthor, Colonia,1997-2007
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La conexion se realiza mediante Ia
traba de la fabrica existente y la nueva.
Constructiva y estructuralmnte se
consigue mediante la insercién de
pilares tubulares en correspondencia
con las pilastras existentes entre los
arcos ojivales de la fachada. Los nuevos
ladrillos, de aspecto similar al de la fabrica
existente, se disefiaron para adaptarse a
las irregularidades de las ruinas o rellenar
sus huecos.

o
0 5 10 25 50 cm

1-Hoja interior de bloques cerdmicos

2-Hoja exterior de ladrillos gris (con brillo
amarillento) de 16 cm.

3- junta de mortero de 11mm con color igual
al de la fabrica.

4-pilar de acero tubular de @300mm
anclados en su base a pilotes inyectados de
pequeno didmetro.

5-viga perimetral de atado horizontal vy
perimetral de hormigdén armado.

La envolvente, construida a modo de
"mamposteria emplekton" utiliza un sistema
de trabazén donde fres hiladas de ladrillo
fienen una anchura de 9cm vy los tres
siguientes una de 21cm y en consecuencia
los blogque de relleno también tienen dos
anchuras diferentes. Tres hiladas de ladrillos
exteriores, de 37mm de altura, con juntas
horizontales de  17mm,  corresponden
exactamente a una hilada de bloques de
relleno de 151mm de alfura mds una junta
horizonal de 11Tmm.



Ejemplo:

Direccion :

Arquitectos :

Situacion:

Afo [intervencion] :

Afo [edificio existente] :

Uso [intervencién] :

Uso [edificio existente] :

lll.  FUSIONES .3

AYUNTAMIENTO DE UTRECHT
Utrecht.

Miralles, Tagliabue, EMBT

Intervencidn en conjunto de
edificaciones

1997-2001

1340

Consistorio

Consistorio- viviendas.
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FIG.180: Groot Lichtenberg,
embebida por la posterior
ampliacion de 1546.

FIG.181

Fuente FIG.180/1: Enric
Miralles  1983-2000. El
Croquis.N230+49/50+72[ll],
y N2 100/101. Madrid, 2002,
p.66y 64.
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Ampliacion del Ayuntamiento de Utrecht, EMBT, Utrecht, Ho-
landa, 1997-2001.

El ayuntamiento se encuentra en el corazén de Utrecht, en la manzana
formada por gazenmarkt, oudegracht-stadhuisbrug, oudkerkhof, y
Minrebroederstraat.

Se fundd en una casa existente, ampliandose a tres y asi sucesivamente,
hasta ocupar diez casitas cuyo origen se remontaba a 1340. La mds antigua
era la Groot Lichtenberg, que dejé de existir como casa para ser ocupado
su lugar, por el actual “Monumental hall”, espacio donde desde 1546 se
alojaba La Corte.

En 1824 la fachada neocldsica escondié detras las de las casas Groot
Lichtenberg, Klein Lichtenberg y Hasenberg. En la esquina de gazenmarkt
con oudegracht se situa la antigua casa keyserrijk, (“casa del peso”) del siglo

XV que forma una unidad auténoma.

El encargo consiste en aumentar ligeramente la volumetria del conjunto
original y restaurar las fabricas existentes, -para conseguir flexibilidad de
uso de los espacios-, sin que la intervencidn impida el reconocimiento de las

numerosas preexistencias.




FIG.182: Plantas y alzados
del estado previo a la
intervencion.

Fuente FIG.182: Material de
EMBT.

FIG.183: Demolicidn de los
edificios para la creacion de
la plaza de entrada.

FIG.184: Maquetas de
propuestas iniciales.

Fuente FIG.183/4: Enric
Miralles  1983-2000. El
Croquis.N230+49/50+72[l1],
y N2 100/101. Madrid, 2002,
p.65y 71.
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FIG.185
Fuente FIG.185: Material de
EMBT

La conservacion de la fachada del edificio de 1930 es la manera

de definir Gazenmarkt””?

”n

El proyecto propone, en primer lugar, una plaza en la parte que ocupaban
el Burgerzaken, y una serie de edificios del interior de la manzana. La
nueva entrada publica se situa en ella dejando el acceso existente frente
al canal para un uso mas privado por parte del personal del ayuntamiento.
Esto provoca, ademas de un vacio, un giro de 180 grados en relacion a los

recorridos y funcionamiento interior.

En segundo lugar crea un ala nueva donde se situaba antes el edificio de
Registro y que alberga las oficinas, sin interrumpir la linea visual entre
Schoutenstraaty la catedral. Este volumen, de fabrica de ladrillo y materiales
recuperados de la demolicidon de los edificios originales limita uno de los

laterales de la nueva plaza.

72 Continuidad después de la vida EMBT Miralles/Tagliabue 2000-2009. El Croquis. N2
144. Madrid, 2009, p.53.



En cuanto al interior se recuperan las trazas de las antiguas construcciones
mostrando sus materiales, los espacios que ocupaban (recurriendo a
cambios de pavimentos, restos de acabados originales, etc...), y reubicando,
mediante la anastilosis, las jambas, vierteaguas, dinteles y antepechos de

piedra provenientes de las oberturas precedentes.

Las fuentes recuperan el agua de cubierta, y brotan bajo la fachada

compuesta que evoca las oberturas pasadas.

FIG.186: maqueta

Fuente FIG.186 Fuente
FIG.128-129: Enric Miralles
1983-2000. ElI Croquis.
Ne 30+49/50+72[Il], y N°
100/101. Madrid, 2002,
p.69.

F1G.187

Fuente FIG.187: fotografia
de la visita.

FIG.188: fotomontaje.

F1G.189: Edificio de Registro
existente y previo a la
intervencion.

Fuente FIG.188/9:
Material de EMBT.
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Negandose a ser considerada como el enésimo afiadido del s.XXI,
la nueva ala expresa vistosamente la naturaleza fragmentada
del Ayuntamiento y al mismo tiempo niega el valor histérico y
estético de una evaluacion de tales fragmentos por unidades

individuales.

FIGS.190: Esbozos y croquis.

Fuente FIG.190: Material de
EMBT
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Cada unidad es reconocible pero forma parte de un nuevo todo que las

organiza de forma diferente.

“La cubierta que las escondia ha dejado paso a las cubiertas
individuales de cada casa. Los rastros de la ubicacion de cada una
de ellas se leen en los pavimentos, en los diferentes despieces del

suelo de madera de la planta baja.”**

La intervencion afade, en la nueva plaza, un nucleo de comunicacidn,
formado por unaescaleray unascensor en lo que era un vacio entre edificios.
La escalera da paso a un descansillo usado como sala de exposiciones y
maclado de forma ”inseparable”, con el existente, uniendo los diferentes

niveles de forjados originales para que la circulacién y luz fluyan en el interior.

64 Textos de EMBT. Material de EMBT.

FIG.191

Fuente FIG.191: Enric
Miralles  1983-2000. El
Croquis.N230+49/50+72[l1],
y N2 100/101. Madrid,
2002, p.74.

FIGS.192: Imdgenes del
perfil a traccion del cuerpo
emergente, en su contacto
con el muro de fachada.

Fuente FIG.192: Fotografias
de la visita.
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El entrelazamiento del edificio y su alrededor es constante. Accesible desde
cada fachada de la calle, el ayuntamiento ofrece una nueva plaza a la ciudad
que invita a la entrada. Una cafeteria en la esquina Gazenmarkt/Oudegracht
establece una relacidon entre el ayuntamiento y la ciudad. La entrada y
salida independiente para los concejales se situa en la antigua entrada de

Stadhuisbrug, y la de ceremonias de boda desde Korte Minrebroederstraat.

El forjado nuevo en continuacidon con los niveles existentes rodea el
Monumental Hall, que en su dia fuera la casa Groot Lichtenberg, cuya fachada
originalmente “exterior” se haya salpicada de retratos de autoridades que

forman parte de la memoria del lugar.

FIG.193 Esbozo del
Monumental Hall: vacio
creado alrededor de Ia
casita Groot Lichtenberg,

que queda en el interior y
rodeada por la fachada.

Fuente FIG.193:
Material de EMBT

FIG.194
Fuente FIG.194: fotografia
de la visita.
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Uno de los puntos fundamentales de la intervencion se situa en la pieza
emergente formada por el tramo de escalera que comunica planta baja y
alta con el espacio expositivo. Este asoma sobre la entrada a la plaza, vy
ofrece una relacién visual con la gente. La pieza se encuentra sujeta a la
fachada mediante la prolongacién de los perfiles de la cubierta que actuan
a modo de tensores, mientras su parte inferior es soportada por los pilares

gue descansan en la plaza. El pavimento es continuo y también lo es el

revestimiento interior que cubre la fabrica antigua y la nueva.

FIG.195

Fuente FIG.195 Enric
Miralles  1983-2000. El
Croquis.N230+49/50+72[l1],
y N2 100/101. Madrid,
2002, p.79.

FIG.196

Fuente FIG.196: fotografia
de la visita.
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FIG.197: Detalle de la pieza
emergente y su desarrollo. —

S

Fuente FIG.197:

Enric Miralles 1983-

2000. ElI Croquis. N¢

30+49/50+72[l1], 'y N@

100/101. Madrid, 2002, -
p.78. ‘

. C
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FIG.198: fotografia desde
el interior mirando hacia el
cuerpo de escalera y zona
de exposicion.

Fuente FIG.198: Continuidad
después de la vida EMBT
Miralles/Tagliabue  2000-
2009. El Croquis. N2 144.
Madrid, 2009, p.79.
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La intervencidon penetra por la plaza, atraviesa las casas rodeando el
“Monumental hall” y vuelve a salir, formando una U que invade el edificio
existente.

Las preexistencias se vaciaron para conseguir una estructura diafana,
retirandose todas las capas de adherencias, desnudandose las paredes

originales de las casas para exponer los diferentes materiales y restaurarlos.

El recorrido interior resulta ser una concatenacién de escenas: la escalera
deriva en pasarela, que a su vez lo hace en el mirador y lucernario que
conectan con un corredor existente hasta un nuevo descansillo. Y éste
genera otra escalera, cuyos escalones van siguiendo, a la vez, su propio
ritmo y sonoridad: madera-hormigdn-acero-hormigdn-madera... y asi

progresivamente.

El proyecto propone multiples entradas de luz (que inicialmente se proponian
incluso sobre el Monumental hall) mediante lucernarios, y carpinterias
especialmnente disefiadas En la sala de plenos, que gana una altura, se
consigue mejorar la iluminacién retirando el forjado y exponiendo las vigas

de diferentes épocas, como si de un falso techo se tratase.

La re-contextualizacion de elementos existentes es recurrente; se reutilizan
los armarios empotrados existentes, o se colocan viejas puertas en marcos

nuevos, se afaden cristales plomados en los lucernarios, etc...La macla de

espacios se completa con la mezcla de materiales de diferentes tiempos.

FIG.199:
Sala de Plenos antes y tras
la intervencion.

Fuente FIG.199: Material de
EMBT
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EMBT, no realiza distincién por épocas:

“...No es justo distinguir entre estilos diferentes, la historia y
las transformaciones constituyen un flujo continuo”. ...Porque
las intervenciones en edificios histéricos pasan todas por un
entendimiento y un cuidado.
...Redescubrirelvalordelassalasinteriores del edificio neocldsico,
principalmente de la sala medieval. Volver a la idea de un edifico
municipal como conglomerado de diferentes edificios urbanos.
En la construccion del nuevo ala reciclamos materiales de la
demolicion...(ladrillo, armazones de piedra, etc...) para tener un

nuevo edificio con calidad material”....”
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73 El Croquis (2002): Enric Miralles1983-2000; Mapas mentales y paisajes sociales. El Fuente FIG.200: Material
Croquis edicién conjunta de los n2 30+49/50+72 (Il) + 100/101. Madrid de EMBT
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FIG.201: Planta explicativa
de los elementos nuevos en
relacion a los existentes.

Fuente FIG.201: Enric
Miralles 1983-2000. El
Croquis. Ne 30+49/
50+72[ll, y N2 100/101.
Madrid, 2002, p.76-77.

FIG.202:

Fuente FIG.202:
Fotografia de la visita.

El programa se divide en planta baja, primera y segunda. En la principal se
encuentra el hall de entrada y recepcion, las salas de bodas, la entrada de Ia
sala “Monumental hall”, el nlcleo de aseos y office, despachosy la cantina,
gue se situa en el nuevo volumen. En planta primera se encuentra la sala de
plenos, la de prensa, las salas de reunidn y las oficinas. En la segunda planta

se concentran los despachos de los concejales y el del alcalde.

Las conexiones se realizan continua pero puntualmente durante todo el
recorrido de la intervencion mediante la insercion de elementos nuevos, en
el mismo plano. También mediante la prolongacién de forjados manteniendo
los niveles; en los cambios de fabricas acabados con el mismo revestimiento
para conseguir fluidez material, o en la colmatacién de vacios del edificio
original, como en el que inserta la caja de ascensor. o la prolongacion del ala

nueva usando cercos y ladrillos de las construcciones demolidas.

La lectura es la de una intervencidn que surge de las preexistencias. Instaura
un nuevo orden que invade y reorganiza lo existente, creando una nueva
l6gica espacial y de recorridos en el conjunto. Ambas partes conforman un

todo indisociable.
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seccion 1

El nuevo nucleo, que
se inserté en el vacio
existente  entre las
casas, estda compuesto
por la caja de ascenor
y la escalera. Esta
emerge de la fachada
prolongando los niveles
de forjado. Su cubierta
se sujeta mediante
perfiles que se insertan
enlafachada, ylalosade
la escalera reposa sobre
el pilar de hormigoén que
recibe el descansillo
desdoblandose en dos.

T0m



-2
T "" i 'X'N|
¥ 3
4
5
1-Carpinteria de madera
con vidrio climalit.
2-ladrillo.
3-falso techo.
4-canaldn de zinc.
5-edificio existente (ladrillo). 0204 0 200em

La ldmina de zinc
— recubre el tejado nuevo

y contindia solapandose

a parte del existente

seccion 2

0 2 4 10m

183



184



Ejemplo :

Direccion :

Arquitectos :

Situacion:

Ao [intervencion] :

Ano [edificio existente] :

Uso [intervencion] :

Uso [edificio existente] :

lll.  FUSIONES .4

HOTEL FOUQUET

Calle Vernet con calle Quentin Bouchart,
[Carré d’Or. Champs Elysées, Paris.]

Edouard Francois

Extension en solares adyacentes.

2003-2006
XIX
Hotel

Hotel.
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FIG.203

Fuente FIG.203: http://www.
edouardfrancois.com/

Ampliacidn y reforma del Hotel Fouquet Barriére, E.Frangois.
Paris. 2005-2006

Situado en el corazén del tridngulo de oro de los Champs Elysées y la avenida

George V, el Hotel Fouquet estd formado por siete de los edificios que
integran la manzana. La reforma realizada por Edouard Francois se desarrolla
en dos de ellos, realizando un primer ejercicio de homogeneizacién con los
distintos edificios que constituyen el hotel Fouquet y un segundo ejercicio
de manipulacion.

El Hotel Fouquet se compone de tres edificios de auténtico estilo
haussmaniano del siglo XIX (uno de ellos era el original hotel Fouquet), un
edificio de estilo neo-haussmaniano de los aios ‘80, un edificio de oficinas
anodino (cuya fachada se desmontd), un revival del modelo decimondnico
de los afios’80, y otro edificio que databa de 1988 (cuya fachada se intervino,
y donde se introdujo la torre de servicios).

“Unir los siete edificios de la manzana para darlos a entender

como un todo”.”*

74 Traduccion del texto de E.Francois contenido en el archivo facilitado por OAL/ Edouard
Frangois..



El arquitecto rechazé la opcién de crear una fachada
contempordnea para la reforma, considerando que debia leerse
el conjunto como un todo sin distinguir partes independientes
de arquitectura contempordnea, sino consiguiendo una
continuidad tipoldgica y volumétrica del ensemble de estilo
Haussmaniano.
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FIG.204

Fuente FIG.204: http://
www.edouardfrancois.com/

FIG.205: estado previo.

Fuente  FIG.205: OAL/
Edouard Francgois.
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FIG.206: plantas.

Fuente FIG.206: Imagen
extraida del archivo “X_
FouquetsBarriere_dossier_ .
redu” facilitado por OAL/ oo 6mn | Gan -
Edouard Francois. ol i ' = ;
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El autor encuentra la inspiracidn para el concepto de la intervencién en la

trascripcion de los diferentes edificios en forma de fonemas y ritmos.

“Asi, asignando la equivalencia fonética “Ah” a las arquitecturas
existentes correspondientes a edificios originales de la tipologia
hausmaniana, asignando el fonema “Oh” al resto y el signo de
interrogacion a los fonemas correspondientes a los edificios a

intervenir, la serie resultante seria:

Ah, Ah, Ah, Oh, ?, Oh, ?.

Sin embargo si se reintroduce el fonema “Ah”, -o sea edificios
haussmanianos- entre los “Oh” —resto de edificios- el ritmo se

enriquece quedando de la siguiente forma:

Ah, Ah, Ah, Oh, Ah, Oh, Ah.””

Se decide que la Intervencion debe realizarse recreando edificios

haussmanianos para lograr una unificacién del conjunto y no una escision

entre éstos y el resto.

75 Traduccidn del texto de E.Frangois contenido en el archivo facilitado por OAL/ Edouard

Frangois.

F1G.207

Fuente FIG.207: Pasado
Presente. Arquitectura Viva
N2110. Madrid, sep-oct. 2006,
p.61.
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La misidn del proyecto se rigié segun el procedimiento anglosajén del “shell
& core”’®, donde el decorador o interiorista se encarga de la distribucion
interior, materiales, ambiente y decoracién, mientras que el arquitecto
es responsable de la volumetria exterior. La intervencién propiamente

arquitectural, se limita entonces a la envolvente.

El concepto principal segun el cual desarrolla la intervencién exterior es el
de moldeado y perforado (“moulé, troué”). Se refiere a los cerramientos
realizados en piezas prefabricadas de hormigdn que reproducen la fachada
original haussmaniana (del nimero 93-95 de los campos Eliseos), y resultan
perforados por las ventanas. El efecto de “atravesar” la fachada original
resulta irreal ya que atravesar la auténtica fabrica tan limpiamente es

constructivamente inviable.

“On moule, on troue, c’est simple”, (“Moldeamos y perforamos,
simplemente”), responde por un lado a la voluntad de crear el edificio a
imagen del otro auténtico hausmaniano y por otro lado a la necesidad de
ubicar las ventanas de las habitaciones segln la légica del espacio interior.
Se reproduce miméticamente la composicién, y ornamentos, incluidos
los motivos de cabezas de ledn, molduras, ojos de buey, rejas, cornisas,
y ventanas a modo de bajorrelieve, etc... mediante paneles de hormigon
armado con fibras metalicas, consiguiendo un espesor minimo y por tanto

ligereza.

El ejercicio de reproduccién unifica la fachada principal de Fouquet’s en mas
de 90m lineales de longitud, para reconstruirla en dos escalas diferentes.
Para ello se levantd y numerd la fachada modelo, reproduciéndola en tres
dimensiones. Se realizan moldes exactos de hormigdn cortados nitidamente
entre las diferentes medianeras, de forma que algunas oberturas o balcones
reproducidos quedan sesgados. Se lee como una imagen o "mapping”,
colocada en fachada, ya que no presenta los remates propios de la

arquitectura cldsica; como la formacion de la esquinas, etc.

76 «Shell », c’est la volumétrie extérieure, les fagcades et leur mise en lumiere, les aména-
gements paysagers. « Core », c’est le fonctionnement général de I’hétel, 'organisation et
la définition des espaces limités au cloisonnement primaire.

[Shell : es la volumetria exterior, las fachadas y su iluminacidn y las intervenciones pai-
sagisticas. Core : es el funcionamiento general del hotel, la organizacién y la definicidn de
los espacios limitados por el cerramiento principal]



Atravesando los paneles se insertan las carpinterias y los perfiles de las
nuevas oberturas haciéndolas sobresalir. Las fachadas reproducidas
han sido perforadas como si otro cuerpo y otro lenguaje las atravesaran
desde el interior, creando una simultaneidad entre tiempos; antiguo
y contemporaneo; y una tensién entre dos ritmos y dos ldgicas
arquitectonicas.

“El patio de manzana, donde se ubica el jardin resulta ser
un vacio entre medianeras ciegas de diferentes direcciones,
cuando debiera ser un bosque con un claro de exactamente las
dimensiones del patio, un claro desde el cual no ver mds que
las ramas de los drboles que nos rodean; las ramas de color
plata como en los bosques espesos, 8.000 ramas por lo menos
deberiamos ver...y en suelo un césped verde fluorescente se

extiende por todo...”””

77 Traduccidn del texto de E.Frangois contenido en el archivo facilitado por OAL/ Edouard
Frangois.

FIG.208
FIG.209

FIG.210: colocacién de
ocho mil ramas de aluminio
para evocar una suerte de
jardin en el patio interior.

Fuente FIG.209: Imagen
extraida del archivo “X_
FouquetsBarriere_dossier_
redu” facilitado por OAL/
Edouard Francgois.

Fuente FIG.208 y 210:

Pasado Presente.
Arquitectura Viva N2110.
Madrid, sep-oct. 2006, p.63.
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FIG.211:

Fuente FIG.211:

Pasado Presente. Arquitec-
tura Viva N2110. Madrid,
sep-oct. 2006, p.60.

192

El ejercicio inicial de continuidad volumétrica,- mas que tipoldgica, o
estilistica- se habria leido contemporaneo, sin necesidad de las nuevas
oberturas, por el material usado. Su despiece, color, espesor, etc. evidencian
la simulacién mediante medios actuales.

En este caso la conexién entre arquitecturas, lenguajes y tiempos se
representa en la propia fachada de la intervenciéon o parte nueva. El
encuentro que se realiza, -entre el lenguaje haussmaniano (recreado) y las
oberturas contempordneas-, resulta mas complejo que no el de los edificios

existentes y la intervencion.

La recreacion de la fachada hausmaniana a modo de textura o pattern
es usado como fondo estampado para un edificio cuyas oberturas (de
habitaciones e incluso garaje) no corresponden a las que la traslacién de la

fachada marca, sino a un interior nuevo.



La tensidn de la conexidn entre la fachada recreada y las nuevas oberturas se
enfatizan en dos puntos. Por un lado en el sobresalir de los marcos respecto
el plano de fachada que acentua el efecto de macla. Y por otro lado en la
reflexidn de los cristales y de los espejos que recubren las jambas a modo
de marco y que distorsiona la imagen del contacto entre las piezas haciendo
desvanecer los limites entre espacio interior y exterior. Es decir, entre la

piel de estilo hausmaniano y las oberturas contemporaneas.

Con la incorporacion del ritmo de las ventanas —a descompas de las
fachadas recreadas- se evoca intencionadamente la duplicidad de lenguajes,
obteniendo una fusidn que no corresponde a dos tiempos sino a uno que ha

simulado el pasado para manipularlo y expresar una arquitectura hibrida a

dos ritmos.

FI1G.212

Fuente FIG.212: Pasado
Presente. Arquitectura Viva
N2110. Madrid, sep-oct.
2006, p.60.
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FIG.213:

Fuente FIG.213:

Pasado Presente.
Arquitectura Viva N9110.
Madrid, sep-oct. 2006, p.60.
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Edificios haussmanianos auténticos

Hotel Fouquet Barriére, E.Francois.
Paris, 2003-2006
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Edificio nuevo-recreado 1 Edificio nuevo-recreado 2
93-95 avenida de los Campos Elyseos
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Sucesién de los edificios del Hotel Fouquet
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1-Fachada de referencia: edificio
n°93 de la Avenida de los Campos
Elyseos.

2-Fachada de referencia: edificio
n°95 de la Avenida de los Campos
Elyseos.

calle Quentin Bauchart

3-Edificio Fouquet's (fuera de
Proyecto).

4-Edificio neo-haussmaniano.
5-Edificio nuevo-recreado (1).
PB

6-Edificio neo-haussmaniano.

7-Edificio nuevo-recreado (2).

FIG.214

Fuente FIG.214: Imagen
extraida del archivo “X_
FouquetsBarriere_dossier_
redu” facilitado por OAL/
Edouard Francois.
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.13
.1
7 .2
"3
: [
7 4
10 ...
0710 25 50 cm
[
............... 1-Escuadra acero inoxidable.
12 - 5
] . 2-junta hueca periférica.
- 3- espesor de marco fino.
14 13 4- vidrio de seguridad sin marco .
5- goterdn.
6- escuadra acero inoxidable.
7- premarco.
8- vidrio encolado.
9- luna de espejo.
10-vidrio.

11-acero inoxidable.

12- conjunto de carpinterias
batientes en el plano interior .

13- paneles de hormigon ductil,
armado con fibras metdlicas.
— ("Ductal’, de Lafarge).

— 14- fabrica existentel
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Ejemplo :
Direccion :

Arquitectos :

Situacion:

Afio [intervencién] :

Afio [edificio existente] :

Uso [intervencidén] :

Uso [edificio existente] :

lll.  FUSIONES .5

LP2, PARASITE

Rotterdam.

Kortnekien & Stuhlmaker arkitekten.

Extension sobre cubierta de edificio existente.

2001

Vivienda (prototipo).

Las Palmas (Hangar portuario con actividades
culturales).
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LP2-Parasite, Réterdam, Korteknie& Stuhlmacher, Kop van
Zuid, Rétterdam, 2001

FIG.215:

Fuente  FIG.215: Foto  El edificio de las Palmas, un hangar formado por espacios destinados a
de Anne Bousema

facilitada por Korteknie & . . )
Stuhlmacher durante el 2001. Ao en que Réterdam fue capital cultural europea. Una

almacenes industriales, fue temporalmente usado para varias exposiciones

de las exposiciones era PARASITES (prototypes for advanced ready-made
amphibious small scale individual temporary ecological houses)-cuyo
concepto fue inspirado por la “casa para aborigenes” de Glenn Murcutt- y
gue presentaba disefios de objetos de pequena escala parasitando espacios
de infraestructuras existentes en desuso. Los comisarios y organizadores de
la exposicion fueron Mechthild Stuhlmacher y Rien Korteknie.
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Una de las propuestas se realizé a escala 1/1, y la cubierta de Las Palmas,
dominando el puerto de Roéterdam, resulté ser el lugar ideal para su
instalacion. El verde objeto construido -del Unico color que no se encuentra
en lazona- actudé como reclamo para la exposiciéon y como prototipo tangible
del concepto de la misma.

Debido a una serie de impedimentos para ubicarlo libremente sobre la
cubierta, se decidié hacerlo sobre la caseta del ascensor. Esta imposicién
marcaria de forma fundamental la geometria de la aportacion. Las reducidas
dimensiones del hueco del ascensor obligaron a un disefio compacto en
planta y volumen provocando el gesto que realiza el parasite para llegar a

conectar con el itinerario del interior de la caja.

LP2 resulta ser un prototipo de casa que combina las ventajas de la
tecnologia del prefabricado con las cualidades del disefio a medida. El LP2
fue soportado por el edificio existente mediante cinco vigas que repartieron
la carga a los muros del nucleo de ascensor, y una ménsula bajo el descanso

de la escalera, que lo unia a una de las paredes de carga laterales.

El acceso se realizé desde el interior de las Palmas, a partir del cuarto de

ascensor cuya obertura se amplid para conectar con la escalera propia del

parasite.

FIGS.216

FIGS.217: Montaje

Fuente FIG.216:
LArchitecture d’Aujourd’hui
N2336. Paris, 2001, p.30.

Fuente FIGS. 217: Foto de
Korteknie & Stuhlmacher.
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FIGS.218: desmontaje.

Fuente FIGS.218: Fotos de
Korteknie & Stuhlmacher.

Los suministros de instalaciones de agua, y electricidad, se realizaron a
través del edificio huésped y las aguas residuales también se evacuaron a

través del mismo al estar conectados.

LP2 podria haber estado en cualquier otro lugar. Aunque se realizd6 para
acomodarse al edificio de Las Palmas, ya que cada obertura respondia a
una particular vista.

Segln un manifiesto de los propios autores, éstos piensan la ciudad como
organismos multi-capas que se mantienen vivos y vivibles solo en tanto en
cuanto absorban y acomoden lo planificado y lo que no lo estd, lo nuevo y

lo viejo, lo establecido y lo que se explora. Acupuntura versus tdbula rasa.

En este preciso caso la indiferencia pretendida por el caracter prototipico
de la intervencién hacia el edificio existente o huésped no contradice el que
las oberturas, el tamafio y la compacidad del objeto se hayan adaptado a la

situacién de la preexistencia y no a otra.




Pero, desde el punto devistade este estudiolaimportanciadel ejemploradica
en el gesto de continuidad y adaptacion al existente que realiza envolviendo
a la preexistencia, y que fundamenta su disefio y distribucién (aunque de

forma casi fortuita), distinguiéndolo de otros casos de superposicion.

Paredes, suelo y cubierta estdn realizados en sélidos paneles de madera
laminada. Estos elementos son prefabricados, y auto-portantes; pre-
cortados a medida y acabados, se entregan para su colocacion en obra.
El montaje in situ tardé unos pocos dias. Este sistema ofrecia nuevas
posibilidades y fue la primera vez que se usé en Holanda. Los paneles se
dejaron brutos en su cara interior y se revistieron con grandes laminas de
madera pintada contrachapada en su exterior. Se usé una combinacién fija
de doble acristalamiento y persianas de madera que podian abrirse. Las

ventanas varian en tamafo y posicién.

ElI LP2 se mantuvo en Las Palmas mas de lo previsto (utilizandose como casa-
estudio), hasta el verano de 2005, cuando se decidié renovar el edificio de
Las Palmas. Actualmente se encuentra en Heijplaat, en el mismo Puerto de

Rotterdam, esperando un nuevo anfitrién. Sobre la cubierta de Las Palmas

ha aparecido un volumen de gran tamafio que alberga oficinas disfrutando
de las vistas del LP2.

FIG. 220

Fuente FIG.219:
LArchitecture d’Aujourd’hui
N2336. Paris, 2001, p.30.

Fuente FIG.220:

Fotografia de Errol-Sawyer
facilitada por Korteknie &
Stuhlmacher.

FIG.221: LP2 en Las Palmas.

FIG.222: Edificio, situado
donde se ubico el LP2, tras
su retirada.

Fuente FIGS. 221/2:
Fotografias de las visitas
(2001-2008).
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FIG.223

FIG.224

Fuente FIG.223/4: Foto
facilitada por Korteknie &
Stuhlmacher

202

La caracteristica de espacio “parasitario” comporta la peculiaridad de que
la construccién esta pensada para ser desmontada y remontada en otro

lugar, y por lo tanto separarla del edificio que antes la hospedaba.

La adaptacidon al existente se evidencia en las piezas prefabricadas de
cerramiento donde se recorta la obertura del existente que dara acceso al

interior de la intervencion.

La conexidn propiamente se realiza a través de los perfiles de soporte del
nuevo volumen. Se trata de los perfiles sobre cubierta y de la ménsula que

aguanta el voladizo de la escalera partiendo del muro existente.

Al haber revestido el cerramiento de la escalera, el punto de contacto con el

existente se limita a la entrada.

‘( .
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La diferencia entre este caso y en general las adiciones sobre cubiertas,
radica en que no hay un Unico plano de contacto; la extension se basa en un
gesto a modo de pata, que resuelve el acceso e incorpora la escalera de la
vivienda. Esto, a su vez, comporta la descentralizacién del volumen, y una
asimetria que lo destaca, frente a la simple superposicion, y lo solidariza con

el existente en un equilibrio estatico.
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lll.  FUSIONES

Otros casos
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Otros casos de fusiones

Los ejemplos basados en la fusién son hibridos resultantes de un didlogo

realizado con lenguaje contempordaneo.

Son intervenciones donde lo existente y lo nuevo no se separan mediante
juntas, ni se disocian, como en los casos del primer capitulo. La fusidn no
se consigue tampoco recurriendo a la mimesis o a la analogia formal del

lenguaje existente, como vimos en el capitulo de Transiciones.

Adiferencia de los proyectos vistos en los capitulos anteriores que mantenian
Unicamente la fachada de lo existente, (como la intervencién de la 6pera de
Lyon, del mercado de santa Caterina, de la Caixa Férum de Madrid, etc.), en
los del presente capitulo se produce una interrelacién entre espacio nuevo
y espacio existente y una conexioén solidaria. Esta macla se expresa también
mediante la traba de elementos. Es el caso de ejemplos como la intervencion
del atico de Falkestrasse, el de la escuela de pintura de sant Sadurni, el del
museo d’es Baluart, o el de la ampliacidon del ayuntamiento de Manresa,

gue a continuacién se comentan.

En la intervencién del atico de Falkestrasse, -que recuerda a ciertas
operaciones de cirugia y macla del ayuntamiento de Utrecht-, la nueva
cubierta emerge del tejado existente mediante una estructura indisociable
de la existente, a diferencia de la laminacién en la obra de Scarpa en
Castelvecchio.

La intervencidn para la escuela de pintura de sant Sadurni, tiene cierto
parecido al tratamiento del museo Kolumba en cuanto a que en el mismo
plano de la fabrica existente cierra las oberturas de fachada. La entrada de
luz se produce cenitalmente por lo que se doblan espacios y se transforma
la légica interior original. A diferencia de la intervencién en Abbiategrasso

aqui se incide en la estructura original, no se preserva sin tocar.



En el caso del museo de es Baluart, como se verd, la intervencion hace
de la muralla su fachada y de las instalaciones existentes (el aljibe y otras
camaras) gana salas de exposicién . No se limita Unicamente a mantener los

planos de cerramiento.

En el caso de la ampliacién del ayuntamiento de Manresa, que recuerda al
ejemplo de Falkestrasse, la intervencidn se inspira en el desconche de la
fachada para albergar la escalera. A modo de pliegue, se desarrolla con el

mismo acabado que la fachada original pero con una superficie facetada.

El programay escala de cada uno es diferente, pero tienen en comun con los
cinco ejemplos estudiados previamente, que la fusién espacial y la macla

con el existente son determinantes para el proyecto.

209



FIG.226: esbozo.

FIG.227

Fuente FIGS.225-227:: Coop
Himmelblau El Croquis.
N240. Madrid, sep.1989,
p.65-69.

210

Reforma en atico en Viena, Coop Himmelb(l)au, Falkestrasse 6,
Viena, 1988.

La reforma de la buhardilla de Falkestrasse surge como una macla con el
edificio existente. Rompiendo parte de la cubierta; se asoma hacia la calle
a través a los perfiles emergentes. Segun el autor el contexto no es una
cuestion de proporciones, color o materiales del edificio existente sino la

conexion visual entre calle y tejado.

C. Himmelb(l)au plantean un objeto transparente, ligero y pesado al mismo
tiempo, que responde al concepto de acciones de covering and exposing.

La transparencia solo se garantiza cuando la cubriciéon lo permite y con ella

se consiguen las vistas al contexto.




Asi el proyecto forma parte de la familia de operations on the box, un
triunfo del espacio abierto sobre la ciudad. La intervencidn se formula en
términos de friccion con el existente. La impresion de flotar no es creada
por lineas construidas sino por superficies que limitan el espacio y campos
translicidos. El juego o baile de superficies también sirve para controlar la
luz y las vistas exteriores. Las superficies exteriores de proteccion solar que
bloquean las vistas estan insertadas en forma de membranas-vela, y dentro
mutan en curiosos objets trouvé.

Este caso se asemeja a una operaciéon de acupuntura, donde los perfiles son
las agujas que se van clavando en el tejido, intuimos que contindan dentro,
empotrados en la fabrica preexistente, pero no los vemos. Se trata de una

obra que estructural y constructivamente hace indisociable el conjunto.

“La intervencion se realiza mediante cuatro sistemas:

1-el de cimentacidn (o conexion al existente), que consiste en la
disposicion de un delicado sistema de hormigdn armados acero
de forma que permita la distribucidn de las cargas estructurales
en el interior del edificio existente, evitando la transferencia de
las cargas concentradas y laterales a la chimenea y muros sin
reforzar.

2-La construccion primaria de acero se basa en que el
entramado principal forma la espina dorsal visual y estructural.
Este entramado “Gerber canteliver” inclinado espacialmente
y soportado lateralmente atraviesa las lineas de cubierta
existentes y alberga la sala de juntas. Las vigas de celosia
laterales definen y diferencian la acristalada marquesina,
espacial y estructuralmente.

S

FIGS.228

Fuente FIGS.228: Coop

Himmelblau El
N240. Madrid,
p.67, 75.

Croquis.
sep.1989,
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3-Las estructuras de soporte secundarias. Fueron disefiadas
como planos y volumenes de cardcter escultural que diferencian
y modulan la luz y el espacio.

4-Los sistemas de iluminacion. Las instalaciones de iluminacion
-puntos de luz alégena, fluorescentes, campos de luz indirecta y
flechas de luz- espacialmente distribuidas, intensifican la calidad

espacial por la noche.

La traba se asemeja a la operacion de la pieza emergente en el
caso de EMBT en Utrecht; un cuerpo emerge de la cubierta en
este caso, y se asoma a la calle. Aunque es posible en un primer
instante discernir la parte nueva de la existente, su estructura, y

orientacion vincula uno y otro de forma indisociable.””®

78 Coop Himmelblau El Croquis. N240. Madrid, sep.1989, p.71.



Escuela de Pintura Mural en sant Sadurni d’Anoia. Garcés &
Soria. Barcelona.1985 -1987.

La intervencidén consiste en cegar tanto el volumen anexo como la antigua
iglesia y sustituir la cubierta de ésta por una nueva cubierta inclinada que
mediante claraboyas permite la entrada de luz natural a la nave interior, y a

su vez a la escalera y espacios asomados al triple espacio.

Para el tapiado de la parte exterior de las oberturas de la iglesia se utiliza
marmol blanco. También se emplea éste en el zécalo situado en la fachada
posterior, y combinado con la fabrica de ladrillo existente en el resto del

volumen.

La traba o fusidon se evidencia en una serie de elementos afiadidos que se
maclan con los preexistentes; como el zdcalo de marmol blanco que ciega

las oberturas existentes, o la cercha que prolonga la original para crear el

lucernario, etc.

FIG.229
Fuente FIGS.229: http://
www.jordigarces.com

FIG. FIG.230: seccion vy
planta baja.

FIG. 231: fotografia.

Fuente FIGS.230-231: El
Croquis. N935. Madrid,
agosto septiembre de 1988,
p.56-57.
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FIGS.232

FIGS.233: maqueta.

Fuente FIGS.232-233:

fotografias de la visita.
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Es Baluart, museo de arte contemporaneo A.Sanchez-Castille-
jos, V. Tomas, Jaime/ L. Garcia-Ruiz, Palma de Mallorca, 1997.

La muralla, muro defensivo ahora obsoleto, se vuelve fachada del museo;
visible por dentro y por fuera, la geometria que la conforma se colmata con

un nuevo programa.

La intervencion ocupa el espacio entre muros del baluarte, sobresaliendo en
el punto donde el restaurante se asoma a la bahia y en rampas y accesos que
cruzan bajo los arcos existentes. Los planos y despieces se van adaptando a
las direcciones del baluarte y combinandose con el espacio publico en que
se convierte la cubierta transitable. La intervencidn también ocupa espacios
interiores: como el antiguo aljibe de la ciudad u otras cdmaras conservadas
y trasformadas en salas de exposicion.

El museo se ofrece como una prolongacién natural de la ciudad y del espacio
publico. A medida que se pasea por las terrazas y los corredores, el visitante
descubre el continuo didlogo entre los materiales de la intervencion y la
pesadez de la muralla.

La continuidad se basa en la adaptacidn a la altura, materiales y fisionomia

de la muralla. Las cubiertas son en realidad un recorrido exterior de terrazas

resiguiendo la muralla que queda a modo de pretil.




La ampliacion del ayuntamiento de Manresa, Bailo + Rull
Manresa, 2005

“En un extremo del casco antiguo, volcado sobre el rio y con vistas
a Montserrat, se situa el Ayuntamiento. En su fachada posterior,
queira a las montafas,una intervencion contempordnea a modo
de prétesis dota al edificio de un ntcleo de comunicaciones, que

mejora su aspecto ruinoso y permite disfrutar de las vistas del

paisaje lejano.””®
. FIG.234

Fuente FIG.234:
http://www.archdaily
.com

FIG.235

Fuente FIG.235: La lista del
MoMA. Arquitectura Viva
N2104. Bailo y Rull. Madrid,
sep-oct. 2005, P.40-41.

79 La lista del MoMA. Arquitectura Viva N2104. Bailo y Rull. Madrid, sep-oct. 2005, P.40.
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CONCLUSION

REFLEXIONES SOBRE CUATRO PRINCIPIOS:

Enlas obras deintervencion de las Ultimas décadas, conviven conjuntamente
casos de contraste, de mimesis, y de analogia. Caracterizadas por la tensién
entre tradicion y modernidad, han desarrollado todas las opciones posibles,

incluidas aquellas que parecian relegadas al pasado.

En la intervencion monumental se han defendido, simultdneamente,
casos de pura conservazione, de restauracion cientifica, de restauracion
critica, de anastilosis, etc. como resultado de la diversidad de corrientes
de Restauracion acontecidas y sus consecuentes bases de actuacion. En la
intervenciéon no monumental los criterios de C.Boito enunciados en 1883,
fueron sucedidos por la Carta de Atenas y la del Restauro italiana -de 1931
ambas-, cuyo planteamiento cientifico se retomé a través del discurso del
CIAM. Estas corrientes se continuarian tras la Segunda Guerra Mundial
con la linea de la restauracién critica, y la de la restauracion estilistica; y
en 1964 con la aparicion de la carta de Venecia que precedio, a su vez, a la
carta europea de la Restauracion de 1975 que se redactaria en Amsterdam,

entre otras.

A pesar de la diversidad tedrica, podemos afirmar que existen una serie de
principios comunes aceptados en la intervencién arquitecténica. Se trata
de la depreciacidon del valor de uso; el Alteswert, [valor de antigliedad]; la

negacién de cualquier supuesto previo; y la complejidad en la conexién.

>Ladepreciaciéndelvalordeuso.Elpardmetrodelusonoresultadeterminante
en la fisicidad de la intervencidon, ni en su relacion con la preexistencia.
Sin embargo la instauracion de un nuevo uso debe ser pertinente para la
arquitectura existente y deben evitarse forzar adaptaciones que no resulten

compatibles, convenientes o idéneas para la arquitectura existente.

>El Alteswert [valor de antigliedad]. Trata laimportancia del aspecto material
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y estético (la patina) en la sensibilidad y atraccion por la arquitectura
existente como testimonio del transcurrir del tiempo. Esto contribuye
a la explicacion de ciertas de las actitudes de algunas obras que hemos

estudiado.

>La negacion de cualquier supuesto previo, o de cualquier a priori. Pone de
relieve la validez de cualquiera de las relaciones que pueden establecerse al
intervenir (diferenciacion/ continuidad/ fusion), cuando se ha dejado hablar
al edificio existente, y la importancia de la consecuente coherencia en su

construccion.

>La complejidad en la conexién, y en la relaciédn constructiva y material,

surge como resultado de las conclusiones sobre los casos analizados.

A continuacidn se profundiza sobre cada uno de estos principios.

La depreciacion del valor de uso

La voluntad de mantener en pie las arquitecturas recibidas del pasado obliga
con frecuencia, a dotar de un nuevo uso a estructuras o edificios obsoletos.
Moneo en su articulo “Construir lo construido, adecuacion y continuidad con
el pasado”, denuncia que hay quienes muestran cierta “indiferencia ante
la funcién” -como decia Aldo Rossi- y que esta practica no lleva siempre a

resultados satisfactorios ya que no cualquier uso puede instalarse en una



arquitectura sin distorsionarla o violentarla. Para él el concepto adecuacién

junto al de continuidad debieran ser los que dirigieran la intervencion.

El discurso funcional que tuvo entrada tras la segunda guerra mundial se
basé en la reutilizacidn del pasado histérico (sodomizacion de la historia®).
Se garantizaba el uso de los edificios, pero conllevé graves distorsiones y
alteraciones ya que no se preservaba del edificio mas que las fachadas y
estilos, haciendodesaparecertipologias, estructuras, simbolos, circulaciones,
sistemas de iluminacion, etc.

La restauracion integral (destacada desde 1975 en la carta de Amsterdam)
defiende la preservacién del conjunto de caracteristicas estéticas vy
arquitectdnicas, e insta a usar los edificios histéricos exclusivamente cuando
exista pertenencia entre su funcién original y la demandada en el presente.
Esta pertenencia del uso original y del que se pretende instalar, apela
a conceptos como el de la vocacién como espacio exterior o interior, el
caracter publico o privado, etc., que son decisivos en la consideracién de un
uso adecuado.

Ocupar o habilitar un nuevo uso en una construccidn obsoleta no significa,
por si solo, una transformacién acertada para la preexistencia. Se requiere
de un entendimiento de la arquitectura y su historia para conseguir dar con

el uso actual que pudiera corresponderle.

A.Humanes® explica que la depreciacion de la potencialidad utilitaria de los
edificios histéricos se basa en la importancia de la correspondencia forma/
funcion originales. Esto tras verificar que a lo largo de la vida del monumento
los cambios funcionales alteran muy poco sus significados arquitectdnicos o
urbanos. Por otro lado, dice, también se constata que el criterio “violletano”
de que la mejor manera de conservar un edificio es dotarle de “un buen
destino” no es mds que una pretension y en muchos casos, la causa de su
destruccion.

80 FERNANDEZ ALBA, Antonio; Fernandez, Roberto; Rivera, Javier; Gutiérrez, Ramon; Olmo,
Lauro; Balbin, Rodrigo de, Teoria e Historia de la Restauracion. “Coleccion de libros de texto
del Master de Restauracion y Rehabilitacion del Patrimonio”, editorial Munilla-Leria Madrid
1997, p.150.

81 ARQUITECTURA N2299. Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. articulo
de Alberto Humanes “Restauracién arquitectdnica, el didlogo entre lo antiguo y lo nuevo”.
Madrid, noviembre 1994, p.8-11
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En los casos principales analizados en cada capitulo podemos afirmar
gue no se realiza un cambio de uso que violente a la preexistencia ya
gue mayoritariamente se trata de extensiones -o mantenimiento- del uso
original. Solo en el caso del LP2, Castelvecchio y de Kolumba se propone un
nuevo uso que no distorsiona el original sino que lo complementa, al igual
que en el caso del ayuntamiento de Utrecht que aun alberga en su interior

los restos de una de las casas.

El Alteswert, [valor de antigiiedad]

Cuando A.Riegl describio el Alteswert, valor de antigliedad o vetustez-
diferenciandolo del concepto de valor histérico-artistico®?- dejé impresa una
sensibilidad y una atraccién por la arquitectura existente como testimonio

del transcurrir del tiempo.

Definié el valor de antigliedad como aquel basado en ”la oposicion al
presente” y que “se manifiesta mds bien en una imperfeccion, en una
carencia de cardcter cerrado, en una tendencia a la erosion de forma y color,
caracteristicas éstas que se oponen de modo rotundo a las de las obras

modernas, recién creadas”®.

Este gusto por el desgaste se encuentra vigente, aun en la actualidad, en
ciertas intervenciones; en la conservacién de lo antiguo y en su relacidn

con lo nuevo.

El aspecto del deterioro, de la patina, se incorpora o recrea como un valor
plastico. Esto resulta patente en ciertas intervenciones contempordaneas.
Ademads de la intervencidn en el ayuntamiento de Utrecht de EMBT, el

museo Kolumba y la Gugalun house de P. Zumthor, ya analizadas; o el Neues

82 como nueva sensibilidad perceptiva de la belleza involuntaria producida por el tiempo
83 “Un extrafio pais, el dificil didlogo con el pasado”, articulo de Eloy Algorri en Pasado
Presente. ARQUITECTURA VIVA N2110. Madrid, sep-oct. 2006, p.29-30.



Museum de Chipperfield, o la ampliacidon del ayuntamiento de Manresa,
ambos incluidos en los otros casos de cada capitulo, observamos otras
obras como el de la rehabilitacion de las Escuelas Pias en Madrid, por parte
de J. I. Linazasoro; el proyecto para centro cultural y turistico de Amberes,
en Belgica de Sergison & Bates, o la obra de estudio y casa en el Norte de

Londres por parte de Caruso St John architects, entre otras.

A continuacidén comentamos lo que los autores de las tres obras enunciadas
en ultimo lugar, definen como su atraccidn por la arquitectura del pasado

y el Alteswert.

A propdésito de la obra madrilefia se ha escrito:

“En otras palabras: dejando atrds las discusiones en torno
al valor monumental, de memoria, histdrico o sentimental, y
etcétera, vayamos a esos valores que sdlo desde una perspectiva
del deseo arquitectonico se pueden admirar: las alturas de otros
tiempos, las fabricas de bastante mds que el miserable medio
pie nuestro de cada dia, las pdtinas, el peso, el tiempo, los
espacios rituales, las cavernas, la media luz, la textura, el afdn

de permanencia...”*

Por su parte Sergison & Bates evocan en su proyecto belga que el peso
emocional de la memoria deja una impresidn sobre la fabrica misma de
los edificios existentes, lo que inspird en este caso, el uso del molde como
estrategia constructiva (empleando superficies o volumenes existentes
como moldes para la creacion de los nuevos). Admiten que dicha técnica
conlleva un resultado incierto; y que esta imperfeccién perfecta enriquece
la descripcidon de la materialidad verdadera del objeto y de la autenticidad

de la fabricacion.

“The emotional weight of memory is left like an imprint on
the very fabric of the existing buildings and this prompted in

us a conceptual and construction strategy — that of casting. To

84 “De las virtudes de lo antiguo”, J.M Garcia del Monte, en LINAZASORO, José Ignacio,
Evocando la ruina, sombras y texturas, centro cultural en Lavapiés, Madrid. Editado por
Linazasoro, J.I y A.G.GRUPQ, S.A., Madrid, 2004, p.15.

221



222

cast, one forms a new surface or volume from a surface which
formerly existed. The imprint of the cast becomes permanent
— not to be forgotten. Casting entails a kind of mapping of the
remembered onto the present. Casting is almost precise as it
accurately reflects the imprint of its form but the material and
technique involved in forming the cast has an unreliability which
makes the result uncertain. This ‘perfect imperfection’ holds a
rich potential in describing the true materiality of the object and

an authenticity of making.”

Caruso St John architects, reconocen que la idea en su obra londinense es
utilizar materiales en crudo para que su presencia sea andloga a la textura
de la fabrica y pintura existentes. Los viejos muros se usan como fondo para

crear un interior complejo con la selectiva adicidon de nuevas capas.

“It is made within the walls of an existing two stores warehouse.
The existing building was of various ages, and the idea of the
new construction is to add further layers to make a new whole.
Modest materials are used in their raw state so that their material
presence is analogous to the rough brickwork and layers of paint
of the existing building. The old walls are treated as a ground on
which new claddings are laid selectively to give the interior a rich

and ambiguous character.”®¢

Esta estética se encuentra también en obras tendentes a la minima
intervencidén, como, entre otras, la intervencion en la Plaza Léon Aucoc de
Burdeos, y en Palais de Tokyo, de Paris, de A. Lacaton & J.P. Vassal. En el
caso de Burdeos se estimd que la plaza existente era auténtica y contaba
con la belleza de lo que es obvio, necesario y estd consolidado por el
paso del tiempo® . La propuesta se limitdé entonces a sencillos trabajos de

mantenimiento y limpieza.

85 http://www.sergisonbates.co.uk/
86 http://www.carusostjohn.com/
87 http://www.lacatonvassal.com/



En relacion a los edificios histéricos, de acuerdo con A. Humanes®, Ia
tendencia es la de la minima intervencién y a que ésta sea reversible (como
se exige en la restauracion artistica), al considerarla una fase mas de la vida
del monumento. Este caracter temporal de la arquitectura y lo expuesta que
esta a ser modificada, y a no permanecer intacta se reflexiona también en la
entrevista realizada a E.Sobejano® titulada “La arquitectura debe reaccionar

frente a las preexistencias”.

“SOBEJANO: Creemos que existe un punto intermedio: la
intervencion contempordnea capaz de encontrar la clave del
tejido construido y que intenta afadir un capitulo al desarrollo
del conjunto. Por supuesto, éste es un tema complicado en
arquitectura. Nadie puede esperar afadir algo a una sinfonia
o una pintura de Rembrandt, pero todo el mundo entiende que
incluso los edificios de gran relevancia histdrica pueden ser
alterados o ampliados. A este respecto, la arquitectura difiere

del resto de las artes.

¢Espera que sus edificios se mantengan en gran medida intactos
0 podria imaginar que en 50 afos un arquitecto pudiera
actualizar o intervenir en alguno de ellos?

SOBEJANO: Como he mencionado, la arquitectura es la unica
forma artistica cuyas obras pueden ser ampliadas y adaptadas.
En consecuencia por supuesto que lo acepto y soy consciente de

que podria pasar en algunos casos.”

La arquitectura de minima intervencién, su posible reversibilidad y el
deleite por el Alteswert resurgen en la actualidad como reaccién al rechazo
que valores como el del contexto, la memoria, el “locus”, la permanencia,
la historia, etc., sufrieron al ser reprimidos por el anti-historicismo radical
y los funcionalismos de nuestro pasado mas inmediato. Lo que Simdn
Marchan Fiz define como la muerte de la melodia diferenciada y retorno

de lo reprimido® evoca el resurgir de valores concretos que favorecen un

88 ARQUITECTURA N2299. Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. articulo
de Alberto Humanes “Restauracion arquitectdnica, el didlogo entre lo antiguo y lo nuevo”.
Madrid, noviembre 1994, p.8-11

89 DETAIL: revista de arquitectura y detalles constructivos, N2. 4, 2011, pdgs. 354-360.
90 El Croquis. N2 29. Articulo de Simén Marchdn Fiz “La muerte de la melodia diferenciada
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transito de la concepcidn abstracta de la ciudad en beneficio de la concreta.
Y es que la consideracién hacia el pasado que se venia teniendo desde el

Renacimiento se interrumpid con el Movimiento Moderno:

“La prdctica del contraste formal entre nueva construccion
y arquitectura pretérita se adoptd como una bandera del
Movimiento Moderno; no se repard en la posibilidad de una
modernidad alternativa que pudiera amparar el pasado. En este
texto se defenderd que tal idea de modernidad es posible y que
venia existiendo al menos desde el Renacimiento, antes de ser

subvertida por el espiritu de vanguardia.”

La negacion de cualquier supuesto previo

La puesta en valor de lo concreto en detrimento de lo abstracto provoca la
aceptacion de la singularidad, y de las peculiaridades de cada caso y supone

la negacidn de cualquier supuesto previo.

Se considera que la base de la intervencién ha de partir del entendimiento
de los valores historicos, espaciales, formales, constructivos, conceptuales,

etcétera, de la arquitectura existente.

Coincide asi con la tesis del articulo “No lo conocerds bastante” donde |.
Paricio alude a la necesidad de entender y conocer las raices tipoldgicas, su

respuesta propia al entorno, y las razones intimas de su forma.

y el retorno de lo reprimido, la arquitectura moderna ante la Ciudad Histdrica”. Madrid,
mayo-julio de 1987.

91 GRACIA de, Francisco, Construir en lo construido, la arquitectura como modificacion. (32
edicion revisada en 2001). Guipuzcua, Editorial Nerea, 1992, p.14.

92 ARQUITECTURA N2299. Revista del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid. articulo
de Alberto Humanes “Restauracién arquitectdnica, el didlogo entre lo antiguo y lo nuevo”.
Madrid, noviembre 1994, p.8-11



“Siempre serd necesario conocer profundamente el material
sobre el que trabajamos. Sélo después de profundizar en ese
conocimiento serd posible imaginar la nueva construccion, poner
en valor lo existente por continuidad o por contraposicion, o
incluso por manipulacion para conseguir unos nuevos objetivos

adecuados al problema actual.”*

El edificio existente debe comprenderse y ser tenido en cuenta para, a
partir del conocimiento del mismo, formular un proyecto coherente en
cualquiera de sus validas opciones. Una vez aprehendida la especificidad
de la arquitectura existente, definir la relacién resulta una premisa
fundamental para dotar de integridad y coherencia al proyecto, tanto formal
como constructivamente. Cada intervencion sera Unica y exclusiva en tanto
responde a una ecuacion especifica y no se basa en a prioris o principios
preestablecidos.

I. de Sola Morales, afirma que la diferencia entre la situacién presente y
las situaciones propias de la cultura académica o de la ortodoxia moderna
consisten en que hoy no es posible formular un sistema estético con validez
suficiente 