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We are already immersed in a new
reality and in the few months that
the world has changed, that the
world has changed us, we have suf-
fered a lot but we have learned to
value the things around us that we
took for granted in our lives.

We have learned to look at the ele-
ments that make up our domestic
life with greater intensity, to enjoy
them, to become aware of their
existence. To see the materials, the
quality, the shapes, the colours and
the textures and to give their pres-
ence a greater importance because
they have been our material horizon
in all these months of confinement,
bevond the overturn we have made
in that new virtual world in which
we are now immersed.

The Ceramics Chair, which 1s s0
well directed by Professors Jesus
Aparicio and Héctor Fernandez
Elorza, gives an account of thas, of
that part of our world where the
earth that sustains us becomes
smooth, reflective skin 1n our bath-
rooms, where water shdes over 1ts
colourful surface. or on the ground
where we walk, exercise, move, live
in pur rooms or corridors, or in the
beautiful ornamental coverings of
our corridors, following an already
millenary tradition in our country
that rivals that of the best interna-
tional productions.

The Ceramics Chair researches in
depth this material that enriches
our lives through the best examples
of history and with a vision of the
future, that future now uncertain
that unfolds for us but in which

[ am sure that its presence will
mmerease, since we have turned

our gaze towards our interior hife,
towards our houses, towards all our
spaces and that gaze will become
more and more demanding; not only
that of the professionals, but of all
the members of our community.

University and business must
alwayvs go hand 1n hand in solving
challenges, but this becomes much
more pressing at this time when the
world has changed so gquickly and
we have to face up to the challenges
of a new, unforeseen reality.

Presentacion

Manuel Blanco
Director de la Escuela de Arquitectura - UPM

Estamos inmersos ya en una nueva realidad y en los
escasos meses en que el mundo ha cambiado, que el
mundo nos ha cambiado, hemos sufrido mucho pero
hemos aprendido a valorar las cosas que nos rodean vy
que dabamos por sentadas en nuestra vida.

Hemos aprendido a mirar con una intensidad mayor los
elementos que forman nuestra vida doméstica, a dis-
frutar, a darnos cuenta de su existencia. A ver los ma-
teriales, la calidad, las formas, los colores y las texturas
y a darle a su presencia una mayor importancia porque
han sido nuestro horizonte material en todos estos me-
ses de confinamiento, mas alla del volcado que hemos
hecho en ese nuevo mundo virtual en que ahora nos
sumergimos.

La Catedra Ceramica, que tan bien dirigen los Profeso-
res Jesus Aparicio y Héctor Fernandez Elorza, da cuenta
de esto, de esa parte de nuestro mundo en que la tierra
que nos sustenta se convierte en piel tersa, reflectante
en nuestros banos, en que el agua resbala sobre su su-
perficie colorida, o en firme que cubre el suelo sobre el
que damos nuestros pasos, nos ejercitamos, nos move-
mos, vivimos en nuestras habitaciones o pasillos, o en
bellos revestimientos ornamentales de nuestros corre-
dores, siguiendo una tradicidon ya milenaria en nuestro
pais que rivaliza con la de los mejores producciones
internacionales.

La Catedra Ceramica investiga en profundidad este ma-
terial que enriguece nuestras vidas a lo largo de los me-
jores ejemplos de |a historia y con una vision de futuro,
ese futuro ahora incierto que se nos despliega pero en
el que yo tengo la seguridad de que su presencia se
incrementara, ya que hemos volcado la mirada hacia
nuestra vida interior, hacia nuestras casas, hacia todos
nuestros espacios y esa mirada se va a ir haciendo cada
vez mas exigente, no solo la de los profesionales, sino la
de todos los miembros de nuestra comunidad.

Universidad y empresa deben ir siempre de la mano en
la resolucion de los desafios pero esto se hace mucho
mas acuciante en estos momentos en el que el mundo
ha cambiado tan deprisa y tenemos que acometer los
retos de una nueva realidad imprevista.
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ASCER, la Asociacion de Productores Ceramicos de Es-
pana, ha ido siempre de la mano de la Escuela, de nues-
tra Universidad Politécnica de Madrid en este cometido
y juntos espero que podamos responder también aho-
ra.

Quiero agradecer su trabajo a todas las profesoras y
profesores que reflejan en este libro su conocimiento,
en este congreso. Su esfuerzo investigador, que nos re-
vela tantas maneras de resolver esa piel ceramica que
reviste nuestras vidas, que tanta falta nos hace para
aprender mejor a disefar, a proyectar ese futuro.

Vivimos en tiempos inciertos pero la Unica certeza que
tenemos es que la Arquitectura seguira siendo el sopor-
te de nuestra sociedad y cdmo la creemos o la constru-
yamos es nuestra gran responsabilidad.

b ACTAS CONGRESO CERAMICA Y ARQUITECTURA

ASCER, the Association of Span-
1sh Ceramic Producers, has always
gone hand in hand with the School,
with our Polytechnic University of
Madrid in this task and together I
hope we can respond now too.

I would like to thank all the profes-
sors who reflect their knowledge in
thiz book, 1n this congress. Their
research effort, which reveals so
many ways of solving the ceramic
skin that covers our lives, which we
need s0o much to learn how to design
better, to project that future.

We live in uncertain times but the
only certainty we have is that Ar-
chitecture will continue to be the
support of our society and how we
create or build 1t 1s our great re-
sponsibihity.



For many vears now, the Ceramic
Chair has been operating at the
ETSAM with more than satisfactory
results,

The understanding and collabora-
tion with institutions and compa-
nies beyond the specifically aca-
demic fields 18 an asset that cannot
be underestimated. However, these
marriages must have rules that
make this collaboration a loyal and
fruitful agreement for all parties.

This 15 an intellectual and not a
commercial pact, although the
latter i1s partly inevitable. Com-
mitted companies must cooperate
with university institutions, with
the advancement of knowledge and
with the projection of students, in
the field of their specialities, with
the conviction of freedom 1n letting
things be done, 1n free building. Of
course, they mevitably bring their
knowledge and their capacity for
sectoral innovation to a university
that 1s poorly funded and scarcely
mvolved m apphied research on sys-
tems and materials with high added
content, and this 18 an enormous
asset for teaching.

The fundamental value, then, of
these collaborations is not only
theoretical or reflective but 1nstru-
mental.

The question 1s how, from the deep
knowledge of matenrals, their pro-
duction technologies and market-
ing channels, 1t 1s possible to put
together projects with very high
added value that respond to the
crucial 1=sues of our time. A content
that should not only be intellectual,
but should also acquire a social and
service vocation.

The fundamental value, then, of
these collaborations 1s not only
theoretical or reflective but instru-
mental.

The question 1s how, from the deep
knowledge of materals, their pro-
duction technologies and market-
ing channels, 1t 1s possible to put
together projects with very high
added value that respond to the
crucial issues of our time. A content
that should not only be intellectual,
but should also acquire a social and
service vocation.

Presentacion

Andrés Canovas Alcaraz

Director del Departamento de Proyectos
Arquitectonicos

Desde hace ya muchos aios, la Catedra Ceramica viene
operando en la ETSAM con resultados mas que satisfac-
torios.

El entendimiento y la colaboracion con instituciones y
empresas mas alla de los ambitos especificamente aca-
démicos es un activo que no se puede despreciar. Pero
esos matrimonios deben tener unas reglas que hagan
de esa colaboracion un acuerdo leal y fructifero para
todas las partes.

Este es un pacto intelectual y no comercial, aunque

en parte lo segundo es inevitable. Las empresas com-
prometidas deben cooperan con las instituciones
universitarias, con el avance del conocimiento y con la
proyeccion de los y las estudiantes, en el ambito de sus
especialidades, con la conviccion de la libertad en el
dejar hacer, en el libre construir. Claro que inevitable-
mente acercan su conocimiento y sus capacidades de
innovacion sectorial a una universidad poco financiada
y escasamente ocupada en la investigacion aplicada
sobre sistemas y materiales de alto contenido afadido,
y esto es un enorme activo para la ensenanza.

El valor fundamental, entonces, de estas colaboraciones
no es tan solo tedrico o reflexivo sino instrumental.

La pregunta es como desde el conocimiento profundo
de los materiales, de sus tecnologias de produccion y
desde los canales de comercializacion es posible armar
proyectos de altisimo valor afiadido y que respondan

a los temas cruciales de nuestro tiempo. Un contenido
que no debe ser tan solo intelectual, sino que debe ad-
quirir una vocacion social y de servicio.

Para unos la arquitectura sera simplemente un nego-
cio, para otros la manera de adquirir relevancia social,
para otros contribuir a la ampliacion del conocimiento

y también como modificacion de las condiciones de |a
vida, para hacerla mejor, mas amable pero también mas
revindicativa. En todos estos casos la relevancia de la
arquitectura esta en su caracter politico, en su vocacion
de transformacion de la realidad.

ACTAS CONGRESO CERAMICA ¥ ARQUITECTURA 7



Hay muchas maneras de ser arquitecto, pero siempre
bajo la premisa de que solo hay buena Arquitectura, “lo
otro” simplemente no es arquitectura.

Enhorabuena a las partes y a sus actores; y que conti-
nue esa colaboracion productiva por mucho tiempo.

3 ACTAS CONGRESO CERAMICA ¥ ARQUITECTURA

For some, architecture will simply
be a business, for others 1t will be
a way of acquiring social relevance.
tor others 1t will contribute to the
expansion of knowledge and also
as a modification of the conditions
of life, to make it better, kinder but
also more vindictive.

In all these cases, the relevance

of architecture hes in its pohitical
nature, 1n 1ts vocation to transform
reality.

There are many ways of being an
architect, but always under the
premise that there is only good
Architecture, "the other” i1s simply
not architecture.

Congratulations to the parties and
their actors; and may this produe-
tive collaboration continue for a
long time.



With the aim of continuing to give
continuity to the activities related
to the study of cerames coordinated
by the Ceramic Chair of Madrid,
this publication compiles the papers

presented at the Fourth Congress of

(Ceramics and Architecture, entitled
*Ceramics and Water”, which took
I'I!.-;--L- on April 12 and 13, 2016. at
the Escuela Técnica Superior de

1

1 ¥ B b T
Arguitectura de Viadrid.

The different contributions

focused on sharing imnnovation

in the theoretical, constructive,
compositional and design
application of the different ceramic
materials within contemporary
architecture. proposing their study
in two sections. On the one hand.
the ceramic context was analyvzed
under a historical-artistic eriterion,
with important examples of ceramic
elements related to the construction
and creation of architectural spaces
today, as well as reinterpretations
of historical uses of bricks or

mosalcs, for example.

In this wav, the work of different
contemporary architects was madae
known, and in some cases explained
by their own authors, who have
made use of ce the main
value of their projects in relation

to the conception of architectural
space, and the reasons that justify

their use.

ramics as

In the first of the presentations,
Jorge Manuel Lopez Lopez shows
the flexability that a ceramac tile
can offer to replace an old stone
tile; he organizes a new hghtweight
facade system, simple and of great
durabihity; pposibihzando thus a
suggestive system of drainage.

The paper by Maria Pura Moren
and Maria José Climent Mondéjar
analyzes the plastic references of
brick walls made by Josef Albers
(1988-1976) which constitute

the corollary of his research on
construction, shape and color.
They showed us how these ceramai
pieces manage to materialize
three-dimensionally the concepts
experienced 1n his artistic and
teaching practices, which ranged
from glass, the folding of paper or
metal and all his abstract painting,
to the experiences of weaving made

under the same premises, by his

Presentacion

Jesus Maria Aparicio Guisado
Héctor Fernandez Elorza

Directores del Congreso

Con el animo de seguir dando continuidad a las
actividades relacionadas con el estudio de la ceramica
que coordina la Catedra Ceramica de Madrid, esta
publicacion recopila las ponencias presentadas en

el Quinto Congreso de Ceramica y Arquitectura que
con titulo “Ceramicas y Agua” tuvo lugar los dias 12 y
13 de abril de 2016 en la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Madrid.

Las diferentes aportaciones se centraron en compartir
la innovacion en la aplicacién tedrica, constructiva,
compositiva y proyectual de los distintos materiales
ceramicos dentro de la arquitectura contemporanea,
planteando su estudio en dos apartados. Por un

lado, se analizo el contexto ceramico bajo un criterio
historico-artistico, con importantes ejemplos de
elementos ceramicos relacionados con la construccion
y creacion de espacios arquitectonicos en la actualidad,
asi como reinterpretaciones de usos historicos de
ladrillos o mosaicos, por ejemplo. De esta manera,

se dio a conocer la obra de diferentes arquitectos
contemporaneos, y en algunos casos explicada por sus
propios autores, que han hecho uso de la ceramica
como valor principal de sus proyectos en relacion a la
concepcion del espacio arquitectonico, y las razones
que justifican su uso.

En la primera de las ponencias, Jorge Manuel Lopez
Lopez muestra la flexibilidad que puede ofrecer un
aplacado ceramico para sustituir un antiguo aplacado
de piedra; organiza un nuevo sistema de fachada ligero,
sencillo y de gran durabilidad; posibilitando asi un
sugerente sistema de desague.

La ponencia de Maria Pura Moreno y Maria Josée
Climent Mondéjar analiza los referentes plasticos

de los muros de ladrillo realizados por Josef Albers
(1988-1976) que constituyen el corolario de sus
investigaciones en torno a la construccion, la formay
el color. Nos mostraron como estas piezas ceramicas
consiguen materializar tridimensionalmente los
conceptos experimentados en sus practicas artisticas
y docentes, que abarcaron desde el vidrio, el plegado
del papel o metal y toda su pintura abstracta, hasta
las experiencias de tejido realizadas bajo las mismas
premisas, por su companera Anni Albers. Realizaron
un extenso analisis sobre |a obra de Josef Albers y se

ACTAS CONGRESO CERAMICA ¥ ARQUITECTURA



preguntaron cuales fueron sus antecedentes plasticos
mas directos ejecutados tanto por él mismo como
por su compafera Anni Albers con la que compartia,
competia y colaboraba en la creacion artistica y labor
docente.

En la ponencia de Carmen Martinez Arroyo, Rodrigo
Pemjean Muioz y Juan Pedro Sanz Alarcon se
profundizo sobre el analisis de la celosia ceramica que
configura el solarium del Dispensario Antituberculoso
gue el arquitecto Ignazio Gardella construyo en
Alessandria entre 1933 y 1938. Demuestran que es un
edificio que esta entre dos mundos, ya que pertenece
al racionalismo italiano vy a la vez, adelantandose

una década, se incluye en lo que posteriormente

se denomino racionalismo critico, pues comienza

a incluir elementos, como la celosia de la fachada
principal, ligados al paisaje y a la arquitectura popular.
Nos ensefian como esta celosia se transforma en

un elemento de manipulacion espacial que ademas
constituye la imagen del edificio.

Jaime Aparicio Fraga dicté una conferencia sobre la
capilla bautismal de la iglesia de Marco de Canaveses,
proyectada por Alvaro Siza entre 1990 y 1997. Un
proyecto en el que se concentran una serie de temas
centrales de la Arquitectura: la luz, el tiempo vy el
hombre: fundamentados en la articulacion sensorial
de un didogo evocador y metaforico, entre el agua

y la ceramica. Investiga sobre la capacidad poética
gue tiene el azulejo artesanal de articular un lugar de
evocaciones. Propone la relectura del espacio como
condensacion material y sensorial de unos conceptos
de arquitectura, supeditados a la luz de un material
tradicional, pero con capacidad para ejecutar una
arquitectura de su tiempo.

Silvia Cebrian presento una ponencia en la que investiga
sobre |a teja portuguesa, entendiendo el elemento
como un material que se situa entre la tradicion y la
modernidad. A raiz de un articulo publicado en 1945

y titulado “ El problema de |la Casa Portuguesa”en el
gue un joven Fernando Tavora insistia en la necesidad
de estudiar las raices de la arquitectura vernacula de

su pais, y desarrolla la “tercera via” el camino de la
arquitectura moderna portuguesa. Nos muestra como
en obras como la Casa de Orfir (1957-1958), el Pabellon
de Tenis de la Quinta da Conceicao (1956-1960), y la
Escuela Pimaria del Cedro (1957-1961), la teja ceramica
adquiere especial protagonismo para la materializacion
de sus ideas, resultando definitiva su evolucion como
arquitecto dentro de la modernidad. Silvia investiga
como Tavora combiné los tejados con modernas
estructuras de hormigén armado o acero, utilizando
composiciones que se inspiraban en las obras de

10 ACTAS CONGRESO CERAMICA ¥ ARQUITECTURA

partner Anni Albers. They carried
put an extensive analyv=is of Josef
Albers’ work and asked themselves
what were his most direct plastic
antecedents executed by himself
and by hiz partner Anm Albers with
whom he shared, competed and
collaborated 1n the artistic creation
and teaching work

In Carmen Martinez Arrovo,
Rodrigo Pemjean Mufioz and Juan
Pedro Sanz Alarcon’s presentation,
they went deeper into the analysis
of the ceramic lattice that forms
the solarium of the Dispensario
Antituberculoso built by architect
lgnazio Gardella 1n Alessandra
between 1933 and 1938. They show
that it 15 a building that 1s between
two worlds, since 1t belongs to
[tahan rationalism and at the sami
time, a decade ahead of its titme.

1t 15 1ncluded 1n what was later
called critical rationalism, since 1t
begins to mclude elements, such as
the latticework of the main facade,
linked to the landscape and populan
architecture. They show us how
this latticework 15 transformed 1nto
an element of spatial manipulation
that also constitutes the image of

the buillding

'[:I'.l".'-J':.' -I"LEliII'l'f.'."l .I'.'|':|:£'| gaAve A
lecture on the baptismal chapel ot
the church of Marco de Canaveses,
designed by Alvaro Si1za between
1990 and 1997. A project that
concentrates a series of central
themes 1n Architecture: hght, time
and man; based on the sensor
articulation of an evocative and
metaphorical dialogue between
water and ceramics. It investigates
on the poetic capacity that the
handmade tile has to articulate a
place of evocations. He proposes
the re-reading of space as a
material and sensory condensation
of some concepts of architecture,
subordinated to the hght of a
traditional materal, but with the
capacity to execute an architecturs

of 1ts timi

He shows us how, in works such
as the Casa de Orfir (1957-1958),
the Tenniz Pavilion at Quinta da
Conceicao (1956-1960), and th
Pimaria do Cedro School (1957-
1961), ceramac tiles took on special
importance in the materiahzation of
his 1deas, resulting 1in his definitrve
evolution as an architect within

modernity.



Silvia investigates how Tavora

combined the roofs with modern
structures of reinforced concret:
or steel, using compositions that
were inspired by the works of Le
(‘orbusier, the avant-garde and

even Japanese architecture,

Miriam Ruiz Inigo spoke to us
about a system capable of gquickly
becoming a cheap and expressive
way of controlling the climatic
conditions of the tropical country
of Brazil, the Cobogo. A system
used by Affonso Eduardo Reidy to
provide solutions to issues such

as ventilation and sunshine in the
buildings of the Prefeito Mendes

de Moraes Residential Complex.
Miriam explains this system, which
18 made up of hollow prefabricated
pieces of different geometric
shapes, which were originally
made of concrete. but later changed
to ceramic and other fimishes.
Mirtam's research and presentation
investigates the origins of the new
material, looking for references

in analogous approaches that
emerged in both the architectural
and artistic spheres, and tries to
highlight the use of cobogo and the
adaptation of constructive solutions
to the chhmate as one of the keys to

the success of Brazmhian architecture

in the mid-20th century.

Finally, José Antomio Rodriguez
Martin highlights the Cartagena

of the end of the 19th century and
how it had an economic boom due
to the good progress of mining

and the progressive increase of

port activity. He explains why the
architecture that dominates the
historical site 18 eclectic, imitaally,
and modermist. He exposes this
example of architecture of the city
of Cartagena, making a previous
review of the ceramics apphed 1n
the modernist architecture, trving
to bring to hight those industrialists
who have remained anonyvmous
behind the image of the architect or
promoter,

Le Corbusier, las vanguardias e incluso la arquitectura
japonesa.

Miriam Ruiz Ifigo nos hablé sobre un sistema capaz

de convertirse rapidamente en una forma baratay
expresiva de controlar las condiciones climaticas del
pais tropical de Brasil, el Cobogo. Sistema utilizado

por Affonso Eduardo Reidy para dar solucion a
cuestiones como la ventilacion o el soleamiento de

los edificios del complejo Residencial Prefeito Mendes
de Moraes. Miriam nos explica este sistema formado
por piezas prefabricadas huecas de distintas formas
geomeétricas que en origen fueron de hormigoén pero
que posteriormente pasaron a construise en ceramicay
otros acabados. La investigacion y ponencia de Miriam
indaga sobre los origenes del nuevo material buscando
referencias en planteamientos analogos surgidos

tanto en el ambito arquitectonico como en el artistico
y trata de poner en valor la utilizacion del cobogo vy

la adaptacion de las soluciones constructivas al clima
como una de las claves del éxito de la arquitectura
brasileha de mediados del siglo XX.

Finalmente José Antonio Rodriguez Martin destaca la
Cartagena de finales del XIX y como esta tuvo un auge
economico debido a la buena marcha de la mineria y
del aumento progresivo de la actividad portuaria. Nos
explica por qué la arquitectura que domina el recinto
historico es ecléctica, inicialmente, y modernista.
Expone este ejemplo de arquitectura de la ciudad de
Cartagena, haciendo un repaso previo a la ceramica
aplicada en la arquitectura modernista, intentando
sacar a la luz aquellos industriales que han quedado
anonimos tras la imagen del arquitecto o promotor.
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Necesidad, Belleza y Duracion del Agua

Jesus Maria Aparicio Guisado

El agua en su estado puro es un liquido transparente,
incoloro, inodoro e insipido. Se trata, en primer lugar,
de un elemento necesario para que exista la vida. Por
tanto, para el hombre y sus asentamientos sobre |a
Tierra, el agua siempre ha sido un recurso necesario.
Debido a esta necesidad, el ser humano ha tenido
presente el agua en su habitar, trabajando conellay
observandola. De este examen llevado a cabo a lo largo
de los siglos se extrae un doble conocimiento: por un
lado, se observa que el agua, habitualmente liquida,
cambia de estado (a sdlido o a gaseoso) en funcion
de la temperatura y, por otro, que de la combinacion
imprevisible del agua, la tierra y el fuego, surgen
diferentes materiales que han sido necesarios para la
evolucion de la vida.

De este modo se han podido observar a lo largo de

la Historia procesos de moldeado, de coccion y de
evaporacion, quimicos, de templado, etc., llegando a

la conclusion de que el componente mas abundante

de la superficie terrestre y el mayoritario de todos los
organismos vivos, el agua, es capaz de transformar no
solamente sus propias caracteristicas fisicas, sino que
ademas es un vehiculo indispensable para hacer posible
la transformacion de otras materias. Efectivamente,
gracias al agua se produce una metamorfosis de las
caracteristicas fisicas y de la composicion quimica de
los materiales que construyen la arquitectura. Sin el
empleo del agua no existirian ni aceros, ni ceramicas, ni
hormigones, ni vidrio.

Por otra parte no debieron ser ajenos al hombre,
ademas de la observacion de la capacidad de
transformarse y transformadora del agua, la belleza
de los fenomenos que provocaba este elemento, tales
como ondulaciones, brillos, reflejos, frescor, sonido,
etc. Unos fenomenos cuya belleza incorporaria muy
pronto a su espacio habitable y que son una parte
determinante de la cultura arquitectonica.

Por altimo, y en tercer lugar, el agua es un elemento
de duracion eterna ya que la materia no se crea ni

se destruye, tan solo se transforma. El agua en sus
diferentes estados —solido, liquido y gaseoso- sirve de
vehiculo para transformar otras materias.

14 ACTAS CONGRESO CERAMICA ¥ ARQUITECTURA

Water 1n its pure state 1s a
transparent, colorless, odorless
and tasteless hquad. It is, first of
all, a necessary element for hife to
ex1gt. Therefore, for man and his
settlements on Earth, water has
always been a necessary resource.
Because of this need, human
beings have alwavs had water 1n
thewr habitat, worked with it and

observed 1t

From this analysis carred ouf
throughout history, two conclusions
are drawn: on the one hand, it

15 nbserved that water, usually
liquid, changes its state (to sohd
or to gaseous) depending on the
temperature. On the other hand,
that from the unpredictable
combination earth and
fire, different materials that have
been necessary for the evolution of

life arise

I waler

In this way, throughout history
processes of molding, cooking and
evaporation, chemicals, tempering
ete., have been observed, reaching
the conclusion that the most
abundant component of the earth’s
surface and the majority of all
living organisms, water, 18 capable
of transforming not only 1ts own
physical characteristics, but it
also 12 an indispensable vehicle for
making possible the transformation
of other materals. Indeed, thanks
a metamorphosis of

the phyzsical characterstics and
chemical composition of materials
that make up architecture takes
place. Without the use of water

there would be no steel, ceramaces,

1O WaLer,

CONCcrete or Fiass,

Moreover, 1n addition to the
observation of the capacity of water
to transform and to be transformed,
the beauty of the phenomena caused
ment, such as ripples
clitter, reflections, freshness, sound.
ete., has not gone unnoticed to man

either. Phenomena whose beauty

by this el

would soon be imcorporated mto
their living space and which are a
determining part of architectural

culture.



Finally, and thirdly, water 1= an
element of eternal duration since
matter is neither created nor
destroved, it 1s only transformed.
Water 1n 1ts different states
-sohid, hquid and gaseous- serves
as a vehicle to transform other
materials.

[n sum, man's need for water has
brought him 1nto continuous contact
with this element. Thanks to this
continued interaction, physical

and chemical technigques which
require this component, have been
developed. On the one hand, water
was an indispensable transforming
element in the evolution of

the characteristics of building
materials and, on the other, 1t 1=

a key component which modihes
the architectural spacy and thus,
achieves rooms of ineffable beauty
where man 15 moved. Therefore,
water affects the idea - the noun

- of architecture, summarizing its
capacity to transform matter and
space.

Unly 1n the absence or when the
bazic natural elements are scarce
does their value become palpable
(e.g. water 1n the desert; earth and
gravity 1n space; hght and fire 1n
the Poles; hght and air 1n caves
and wells, ete.). This should make
us reflect on how to make them
last because of their immense
value, even when we have them in
abundance.

En resumen, la necesidad de agua que tiene el hombre
le ha supuesto un contacto continuo con este elemento.
Gracias a esta interaccion se desarrollaron técnicas
fisicas y quimicas que necesitaban de este componente.
Por un lado, el agua supuso un elemento transformador
indispensable en la evolucion de las caracteristicas

de las materias constructivas y, por otro, es un
componente que, colaborando a que varie el espacio

de arquitectura, logra habitaciones de belleza inefable
donde el hombre es capaz de emocionarse. Por tanto, el
agua afecta a la idea —lo sustantivo- de la arquitectura
compendiando la capacidad de transformar la materia y
el espacio de esta.

Solamente ante la ausencia o cuando escasean los
elementos naturales basicos se hace palpable su valor
(Vg. El agua en el desierto; la tierra y la gravedad en el
espacio; la luz y el fuego en los Polos; la luz y el aire en
las cuevas y en los pozos, etc.). Esto nos deberia hacer
reflexionar sobre cdmo hacerlos durar por el inmenso
valor que tienen, aun cuando dispongamos de ellos en
abundancia.
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El color de la piel parte 11.

El retablo ceramico de la Capilla de
Sant Pere de la Catedral de Palma de
Mallorca del artista Miquel Barcelo.

Héctor Fernandez Elorza

LA TECNICA

Las colosales dimensiones del gran lienzo ceramico que
Barcelo ideo para la Capilla de la Resurreccion de |a
Catedral de Palma de Mallorca plantearon una serie de
retos de gran dificultad en su realizacion.

Estos se pudieron subsanar gracias a la experiencia

del ceramista italiano Vincenzo Santoriello y su taller
ubicado en la poblacidn de Vietri sul Mare de la
provincia de Catania. Un edificio construido a finales
del siglo XVIII, el capannone, destinado inicialmente

a convento, que paso a ser cristaleria a principios del
siglo XX y finalmente taller ceramico, disponiendo de
mas de 2.000 m2 para la realizacion de la piel ceramica.
En febrero de 2003, una vez que la Capilla de Sant

Pere fuese levantada tridimensionalmente, Barcelo se
traslada a Italia y empieza a trabajar intensamente en
el proyecto. Construye un ambito propio en el taller
donde trabaja con planos y bocetos sobre una maqueta
de gran dimension que le sirve de primer lienzo a sus
ideas. Las jornadas se suceden con un ritmo de trabajo
intenso, preparando Santoriello la arcilla durante la
mafiana para que Barcelo trabajase por la tarde y hasta
altas horas de la noche sobre el barro previamente
tratado. Paralelamente, se hacian muchas pruebas o
bocetos ceramicos para corroborar que el trabajo sobre
la pieza definitiva no tuviese fallos. Dichas pruebas de
gran tamano fueron al final mas de doscientas.

La técnica de trabajo de Barcelo sobre el barro no
estaba carente de dificultad, ya que quiso trabajar
sobre el enorme y pesado mural como si de un lienzo se
tratase, con una autenticidad que no permitia muchos
errores en el proceso ya que el artista no queria ocultar
nada del proceso. Asi, mediante distintas técnicas

de modelado, el artista golpeaba, fisuraba o ejercia
incisiones sobre |la parte posterior de la base de arcilla,
ayudado mediante una camara enfocando la cara

* El presente texto es la continuacion del presentado en el Volumen principal de este ndmero.
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TECHNIQUI
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modelling techniques, the artist
hammered, scratched and made
meisions on the back of the clay
base, helped by a camera focusing
on the imshed upper face and a
screen that allowed him to see the
finish as it was being made. This
large clay base had to be placed on
a scaffolding structure that allowed
work to be carried out on both
sides, which was made particularly
complex in places due to the shape
of the chapel. More than seven
kilometres of tubes were used, with
the clay surface talted over them

zo that 1t would remain firmly in
place and not suffer any alteration
through the effects of gravity.

A motorigsed bridge on rails was
incorporated over these enormous
ceramic surfaces, allowing Barcelo
to move around the whole work.

Using this technigue of working

on both sides, Barcelo was able to
nuance the moulding, correcting
and sharpening it once he had
checked the final fimizh on the upper
side, as well as finishing off the
surface with glaze, applying paint

to the clay and emploving personal
techniques, such as carving volcanic
stone into the pottery itself.

Similarly, the firing of the ceramic
pieces was a technically challenging
task. With a firing temperature

of 1050 degrees, a new bridge had
to be built to transport the pieces
within the workshop, as well as
improvising a kiln. During the firing
phase, given the size of the pieces,
cracks and fissures appeared 1n

the clay, which ended up being one
of the most salient features of the
work.

The transport of the huge ceramic
pieces to Palma de Mallorea was
not without i1ts compheations, and
a range of options was considered,
including transport by hehcopter.
Finally, 1t was decided to place
poneumatic cushions underneath
similar to those used for landing
spacecraft on Mars for the transport
and handhing of the ceramic pieces
to ensure their resistance during
their transfer in six double-axle
trucks.

Supported by 1500 steel brackets,
the ceramic preces were finally hxed
into place on the interior walls of
the Chapel of Sant Pere, confirming
that the calculations in relation to
their reduction in si1ze during the
firing process matched what had
been forecast.

superior acabada y una pantalla que le permitia ver
dicho acabado a medida que se iba realizando. Dicha
base de arcilla, de grandes dimensiones, debia a su
vez colocarse sobre una estructura de andamios que
permitiese el trabajo por ambas caras, especialmente
complejos alli donde la forma de la capilla lo requeria.

Imagen 1. Detalle retablo ceramico

Se utilizaron mas de siete kildbmetros de tubos, situando
el plano de arcilla inclinado sobre éstos para que
mantuviese su posicion y no se deformase por efecto
de la gravedad. Sobre dichas enormes superficies
ceramicas, se construyé un puente con motores sobre
unos railes para que Barceld pudiese desplazarse sobre
toda la obra.

Mediante esta técnica de trabajo por ambas caras,
Barceld podia matizar el modelado, corrigiendo y
acusando después de comprobar el acabado final en
la cara superior, ademas de rematar la superficie con
engobes, el tratamiento de pintura sobre la arcilla o la
utilizacion de técnicas personales, como fue la incision
de piedra volcanica en la propia ceramica.

lgualmente, el trabajo de coccion de las piezas
ceramicas supuso un reto técnico de gran dificultad. A
1.050 grados de coccion, se tuvo que realizar un nuevo
puente de transporte de las piezas dentro del taller,
asi como improvisar un horno. Durante la coccion,

* Vincenzo Santoriello fue el ceramista autor junto a Enzo Cucchi de los bajo relieves ceramicos de la

Estacion de Términi.
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por el tamafo de las piezas, se producian grietas y
fisuras sobre el barro, que acabaron siendo una de las
caracteristicas principales de la obra.

El transporte de las enormes piezas ceramicas a Palma
de Mallorca no estuvo carente de complejidad, llegando
incluso a pensarse en un transporte con helicoptero.
Finalmente, se decidio incluir unos almohadillados
neumaticos bajo la ceramica en su transporte y
manipulacion, similares a los que permiten el aterrizaje
de las naves espaciales en Marte, para asegurar la
resistencia de la ceramica durante su traslado en seis
camiones de doble eje.

Las piezas ceramicas se colocaron finalmente sobre las
fachadas interiores de la Capilla de Sant Pere, ayudadas
por 1.500 anclajes de acero, comprobando que los
calculos de reduccion de tamaiia por efecto de |la
coccion coincidian con lo previsto.

SINERGIAS ENTRE GAUDI, JUJOL Y BARCELO

Se plantea una sinergia, (por lo menos asi me parece
a mi), entre la intervencion de Antoni Gaudi y Josep
Maria Jujol en la Capilla Real o Mayor y la obra de
Barcelo en la Capilla de Sant Pere.

La intervencion de Gaudi y Jujol consistio basicamente
en trasladar el altar mayor a una situacion mas visible,
asi como la incorporacion en el abside de las antiguas
sillas del coro, reemplazando asi el antiguo retablo.
Supuso, por lo tanto, recomponer y adaptar los muebles
a la nueva ubicacion, pintando éstos para convertirlos
en la base de |la nueva ornamentacion de piezas
ceramicas vidriadas que se continuan pano arriba. La
operacion se completo con una enorme estructura
sobre el altar que concreta su espacio como si de un
baldaguino aéreo se tratase.

La primera sinergia entre la intervencién de Gaudi y
Jujol, y la obra de Barcelo viene determinada por la uti-
lizacion de grandes pafios de ceramica en su interven-
cion. Esto es, por supuesto, mas evidente en |la obra de
Barceld, ya que la ceramica es protagonista, pero en la
actuacion de los primeros la importancia de la ceramica
no es nada desdefable. Se trata igualmente de un gran
mural de mas de 100 m2 situado tras el altar mayor,
conformado por una amalgama de hierro forjado, pie-
zas imitando a hojas en ceramica, dorados, bajo relie-
ves, escudos heraldicos igualmente ceramicos incrusta-
dos sobre una base de mortero bastardo.

lgualmente, existe un interés por parte de los arquitec-

tos y Barcelo por utilizar los pafios ceramicos de manera
envolvente.
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SYNERGIES BETWEEN GAUDI
JUJOL AND BARCELO

There 158 a synergy, (or so it seems
to me), between the intervention o
Antoni Gaudi and Josep Maria Jujol
in the Royal or Main Chapel and
the work of Barceld in the Chapel of
Sant Pere

'
1
0l

(Gaudi and Jujol’s contribution
basically consisted of moving

the high altar to a more visible
location, as well as incorporating
the old chowr stalls into the apse,
thus replacing the old altarpiece.
This involved recomposing and
adapting the furniture to the new
location, painting i1t to make it the
base for the new ornamentation of
glazed ceramic pieces above. The
operation was completed with a
huge structure above the altar in
the manner of an aerial canopy

The first synergy between the work
of Gaudi and Jujol and that of
Barcelo 1s determined by the use
of large ceramic panels. This 1s, of
course, more evident in Barcelo's
work, where ceramics are the main
protagonist, but in the work of the
former the importance of ceramics
18 by no means neghgible. Here too.
there 1s a large mural measuring
more than 100m2 located behind
the high altar, made up of an
amalgam of wrought iron, pieces
imitating ceramic leaves, gilding,
bas-reliefs and heraldic coats of
arms also set 1n a coarse mortar

-Ili"il"'.'.

similarly, both the architects

and Barcelo have used ceramic
tiling in an all-enveloping fashion.
Indeed, this 1s one of the main
distingumishing features of both
works, The ceramics are no longer
objects but a surface, forming

a space where they are the
protagonist: an enveloping ceramic
space that radically transforms
the space, as if it were a painting
by Carl David Friedrich or Mark
Rothko. Here we find a mutual
interest in the non-defimtion and
demateriahsation of corners by

virtue of an enveloping space

i.'..i':"-'ﬂ- 156, r.l-ll.'E'l.“' F= s | l'l'i'ill' -I'-Iil.ll."‘:.i
intention to build an immaterial
space. In the case of Gaudi and
Jujol, by hanging the enormous
structure above the altar as if 1
were an aerial element. In Barcela's
work, by depicting an impression
of the seabed from the immaterial
state of a simulated immersion 1n
the water, like that of a diver. Two
similar ideas using two different
media, air and water, but with the

same result: Hoating.



A concept or reverie of IMmmersion
in sea water already used by Jujol
in the Metropohitan Theatre of
[arragona, where the ceilings
collect the waves and subtle sway
of the sea from a perspective that
suggests underwater immersion. In
other words, Jujol's horizontal root
plane 1in Tarragona finds a svnergy
in Barcelo's vertical plane in Palma
An enveloping space through the
transformation of two different

planes.

Finally, in Gaudi and Jujol’s
ceramic project in the Royal Chapel,
not a single piece 1s repeated

with the architects using many
different shades and tonalhities,
emphasising the fissures and cracks
of the ceramic pieces to imitats
nature. Their interest 1n creating

1 natural texture through the usi

of ceramics 18 matched by the large
clay cladding designed by Barcelo
formed through hammering as well
as the cracks and fissures caused by
firing, which remind us of skin, it=s
colour and 1ts scars

Who knows 1if this skin 1s the
supernatural offering us shelter
that one feels when approaching

these chapels.

Esto supone una de las caracteristicas principales en

la apreciacion de ambas obras. La ceramica pasa del
objeto a la superficie conformando un espacio donde

la ceramica es protagonista: un espacio ceramico envol-
vente que transforma radicalmente el espacio, como si
de un cuadro de Carl David Friedrich o de Mark Rothko
se tratase. Un interés mutuo por la indefinicion y des-
materializacion de las esquinas en virtud de un espacio
envolvente.

Asimismo, existe una clara intencion por parte de
ambas intervenciones de construir un espacio inma-
terial. En el caso de Gaudi y Jujol al colgar la enorme
estructura sobre el altar como si de un elemento aéreo
se tratase. En la obra de Barcelo por imaginar la per-
cepcion del fondo del mar desde el estado inmaterial
de una simulada inmersiéon en el agua, como si de un
buceador se tratase. Dos ideas iguales a través de dos
medios distintos, el aire y el agua, pero con un mismo
resultado comun: flotar. Una tematica o ensofacion de
inmersion en el agua del mar que ya habia sido utilizada
por Jujol en el Teatro Metropol de Tarragona, donde

los techos recogen las olas y sutiles vaivenes del mar
desde una perspectiva que sugiere la inmersion bajo el
agua. Es decir, el plano horizontal del techo de Jujol en
Tarragona encuentra una sinergia en el plano vertical de
Barceld en Palma. Un espacio envolvente a través de la
transformacion de dos planos distintos.

Por ultimo, en la intervencion ceramica de Gaudi y Jujol
en la Capilla Real no se repite una sola pieza, utilizando
igualmente muchas tonalidades distintas y apoyandose
los arquitectos en las fisuras y grietas de las piezas cera-
micas para imitar la naturaleza. Un interés en construir
la textura natural a traves de la ceramica que encuentra
su correspondencia en una gran piel de barro ideada
por Barcelo y construida a traves de sus golpes, vy las
grietas y fisuras provocadas por la coccion, que nos
hace recordar a la piel, su color y sus cicatrices.

Quien sabe si a esa piel de lo sobrenatural que nos da
cobijo y que uno siente al acercarse a estas capillas.
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Rehabilitacion de fachada proxima
al mar mediante aplacado ceramico y
desagues en forma de cortinas de agua

Jorge Manuel Lopez Lopez

El momento actual que vivimos en la rehabilitacion

de edificios demanda una construccion que optimice
recursos y sea respetuosa con el medio natural. Muchas
de las soluciones que vemos hoy en dia se olvidan de

la necesidad de usar materiales biodegradables y que
sepan envejecer adecuadamente, por lo que cada

vez mas se requiere una forma de rehabilitar acorde
con el paso del tiempo y sensible con la naturaleza
constructiva del edificio.

En el caso que nos ocupa, la simple rehabilitacion de
una fachada proxima al mar, se puede convertir en el
punto de partida perfecto para poner en practica dichas
premisas utilizando como principales materiales la
ceramica, la madera y el agua.

En el presente articulo se muestra la flexibilidad que
puede ofrecer un aplacado ceramico para sustituir un
antiguo aplacado de piedra; organizar un nuevo sistema
de fachada ligero, sencillo y de gran durabilidad; y
posibilitar un sugerente sistema de desagiie perimetral
en forma de cortina continua de agua, sustituyendo de
este modo al conocido mechinal de desagitie.

Partiendo de una campana pericial precisa para
conocer el estado del edificio, la nueva barandilla de
acero galvanizado en caliente y protegida mediante
un sistema duplex, proporcionara el nuevo marco de
apoyo para un nuevo sistema de fachada ventilada
mediante placas ceramicas sinterizadas y fabricadas
100% con materiales reciclados. Paralelamente por el
interior se organizara todo un sistema de desagtlie que
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Imagen. 1: Detalle de perfil perimetral
IPN-120
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The current moment we hve in the
rehabilitation of buildings demands
a construction that optimizes
resources and shows respect for the
environment. Manyv of the solutions
that we can see today forget

the need of using hiodegradable
materials capable of getting old
properly, so there 15 an increasing
need to renovate constructions in
accordance with the trace of time
and closer to the constructive
nature of the building.

In the present case, the simple
restoration of a facade near the sea,
may represent the perfect starting
point to implement these premises
using as main materials: ceramics,
wood and water.,

This work shows the flexabihity
offered by ceramic panels replacing
an old stone cladding; organizing

a new syvstem of hght, simple and
durable ventilated facade; and
generating a suggestive perimeter
drain system through continuous
curtains of water (replacing in this
way the very well-known sink hole).
Starting from an expert appraisal
needed to know the building status,
the new hot dip galvanized steel
railing, protected by a duplex
svetem coating, will provide the
new framework to support the

new ventilated facade system
using sintered ceramic panels, all
of them manufactured from 100%
recyvcled materials. Parallel to thas,
inside the sills, a whole drainage
system will allow on rainv davs to
contemplate the facade as a mosaic
of flowing water curtains dripping
at different heights.

According to the Department of
Architecture and Housing from
the Promotion Ministry, during
2013 the spending in buildings
renovation exceeded the money
invested in new buildings
construction . On the other hand, if
we analyze the current regulation
for this kind of works and compare
it with other European standards,
we can clearly understand the
urgent need for puidelines to



manage the development of
rehabilitation projects, as well

as promoting economic aid to
encourage the recovery and
rehabilitation of all our large
housing stock.

Even if we read the different
European and national regulations
for rehabilitation, we can see a
philosophy based almost exclusively
on reducing the energy demand at
the expense of increasing economic,
material, and space resources.
Thereby, the current absence of a
specific regulation for these kind of
works makes many contradictory
situations arise, such as the case
of improving thermal wrapper of

a building at the cost of sacrificing
its structural situation; applying
the current earthquake regulation
on buildings whose construction
system 18 based on traditional
materials hke adobe or stone
masonry walls; or even the absence
of domotic regulations to control
energy losses. It seems that all
these documents tend towards a
model of

regulation based on reducing energy
consumption by increasing the
=spending on materials production,
independently of quality,
biodegradability and compatibility
of them.

In the present case, the study of
materials and the above-mentioned
aspects were critical to develop

the construction system for

the new building wrapper. The
characteristics of the environment
where the building stood, and

the source of its injuries, made

us to mvest an important effort

in studying the quality and
effectiveness of the materials used.
So, 1in order to repair and replace
the damaged elements we chose to
use natural materals undergo new
transformation processes. This way
thev could be apphed 1n flexable
construction systems that would
mmprove the thermal and structural
condition of the building.

The goal was to recover a building
near the beach of San Juan 1n
Ahecante whose age was 40 vears.
The 13 storey property was formed
by perimeter terraces, and the

last 4 of them were laid out ke
steps up the roof. On the other
hand, 1t was risen according to the
traditional type of construction in
the area: metal structure, internal
bodv made of bricks and perimeter
parapets covered with sandstone
cladding, After a concise expert
appraisal where all injuries data,
trials and tests were collected,

we could diagnose the source of
some observed damages. In the
case of bricks, they were suffering

permitira en dias de lluvia contemplar la fachada como
un mosaico de cortinas de agua discurriendo a distintas
alturas.

Segun datos del departamento de Arquitecturay
Vivienda del Ministerio de Fomento, durante el afio
2013 el gasto invertido en rehabilitacion supero al de
obra nueva . Si por otro lado analizamos la normativa
vigente en este tipo de obras y la comparamos con el
resto de normativas europeas, podemos comprender
claramente la necesidad urgente de unas directrices
que guien la ejecucion de los distintos proyectos de
rehabilitacion, asi como fomentar ayudas econdmicas
que incentiven la recuperacion y readaptacion de todo
nuestro amplio parque inmobiliario.

Incluso de la propia lectura de las distintas

normativas europeas y nacionales relacionadas con

la rehabilitacion, se desprende una filosofia basada
casi exclusivamente en reducir la demanda energética
a costa de mayor sacrificio econémico, material y
espacial. De este modo, la inexistencia actual de

una normativa especifica de rehabilitacion hace

gue en muchos casos se produzcan situaciones un
tanto contradictorias, como es el caso de mejorar la
envolvente térmica de un edificio a costa de sacrificar
la situacion estructural del mismo; aplicar una norma
sismo resistente a edificios cuyo sistema constructivo se
basa en materiales tradicionales como el adobe, tapial
o muros de mamposteria; o incluso la inexistencia de
una normativa obligatoria en domadtica que regule las
pérdidas energéticas.

1 Fuente: articulo de La Vanguardia “La rehabilitacion supera a la
construccion de obra nueva”; 07/05/2013; autora: Rosa Salvador.

Imagen. 2: Vista del edificio en fase de
saneado de antepechos
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Parece que tendemos hacia un modelo de normativa
basado en reducir el gasto energético a costa de

un mayor gasto en produccion de materiales,
independientemente de la calidad, biodegradabilidad y
compatibilidad entre éstos.

En el caso que nos ocupa, el estudio de materiales

y los aspectos mencionados anteriormente, fueron
decisivos para idear el sistema constructivo de la nueva
envolvente del edificio a reparar. Las caracteristicas
del ambiente donde se situaba el edificio, y el origen
de las lesiones que éste presentaba, suponia invertir
un esfuerzo importante en el estudio de la calidad y
eficacia de los materiales empleados. De este modo
para reparar y sustituir los elementos lesionados se
opto por emplear materiales naturales sometidos a
nuevos procesos de trasformacion, y aplicados en
sistemas constructivos flexibles que mejorasen la
situacion térmica y estructural del edificio.

2 CAMPANA PERICIAL - DIAGNOSTICO

Se trataba de recuperar un edificio de viviendas
proximo a la playa de San Juan en Alicante de unos
40 afios de antigliedad. El inmueble constaba de 13
plantas, cuyas 4 ultimas iban escalonandose en altura
para dar lugar a una serie de terrazas descubiertas. Por
otro lado, la tipologia constructiva era la tradicional

de la zona: estructura metalica, cuerpo interno de
ladrillo caravista y terrazas perimetrales con antepecho
revestido de aplacado de piedra arenisca. Tras una
concisa campana pericial donde se indicaron las

catas y ensayos a realizar, se pudo diagnosticar el

origen de algunas de las lesiones observadas. En el

caso del ladrillo, éste estaba sufriendo un proceso

de meteorizacion en el que las sales de cloruro
provenientes de la humedad del mar habian cristalizado
en el interior de la fabrica de ladrillo, por lo que |a
porosidad de algunas piezas habia aumentado y parte
de su cara superficial se estaba erosionando. Por otro
lado, algunas placas pétreas de los antepechos se
habian fisurado y desprendido. En este caso se trataba
de placas de piedra caliza blanca de 2cm de espesor
ancladas al antepecho mediante alambre galvanizado

vy pequeiio taco de madera en el interior de cada pieza.
A la inestabilidad del sistema de anclaje anterior habia
gue sumar la oxidacion de las barandillas empotradas
en la fabrica del antepecho y el deficiente sistema de

v

Imagenes. 3 (izquierda) y 4 (derecha): Lesiones en fabrica de ladrillo y aplacado de piedra

existente
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weathering processes in which

the chloride from the seawater
humidity had erystallized inside the
brick, so that the porosity of some
pieces had increased and part of
their surface were deteriorating. On
the other hand, some stone panels
detached. The panels were made

of 2em thick sandstones anchored

to the outer wall of the parapets
using galvanized wire and small
wooden anchor brackets inside each
piece. Besides the instability of the
previous system, we had to take into
account the raihing oxadation placed
mside the parapets and the poor
water drainage system In terraces
which was causing corrosion 1n the
metal structure of the building.

Layver and space

Focusing on the previous imjuries
1t was evident that the perimeter
metal beams, mainly composed

by IPN-120, were sulfering severe
corrosion in those points near th
drain holes where we could observe
poor sealing. At the same time, we
noticed that the structural damags
was much more severe on the main
facade facing the sea (east facade),
and this damage increased as we
got the upper floors. As it was
confirmed, the prevailing winds
conditions i that facade and the
temperature changes, had been
the ingredients causing the severe
damages in the metal structure
and the instability in the existing
stone cladding. It 18 curious to note
that, while injuries of this kind
became more evident on the east
and south facades, the weathering
process 1n the brick masonry

was deeper on the north facade
where the permanence of humidity
and moisture had cracked many
more brick surfaces. To solve this
pathology, the detailed status of
each brick was analvzed, replacing
the damaged ones for other chnker
bricks much more suitable for
aggressive environments. The rest
of the bricks were washed deeply
and impregnated with a water
repellent primer.

In the case of the new skin
replacing the old stone cladding,

It was necessary to create a new
system that besides complying
several construction regulations.
remnforced the structure and fixed
the dramage system in terraces.
With all the wade stock of matenals
existing 1n the current market
finally we selected the materials
according to three main factors:
the location where the building
was placed, the source and features
of the pathologies degrading

the bmlding and the original
constructive nature of the building.
This way we thought about natural



materials, recvelable, long-lasting
and able to reflect the trace of time,

spmething that we began to call

“living materials” compared to other

materials called “1nert”.

The current raihing was formed bv
metal profiles placed in vertical and
wooden guardrails from Oregon
pines. With almost 40} years since
they were placed, these guardrails
had a perfectly recoverable state,
=0 we chose to sand and plane them
and 'HIE.I:_'-L several coats of Open-
pored woodstains . Besides the
aesthetic warmth of wood on the
facade, this material supposed an
optimum choice from a structural
point of view since it involved

light own weight. The structural
reinforcement would be given
throughout the new raitling that
completely replaced the previous
one. Un one hand, this railing
enhanced the stability of existing
parapets through a mesh system
composed of fiberglass anchored

to 1t, and secondly the railing
worked as a metal truss, capable
of balancing the bending moments
1n certain cantilevers and corner 1n
terraces, where from the beginning
we could observe eracks 1n bricks
walls due to excess deformations.
The new railing assured the
compliance of regulations regarding
to scalabilhity, security, stability
agamst hornzontal thrust and use.
Each of its metallic elements would
be protected by a duplex system
consisting of a hot dip galvamzed,
AN epoXy primer as a joint bridge
and two coats of enamel based on
acryvhe resins. Thereby we chose a
modular structure for the railing 1n
order to minimize the use of welds
during the work, making the most
of the joints and connections with
stamless steel screws.

Using this type of surfacs
protection, we followed the line of
applyving recyelable materials as
zine, because this element, as well
as the steel it wrapped around, can
be recycled mndefinitely without
any lack of 1ts physical or chemical
properties.

Finally, once we formed the metal
frame to reinforce the structure and
the brick walls of the parapets, 1t
was executed a ventilated facads
system based on an anodized
Aluminum substructure with
hidden moorings and a sintered
ceramic cladding of 6mm thick.
The sintering process requires the
material powder (silica, feldspar
clay and other natural minerals)
and emulates within hours

what nature gets in millenma,

1.2.. by combining pressure and
temperature (below the melting
temperature) gets a sohd, durable
and non-porous material. This
material seemed to be the finest one

evacuacion de aguas en terrazas que estaba provocando

la corrosion puntual de parte de la estructura metalica
del edificio.

Centrandonos en estas ultimas lesiones, era evidente
que los perfiles metalicos perimetrales compuestos

en su mayoria por IPN-120, estaban sufriendo

una corrosion severa en los puntos cercanos a los
mechinales de desaglie, donde se observaba una
deficiente estanqueidad. Al mismo tiempo se observaba
que el dafio estructural era mas severo en la fachada
principal que daba al mar (fachada Este), y que éste iba
gradualmente aumentando a medida que se ascendia
de planta. Tal como se pudo comprobar, los vientos
predominantes en dicha fachada, asi como los cambios
térmicos, habian sido los ingredientes que mas habian
castigado la estructura metalica y la estabilidad del
aplacado existente. Es curioso resefiar que, asi como
las lesiones de este tipo se hicieron mas patentes en las
fachadas Este y Sur, la meteorizacion de la fabrica de
ladrillo era mas profunda en la fachada Norte, donde la
permanencia de humedad habia procurado la fisuracion
de muchas mas piezas de ladrillo. Para subsanar esta
patologia se analizé el estado pormenorizado de cada
ladrillo sustituyendo los mas defectuosos por otros
ladrillos klinker idoneos para los ambientes mas
agresivos. El tratamiento para el resto de ladrillos
consistio en un lavado en profundidad junto a la
aplicacion de un tratamiento hidrofugante.

En el caso de la nueva envolvente que sustituiria al
aplacado deteriorado, habia que idear un sistema que
ademas de cumplir distintas normativas, consiguiera
reforzar la estructura y solucionar el sistema de
evacuacion de aguas de lluvia en terrazas. Frente a la
gran variedad de materiales existentes en el mercado
actual, finalmente a la hora de seleccionarlos se
tuvieron en cuenta tres factores fundamentales: el
lugar donde se situaba el edificio, el origen de las
patologias que lo habian degradado y |la naturaleza
constructiva original del edificio. De este modo se
penso en materiales naturales, reciclables, de gran
durabilidad, pero que a la vez fueran capaces de reflejar
el paso del tiempo, lo qgue empezamos a denominar
como “materiales vivos” frente a otros materiales que
denominamos “inertes”.

3 INTERVENCION A PARTIR DE MATERIALES VIVOS

La barandilla actual estaba formada por perfiles
verticales metalicos y barandales de madera de

pino de Oregon. Con casi 40 afios desde que fueron
colocados, dichos barandales presentaban un estado
perfectamente recuperable, por lo que se opto por
lijarlos, cepillarlos y aplicarles varias manos de lasur
a poro abierto . Ademas de la calidez estética que
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suponia la madera en la fachada, ésta se presentaba
como un material optimo desde un punto de vista
estructural ya que suponia poco peso propio. El
refuerzo estructural vendria dado a través de la nueva
barandilla que sustituiria completamente a la anterior.
Por un lado, esta barandilla reforzaba la estabilidad de
los antepechos existentes mediante un sistema de malla
de fibra de vidrio anclada a la misma, y por otro lado la
perfileria actuaba a modo de viga en celosia, capaz de
equilibrar los momentos flectores en ciertos voladizos

y terrazas en esquina, donde desde el principio se
habian observado fisuraciones en la fabrica por exceso
de deformacion. La nueva barandilla garantizaria el
cumplimiento de todas las normativas en cuanto a
escalabilidad, seguridad ante empujes horizontales y
utilizacion de uso. Cada uno de sus elementos metalicos
irian protegidos mediante un sistema duplex formado
por un galvanizado en caliente discontinuo, una
imprimacion epoxi a modo de puente de union y dos
manos de esmalte basado en resinas acrilicas. De este
modo se opto por modular la estructura de la barandilla
con el fin de evitar al maximo las soldaduras en obra,
consiguiendo que la mayor parte de las uniones se
realizaran con tornilleria de acero inoxidable.

Con este tipo de proteccion superficial seguiamos en la
linea de utilizar materiales facilmente reciclables ya que
el zinc, metal reciclable por naturaleza al igual que el
acero al que protege, puede reciclarse indefinidamente
sin pérdida alguna de sus propiedades fisicas o
guimicas.

Finalmente, una vez constituido el armazon metalico
gue reforzaria tanto la estructura como los antepechos
de fabrica existentes, se ejecuto un sistema de fachada
ventilada conformada por una subestructura de
aluminio anodizado con anclaje oculto y un aplacado
ceramico sinterizado de 6mm de espesor. El proceso
de sinterizacion requiere del material en polvo (silice,

2 Los ladrillos klinker son fabricados mediante extrusionado de una
mezcla de arcillas especiales y agua. Tras el secado del agua afiadida
para la extrusion, son cocidos en un horno tunel, en atmosfera
oxidante y a temperaturas por encima de los 12002 alcanzando
un estado de gresificacion que le confieren gran resistencia (40N/
mm2), densidad superior a 2Kg/dm3 y escasa absorcion de agua

(6%). tolerancias citadas. Las juntas de mortero son de 17 mm en las
dos zonas del muro.

:i' II
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Imagenes 5 (izquierda) y 6 (derecha): Estructura de aluminio para sujecion de aplacado
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for the needs of generating a hight
system, 100% natural, waterproof
and weatherproof due to its low
porosity. Each panel of the cladding
was reinforeed on 1ts inner surface
with fiberglass, and all of them were
hung from a suspended anchoring
system inserted into gaps, which
meant a fully mechamzed process

able to reduce costs and work time

Usually when developing a covering
of this type, the modulation of

each panel in the cladding must
consider the pace generated by the
pre-existence of perimeter drains,
however, 1n our case this condition
was difficult to be apphed because
of the need of generating new drains

in some other are

s, In addition. 1n the case

of mammtaming the location of the
drain holes on the facades, 1t should
be taken mto account an additional
work brought by the mechamzation
or execution of holes 1n the cladding,
as well as the development of a less
clean facade with different drain
holes randomly located. Therefore,
we should create a lexable, clean
and continuous system which fimsh
had to be independent of the pac

1As ljl Lerraces

generated by perimeter drains. So
1t was proposed to use the mnner
chamber from the ventilated facade
as the mamn dramnage channel. This
way. each of the drain holes poured
the rain water into this perfectly
waterproofed chamber, and from
there the water was driven to a
lower aluminum tray wl
was concentrated to finally run
through a 2cm slot generated
between the tray raindrop and

the lower edge of the cladding.
Theretore, this Hexable system
allowed to evacuate ramnwater from
any point 1n the terraces, achieving
a continuous and clean facade
without drain holes. The ventilated
facade stood out 10em from the
original, so, when evacuating, the

rain water fell as

WhNneres watex

a vertical curtain
in front of the existing terraces,
Thanks to the perimeter drains
dimensions, the maintenance and
registration of the inner chamber
could be carred out easily, although
we contemplated the possibility of
disassembling parts of the lower

alumimmum tray.

After performing some flowing tests,
the drainage system was refined

till becoming the final system 1n
which water 1s distributed hinearly
all along the different panels of

the ceramie cladding. It 18 in these
specific areas when on rainy days,
vou can stare at the sea throughout
a series of curtains of water Howing
with different intensity



feldespato, arcilla y otros minerales naturales) y

emula en unas horas lo que la naturaleza consigue en
milenios, es decir, mediante la combinacion de presion
y temperatura por debajo de la de fusion, consigue un
material solido, duradero y poco poroso. Este material
se presentaba como el idoneo para las necesidades de
generar un sistema ligero, 100% natural, impermeable
y resistente a la intemperie debido a su escasa
porosidad. Cada pieza del aplacado estaba reforzada en
su trasdos con fibra de vidrio, y todas ellas disponian
de hendiduras con anclaje de cuelgue por el interior,
lo cual suponia un proceso de montaje totalmente
mecanizado y de gran facilidad, reduciendo costes y
tiempo de ejecucion.

Normalmente al idear un revestimiento de este tipo,
la modulacion de cada una de las piezas del aplacado
debe contemplar el ritmo generado por la pre-
existencia de mechinales de desagiie, sin embargo,
en nuestro caso ese ritmo se rompia constantemente
ante la necesidad de realizar nuevos desaglies en
ciertas zonas de terrazas y cubiertas. Ademas, en el
caso de respetar la ubicacion de los mechinales en
fachada, se debia tener en cuenta un trabajo afadido
de mecanizacion o ejecucion de perforaciones en el
aplacado, asi como la conformacion de una fachada
menos limpia, con distintos mechinales ubicados de
forma un tanto aleatoria. Se debia generar por tanto
un sistema flexible, limpio y continuo cuyo acabado
fuera independiente del ritmo de los desagilies
perimetrales. Para ello se propuso utilizar la camara
interior de la fachada ventilada como colector principal.
De este modo cada uno de los desagiies vertia el
agua hacia el interior de dicha camara perfectamente
impermeabilizada, y desde alli el agua llegaba a una
bandeja inferior de aluminio donde se concentraba
para discurrir finalmente a través de la ranura de
2cm generada entre el goteron de dicha bandeja

y el canto inferior del aplacado. Se conseguia, por
tanto, un sistema flexible capaz de evacuar el agua de
lluvia desde el punto que se quisiera, manteniendo
exteriormente una fachada continua y limpia sin
mechinal alguno.

.. Y . -
Imagenes 7 (izquierda) y 8 (derecha): Vista interior de aplacado reforzado con fibra de
vidrio; Sistema de anclaje oculto para aplacado

ACTAS CONGRESO CERAMICA ¥ ARQUITECTURA 29



La fachada ventilada sobresalia unos 10cm respecto
de la original, por lo que, al evacuar, el agua caia a
modo de cortina vertical por delante de las terrazas
existentes. Gracias a las dimensiones de los desagues
perimetrales, el mantenimiento y registro de la cdmara
interior se podia llevar a cabo facilmente, aunque
también se contemplo la posibilidad de desmontar
parte de la bandeja inferior de aluminio.

Tras la realizacion de algunas pruebas de desaglie, el
sistema de evacuacion se fue perfeccionando hasta
llegar al sistema final en el que el agua se distribuye
linealmente a lo largo de distintos modulos del
aplacado. Es en estas zonas concretas donde en dias de
lluvia, se puede contemplar el mar a través de una serie
de cortinas de agua que van discurriendo con distinta
intensidad.

mn == : -_d-_?b::-_:-‘-_'lh-;__-

Imagen 9: Sistema de desagiie interior en fachada posterior
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Imagen 10: Primera planta del edificio con el resultado final.
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Los muros de ladrillo de Josef Albers:
reflejo ceramico de la plastica abstracta

Maria Pura Moreno + Maria José Climent

Esta comunicacion analiza los referentes plasticos

de los muros de ladrillo realizados por Josef Albers
(1988-1976) que constituyen el corolario de sus
investigaciones en torno a la construccion, la forma vy el

color.

Estas piezas ceramicas consiguen materializar
tridimensionalmente los conceptos experimentados

en sus practicas —artisticas y docentes- que abarcaron,
desde el vidrio, el plegado del papel o metal y toda

su pintura abstracta, hasta las experiencias de tejido
realizadas, bajo las mismas premisas, por su companera

Anni Albers.

En sus cursos, primero de la Bauhaus y después por
Norteamérica, Josef Albers abogaba por una educacion
artistica dirigida al autodescubrimiento critico; primaba
la atencion al campo visual a través de la linea, el color,
la textura, el timbre o el ritmo. Estos mecanismos eran
teorizados en funcion de las caracteristicas intrinsecas
del material con el objetivo de explotar al maximo la
potencialidad de su forma y motivar al alumno hacia un

pensamiento constructivo.

“El material ha de ser trabajado de tal modo, que no
se desperdicie nada: la economia es el mas elevado

principio”.

Esta idea referida al fomento de |a creatividad y a

la austeridad material aparece en los seis muros de
ladrillo construidos donde busca con medios minimos
provocar efectos maximos. Dichas obras murarias
pertenecen a la misma época -etapa americana- que
sus investigaciones en torno a la interaccion del color,

Imagen 1 (izquierda). América, 1950. Relieve mural de ladrillo disefiado por losef

Albers, Harkness Commons Graduate Center, Universidad
Massachussetts. Imagen 2 (derecha), Loggia Wall, 1967. Muro de la logia disefiado por

Josef Albers.

34 ACTAS CONGRESO CERAMICA Y ARQUITECTURA

de Harvard, Cambridge,

This lecture analyzes the different
plastic brick walls made by Joset
Albers (1988-1976). These pieces
are the corollary of his research on
construction, shape and color.
These ceramic pieces achieve to
materialize the concepts he use

to study 1n his practices —artistic
and teaching- in three dimensions.
These practices include, from glass,
paper or metal folding and all his
abstract painting, to the experiences
of tabric made under the same
premises, for his companion Anm
Albers.

In his courses, first of the Bauhaus
and later by North America,

Jozef Albers defended an artistic
education focused to critical
self-discovery; paying particular
attention to the visual field through
line, color, texture, timbre or
rhythm. These mechanisms were
theorzed taking into account the
intrinsic characteristics of the
material. in order to fully exploat
the potential of its shape, and
always trving to motivate students
toward constructive thought.

“The material must be working

in such a way that nothing be
wasted: the economy 1s the highest
principle”.

The 1dea about the promotion of
creativity and material austerity
appears in the six brick walls bualt,
where trying to get maximum
impact by minimal media. These
works belong to the same time as
his research on the interaction of
color. These were: the part named
America, 1950 (Fig. 1), located af
the Harvard Graduate Center,

the Logga Wall of Rochester
Institute of Technology, 1967 (Fig.
2) the chimneys of two houses

of Connecticut, the altar of the
presbytery St. Patrick's cathedral
in Oklahoma City, 1961 (Fig. 3)
and, finally, a free wall located on
the campus of Stanford Umiversity
(Palo Alto, Cahformia) -work
posthumounsly completed in 1980
(Fig.4).

INTEGRAL ARCHITECTURE AND
CRAFTS

The teaching model of the Bauhaus
sought to put art in the service of
architecture. In his preliminary
course, Josef Albers tried to
overcome the academic distinction
between art and craft betting on the



integration of both.

“... 1 think any design organically
bound to an architectural structure
must be related to the structure,
whether that design should enhance
or supplement. amend or correet,
the appearance or function of the
affected building or space ..."

As a teacher, Albers drove the
experimental nature of creative
work and the education of the
student's senses. He conceives
manual labor as a big educational
value. In his reflections he warned
that the architectural learming
should be encouraged by a manual
practical basis,

“... Students should learn
architecture and design, by means
of the material, to produce, as well
as to understand the space destined
to the shelter. Basic studies of
construction (capacity-related
materials) and combination studies
(around appearance) should precede
any industrial or architectural
zpecialized design...”

The main purpose of hiz work was
to find an absolute language. And
=0, from their pieces of colored glass,
going through all 1ts -Lanear Seres,
Bipolars, Variations, Constellations
or Homages to the Square-, the
theme was constant: unstable
surfaces, economy of means and
search for optical effects. All thas
was experienced by the combination
of textures, alternating between
opacity and translucency, chromatic
interaction, abstract geometry of
the forms, or the reactions from

the perception between figure and
background.

That universal projection,

away from any historicism,

was discovered by Anm Albers

and .Josef on their many trips

to Mexico and Latin America

since 1935. Geometric shapes of
pre-Columbian eultures (Fig.5),

the spatial arrangement of its
architecture and the chromatic
composition of Latin American
textiles were a stimulus reflected in
his paintings, murals and textiles.
Both they felt recognized in the
culture of this civihization. They
warned the existence of a timeless
language capable of underhining
the conceptual power of vernacular
architecture or the reflective
intensity of the excellent and
refined textiles from pre-Inca Peru.
In this sense Albers says, by the
way of the past, present and future
creation:

“... Important architecture

-exterior or interior, present or
past- represents self confidence.

[t 15 discovery and invention. It
looks forward instead of looking
backward. Continue the tradition 1=
to create, not to revive .

Under these previous hypotheses,

y fueron: la pieza denominada America, 1950 (Fig.1),
situada en el Harvard Graduate Center, la Loggia Wall
del Rochester Institute of Technology, 1967 (Fig.2) las
chimeneas de dos casas de Connecticut, el altar del
presbiterio de |la catedral de San Patricio de Oklahoma
City, 1961 (Fig.3) y, por ultimo, un muro exento situado
en el campus de la Universidad de Stanford (Palo Alto,
California) -obra péstuma terminada en 1980- (Fig.4).

Arquitectura integral y artesana

El modelo docente de la Bauhaus consistia en poner el
arte al servicio de la arquitectura. Josef Albers en su
curso preliminar -Vorkurs- traté de superar la distincion
academicista entre arte y artesania apostando por la
integracion de ambas.

“...Creo que cualquier disefio unido organicamente a
una estructura arquitectonica debe guardar relacion
con esa estructura, independientemente de que dicho
disefio deba realzar o completar, modificar o corregir, el
aspecto o la funcion del edificio o espacio afectado...”

Como pedagogo, Albers impulso el caracter
experimental del trabajo creativo y la educacion de los
sentidos del alumno. El concebia al trabajo manual

un valor educativo extremo, y en sus reflexiones
advertia que el aprendizaje arquitectonico debia estar
fomentado por una base practica manual.

“...Los estudiantes de arquitectura y disefio deben
aprender, con el material, a producir, tanto como

a comprender el espacio destinado al refugio. Los
estudios basicos de construccion (relacionados con

la capacidad de los materiales), asi como los estudios
de combinacion (en torno a su apariencia), deberian
preceder a cualquier diseio especializado industrial o
arguitectonico...”

Encontrar un lenguaje absoluto fue el principal objetivo

Imagen 3 Mural del altar de San Patricio,
1961. Mural de mamposteria de ladrillo
disefiado por Josef Albers. Iglesia de
St.Patrick, Oklahoma City.
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we analvze the Josef Albers's brick
walls and we wonder which were
its most direct plastic background
executed both by himself and by
his wife Anni Albers with which he
shared, competed and collaborated
1n artistic creation and teac |T.-!1;_t

B

- —

""" = —— BRICK WALL versus STAINED-
GLASS , PAINTING, TEXTILE
ART, AND PHOTOGRAPHY
America, Harvard Graduate Center
Walter Gropius ordered to Josef
Albers a mural for the common
room of the Harvard Graduate
Center in 1949 .
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Imagen 4 Muro exento, Josef Albers, 1980. Stanford University, Palo Alto, California. . that reduced its role to reveal a
story through an illustration. For
Albers, the simple transposition
de su obra. Y asi, desde sus piezas de vidrios de colores, " coecl pamiing o ascliinchure
supposed an exercise without

pasando por toda su pintura -Series Lineales, Bipolares, iatinl hask, 56 R sgnioah
Variaciones, Constelaciones u Homenajes al Cuadrado-,  was not a mural art or design as

la tematica era constante; la inestabilidad de las AT S S
superficies, la economia de medios y la busqueda de which the “mumpa™is seapected and
efectos opticos. Todo ello se experimentaba gracias a la proserved as far as possible...”
combinacién de texturas, la alternancia entre opacidad | " e i e Bamenco,
y traslucidez, la interaccion cromatica, la geometria order, and ereated in the wall itself,
abstracta de las formas o las reacciones provocadas por 'I"lﬁ_':fl’f:.‘ll__']'l'“__‘.;;]'I'f]\?_i';_:_‘_;' . :‘*j"jfl‘:;‘{'ji

la pErCEpEiﬁn entre ﬁgura Y fondo. [u-I---.-|l_|*-;-.:-L'{.-ns;;l n-’r'r:al i-:-1]'1:_-;:c.- :-l[ a
depth of two inches and a halt

Esa proyeccion universal, alejada de cualquier The size of the mural was 2,30m x
historicismo, fue descubierta por Anni y Josef Albers 2,50m, but as he himself said:

en sus numerosos viajes a México y Latinoamérica iy i A
desde 1935. Las formas geomeétricas de las culturas I gave it the name of America’
precolombinas (Fig.5), la ordenacion espacial de su i stractural arrangement was
arquitectura y la composicidn cromatica de los tejidos R i P g
latinoamericanos supusieron un estimulo reflejado forcing to respect its composition
en sus pinturas, sus murales y sus textiles. Ambos W lhil“]‘f S

se sintieron reconocidos en aquella civilizacion y tsickisasol the twn ot —low aid
advirtieron de la existencia de un lenguaje atemporal top- delimiting it. And the width
capaz de subrayar la potencia conceptual de la L e
arquitectura vernacula labrada o la intensidad reflexiva brick, more thicknesses of boards;
de los excelentes y refinados textiles preincaicos del - LB HEEC T o
Peru. ize (Fig@).
En ese sentido Albers afirmaba a proposito del pasadoy 11 vecult wae o lishtened wall

la creacion presente y futura: made by a rhythmic composition of

vertically equal openings separated
“...La arquitectura importante, exterior o interior, by the height of a brick wall. The
presente o pasada, representa la confianza en uno I T T e
mismo. Es descubrimiento y es invencion. Mira hacia avtive plasticity was helbed by e
adelante en lugar de hacia atras. Continuar la tradicion PSR A T
es crear, no revivir” . ]
Bajo estas hipotesis previas analizamos la obra ceramica  Thore were many referents for this
de Josef Albers y nos preguntamos cuales fueron sus piece. These references include the
antecedentes plasticos mas directos ejecutados tanto ettt b e
por él mismo como por su compafera Anni Albers con They had madea-trip i 1595 by
la que compartia, competia y colaboraba en la creacion ~ the Htalian Tuscany which provoked
arti'stir:a y Ia labor docanta. a great influence on their work, “...
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The visual impact that produced the

cutting of the facade of the Basihea

of Santa Croce and the bands of the

Duomo cathedral led them to adopt
the strategv of the bands 1n their
work ...

America brick wall presents
conceptual similarities to the early
works of Josef Albers —Bauhaus
stage- made with pieces of glass, as
‘Park” or the stained-glass windows
of the staircase of the Grassi
Museum 1in Leipzig —destroyed 1n
1944 (Fig.7). In both, the 1mitial
spontaneity, close to German
expressionism exercises with traces
of colored glass assembled with
brass was replaced by a logical and
tectonic orgamization linked to the
orthogonal lead metal frame that
assumes the task of imposing order
But the analogy of this wall 1s
more evident with the opague glass
paintings where Josef Albers, with
a background of a color, introduced
horizontal bands of two colors
contributing spatiahty. These
works allow a calhibrated accuracy
thanks to the technique of cutting
templates and thanks to polished
sandblasted. The architectural
imprint of designs as Upward
(1926), Fugue (1926), Pergola
(1928), Tectomic Group (1925) or
Factory (1925), 1s similar to the
zet of relationships between figure
and background in America brick
wall. Same concepts -bands, ordered
structure, depth, spatial perception-
also appear mm manually woven by
Anni Albers textiles as Black Whits
and Yelow o Black White and Red
(1926). In all the warp and weft
itself provides the structural matrix
of the work, as the brick wall joints
imposed a logical sequence (Fig.8)

(College of Science’s Loggia at
Rochester Institute of Technology
New York

The brick wall of the Logea at
Rochester Institute of Technology
(1967 allows Josef Albers to
Investigate a new solution,
proving with it the multipheity of
possibihities offered by variations.
The rotation of the bricks of the
upper and lower half of the wall
in opposite directions favored

an ornamental and monumental
appearance without adding any
other material.

The kinetic effect due to the

rotation of the parts —bricks- of a
whole system —brick wall- confirmed
economic possibility of multiplying

the perception of the eve of the
beholder, depending on the position
and orientation of viewing.

Plastic referents of this wall are

Muro versus vidriera, pintura, tejido y fotografia
America, Harvard Graduate Center

En 1949, Walter Gropius encargo a Josef Albers un
mural para la sala comun del Harvard Graduate Center .

Su intencion era evitar pinturas parietales que
redujeran su funcion a revelar una historia a través de
una ilustracion. Para Albers, la trasposicion de la pintura
del caballete a la arquitectura suponia un ejercicio sin
fundamento espacial. Por eso, su planteamiento no

fue realizar un mural como arte o disefio aplicado a

la arquitectura sino al contrario “...hacer un mural de
verdad, en el que se respetara y preservara el murus en
la medida de lo posible...” .

Para dicha pieza, él escogio el aparejo flamenco como
orden estructural subyacente y cred, en el propio muro,
un dibujo delineado gracias a las sombras aparecidas al
retranquear algunos de sus ladrillos a una profundidad
de dos pulgadas y media.

La dimension del mural era de 2,30m x 2,50m, aunque
como él mismo advirtio:

“...para mila composicion presenta crecimiento; quiza
crecimiento estructural. Yo le di el nombre de América”

Su disposicion estructural estaba acentuada por las
juntas horizontales que dominaban visualmente
obligando a respetar su composicion. El tamano de los
huecos fue fijado con una altura igual a la del ladrillo
mas el espesor de las dos juntas -inferior y superior-
que lo delimitaban. Y una anchura restringida a la
medida del ladrillo, es decir, a longitudes de soga y
media soga (tizon), mas los espesores de las juntas;
aungue a esas unidades anadié en alguno casos 3/4y
1/4 de soga que fueron cortados a medida (Fig.6).

El resultado fue un muro aligerado a través de una
composicion ritmica de huecos iguales en vertical
separados por la altura de un ladrillo. Y la combinacion
entre materia, vacio, luz y sombra favorecia una
plasticidad activa ayudada por el principio econdmico
de sustraer lo existente sin afladir ningun elemento
extrano.

Los referentes de esta pieza eran multiples y abarcaban
el recorrido plastico de la obra tanto de Josef Albers
como de su companera Anni.

Ambos habian realizado en 1925 un viaje por la Toscana
italiana que tuvo una gran influencia en sus obras

de entonces, “...el impacto visual que les produjo el
despiece de las fachadas de la basilica de |la Santa Croce
y las bandas de |a catedral del Duomo le llevé a adoptar
la estrategia de las bandas en su trabajo...”
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El muro América presenta similitudes conceptuales

con las primeras obras de Josef Albers - en su etapa
de |la Bauhaus- realizadas con piezas de vidrio como
“Park” o las vidrieras de la escalera del Grassi Museum
de Leipzig -destruidas en 1944- (Fig.7). En ambas,

la espontaneidad inicial, cercana a expresionismo
aleman de sus ejercicios con restos de cristales de
colores ensamblados con laton fue sustituida por

una organizacion logica y tectdnica ligada al armazon
metalico ortogonal de plomo que asumia la tarea

de imponer un orden. Pero la analogia de este muro

es mas evidente con las pinturas sobre vidrio opaco
donde Josef Albers, con un fondo de un color introducia
bandas horizontales de dos colores mas, que aportaban
espacialidad. Estas obras permitian una exactitud
calibrada gracias a la técnica del corte de plantillas y al
pulido con chorro de arena. El caracter arquitectonico
de disefios como Upward (1926), Fugue (1926), Pergola
(1928), Grupo Tecténico (1925) o Fabrica (1925) es
similar al juego de relaciones entre figura y fondo

del muro América. Los mismos conceptos —bandas,
estructura ordenada, profundidad, percepcion espacial-
figuran también en las colgaduras y los textiles tejidos
manualmente por Anni Albers, como Black White and
Yelow o Black White and Red (1926). En todos ellos

la propia urdimbre y trama suministraba la matriz
estructural de la obra, al igual que las juntas de aquel
muro imponian un orden légico (Fig.8).

Loggia del College of Science del Rochester Institute of
Technology, New York .

La pared de la Loggia del Rochester Institute of
Technology (1967), permite a Josef Albers indagar una
solucion nueva demostrando con ella la multiplicidad
de posibilidades que ofrecen las variaciones.

El giro de los ladrillos de |a mitad superior e inferior del
muro en direcciones opuestas favorecia una apariencia

Lrﬂ]agen 8 :Tapiz , Anni Albers, 1926. Vidrio esmerilado y pintura, Upward, 1926 Josef
ers,.
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in paintings like Study for equal
or unequal (1939), in Structural
(Constellations serie or in the paper
work performed by his Bauhaus
students m 1ts Preliminary Course

(F1g.9).

Triangles multiphed effect of

that wall also reminds certain
compositions of the 50s and 60s

of Anm Albers, where she worked
freely curling threads and knots
escaping from the squareness of
the warp and weft. As Nicholas
Fox Weber warns, in those works
made at the end of his career “he
drew the hine for a walk™ and he
returned to work with concepts such
as polvphony and multiplication
learned from his teacher at the
Bauhaus, Paul Klee. All this, using
mechanisms such as repetition,
displacement, specular reflection or
FMOCATION.

Fireplaces in homes (Connecticut)
and chancel of 5t. Patrick’s
Cathedral (Oklahoma)

Jozef Albers designed two
fireplaces. These were given to

him by architect King Lui Wu

for their housing projects: Irving
House House in North Haven (1955)
and Benjamin Dupont House 1n
-"nil.-lllll'“:t'él.'l.'_:,'l_' | ]"}Ty?“-- 1”'5”" i}'-l'_". “:'I.
After that provects, he designed and
built , the altar of the preshytery

St. Patrick's eathedral in Oklahoma
City, 1961 (Fig.11).

The constructional configuration
of these three examples reflects
the direct influence of ngging
stone drawings referred to 1n the
architecture of Mitla (Mexico) and
Cuzco (Peru), of which Albers had
taken many photographs. The
bricks laid diagonally increase the
reflections of hight and shadow,
creating an unexpected
using just one material.
The surfaces of these walls vibrate

vibration by

and corroborate research on the
ambivalence of form and color
relativity. Different gray cast
shadows refer to the changes in
the Homages of the Square, where
the juxtaposition of unmixed
colors points to a new perceptual
capacity evocation produced by the
unexpected interaction —action,
reaction-

Brick wall at Stanford University,
Palo Alto California (1980)

Last projected Josef Albers’
ceramic piece was built i 1980

as a posthumous work thanks to
Craig Ellwood drawings. 1t 1s a free
wall located in the open space of
Stanford University.



[t 15 a linear element 1 foot (30.48
cm) wide, 9 feet (274.32 em) high,
and 54 feet (1645.92 em) long,
formed by two different surfaces.
A face cover: I'{1'. Africa 1||1|]
granite. and behind a composition
calle li onstellations. made with
stainless steel tubes. The othes
zide 1s made up of ul Ite ceramic
brick, with a composition of steel
Iul s at different lengths positioned
orizontally level wit l- the mortar
joints. These bars cast 1ts own
shadow on the o
158

2 aa t

ramic surface (Fig

eved with
minds of
his paintings called Front (1927)
or Skyseraper (1929). By moving
from scale those compositions and
moving from the two-dimensional
to space by using two materials a
ANtagonistic and brick, th
wall ends up being a more complex
piece. Steel provides shining and
at the same time, their shadows
aver the brick texture L||'|I'c-i-'l the
composition, offering a game ot
contrasts underscored by the change
from light.

The rhvthmic effect acha
its bars and shadows, re

ol |.L'=.

Imagen 9 Pintura, Modified Repetition,
Josef Albers 1943, © The Josef and Anni
Albers Fundation.

1967. Muro de la logia
Albers, Cﬂllege
Institute of
Nueva York.

Loggia Wall,
disenado por Josef
of Science, Rochester
Technology, Rochester,
Fotografia: Robert Bagley.

Plntura Study for Egual and Unequal,
JﬂSEfAthE 939. © The losef and Anni
Albers Fundation.

ornamental y monumental sin necesidad de afadir
ningun otro material.

El efecto cinético resultante gracias a la rotacion de
las partes -ladrillos- de un todo —muro- confirmaba la
posibilidad economica de multiplicar |la percepcion de
la mirada del observador, en funcion de la posicion y
orientacion del visionado.

Los referentes plasticos de este muro se encuentran
en pinturas como Estudio para Igual o Desigual (1939),
en la serie de Constelaciones Estructurales o en los
trabajos de papel realizados por sus alumnos de la
Bauhaus en su Curso Preliminar (Fig.9).

El efecto de triangulos multiplicados de aquel muro
recuerda también a ciertas composiciones de los
ainos 50 y 60 de Anni Albers, donde ella trabajaba con
libertad en el rizo de los hilos y nudos, escapando de
la perpendicularidad de la urdimbre y la trama. Tal y
como advierte Nicholas Fox Weber, al final de su carrera
en aquellas obras “saco la linea a pasear” y volvié a
trabajar con conceptos como polifonia y multiplicacion
aprendidos de su maestro de la Bauhaus, Paul Klee vy
conseguidos gracias a mecanismos como la repeticion,
el desplazamiento, el reflejo especular o la rotacion.

Chimeneas en casas (Connecticut) y presbiterio de la
Catedral de San Patricio (Oklahoma).

Josef Albers disefia dos chimeneas encargadas por el
arquitecto King Lui Wu para sus proyectos de casas
unifamiliares: Irving Rouse House en North Haven
(1955) y Benjamin Dupont House en WoodBridge
(1958-1959) (Fig.10). Y seguidamente, proyecta y
construye el altar del presbiterio de |la catedral de San
Patricio de Oklahoma City, 1961 (Fig.11).

La configuracion constructiva de estos tres ejemplos
refleja la influencia directa de los dibujos del aparejo
de la piedra contemplados en la arquitectura de
Mitla (México) y Cuzco (Peru) de la que Albers toma
innumerables fotografias . Aquellos ladrillos puestos
en diagonal incrementan los reflejos de luz y sombra
creando una vibracion inesperada con unico material.

Las superficies de estos muros vibran y escenifican
las investigaciones sobre la ambivalencia de la forma
y la relatividad del color. Los diferentes grises de las
sombras arrojadas remiten a las variaciones de los
Homenajes al Cuadrado; donde la yuxtaposicion de
colores sin mezclar apunta a una nueva capacidad de
evocacion perceptiva producida por la interaccion —
accion y reaccion- inesperada.

Muro exento en la Universidad de Stanford, Palo Alto
California (1980).
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La ultima pieza ceramica proyectada por Josef Albers,
construida en 1980 como obra postuma gracias a los
dibujos de Craig Ellwood, corresponde a un muro
exento situado en el espacio abierto de la Universidad
de Stanford.

Se trata de un elemento lineal con una anchura de 1

pie (30,48 cm), una altura de 9 pies (274,32cm) y una
longitud de 54 pies (1645,92 cm), compuesto por dos
caras diferenciadas. Una cara chapada de placas de
granito africano de color negro, al que se le superponen
una de las composiciones denominadas Constelaciones,
realizadas con tubo de acero inoxidable. Y otra cara
conformada por ladrillo ceramico blanco, con una
composicion de barras de acero de distinta longitud
colocadas en posicion horizontal al mismo nivel que las
juntas del mortero. Dichas barras arrojaban su propia
sombra sobre la superficie ceramica (Fig.12).

El efecto ritmico conseguido con las barras y sus
sombras recuerdan al de sus pinturas denominadas
Frontal (1927), o Rascacielos (1929). Aquellas
composiciones al ser trasladadas de escala y pasar

de lo bidimensional al espacio con dos materiales

tan antagonicos como el acero y el ladrillo, se
complejizan al maximo. El acero aporta brillos y, a su
vez, sus sombras arrojadas sobre la textura del ladrillo
desdoblan el dibujo ofreciendo un juego de contrastes
subrayado por el cambio de luz diaria.

Conclusion

Las ensefanzas extraidas de estos muros de ladrillo
apuntan a una compresion abstracta de la plastica
contemporanea. El medio pictérico ofrecié a Josefy
Anni Albers un sinfin de argumentos que sirvieron para
la materializacion de estas superficies ceramicas.

Aspectos ensayados en plano, como la polarizacion
entre el color y su negativo —el no color-, el contraste
entre el lleno y el vacio, la formulacion ritmica o los
efectos cinéticos conseguidos con la multiplicacion,
fueron trasladados desde la pintura, el vidrio y el
tejido a estos elementos, mas escultoricos que
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Imagen 10 :Chimenea en Irving Rouse House en North Haven (1955) y Chimenea en
Benjamin Dupont House en WoodBridge (1958-1959). Josef Albers.
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CONCLUSION

The leszons learned from these
brick walls point to an abstract
understanding of contemporary
art. The pictorial medium offered

Josef and Anm Albers lots of

arguments that were used for the
materialization of these ceramic
surfaces.

Aspects tested flat, as the
polarization between color and

1its negative —no color-, contrast
between full and empty, rhythmic
formulation or kinetic effects
achieved with multiplication,

They were transferred to the

brick walls from paint, glass and
fabric, achieving a more sculptural
than architectural result. The
artistic influence and the impact
of contemplation Latin American
art, appears in these austere
compositions where creativity and
economy of means were looking for
the maximum effect.

The walls are lightened, loses
gravity and brick seems to be woven
by the shadow, light and emptiness
getting visual effects suggesting
plastic art, despite the apparent
material austerity.

As Anm Albers said “... We
understood a humble matenal, such
1t 12 clay can be transformed 1nto
images, comparable to a precious
material ...”



arquitectonicos, de ladrillo. La influencia artistica
junto al impacto de la contemplacion del arte
latinoamericano aparece en estas composiciones
austeras donde la creatividad y |la economia de medios
buscaban el efecto maximo.

Los muros se aligeran, pierden gravedad y el
ladrillo parece tejido por la sombra, la luz y el vacio
consiguiendo unos efectos visuales que sugieren
ecos plasticos al observador a pesar de la aparente
austeridad material.

En definitiva como dijo Anni Albers “...volvimos a
comprender que un material humilde, como es la arcilla
puede ser transformado en imagenes equiparables a las
de un material precioso...” .

Imagen 11 :Altar del presbiterio de la
{izétg{!ml de San Patricio de Oklahoma City,
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Baile de mascaras. El Dispensario
Antituberculoso de Ignazio Gardella en

Alesandria, 1933-1938

Carmen Martinez, Rodrigo Pemjean, Juan Pedro Sanz

Este trabajo profundiza en el analisis de la celosia
ceramica que configura el solarium del Dispensario
Antituberculoso que el arquitecto Ignazio Gardella
construye en Alessandria entre 1933 y 1938, un afio
antes del comienzo de la Segunda Guerra Mundial.

Tres razones nos han llevado a elegir este elemento:

En primer lugar, el hecho de que sea la obra donde
Gardella se transforma en arquitecto, donde abandona
el lenguaje académico previo. Se ha producido un
cambio: ha desaparecido la imagen fascista clasica,
llevada a |la maxima abstraccion, pues no se utilizan
elementos verticales en la fachada.

En segundo lugar porque es un edificio que esta

entre dos mundos, ya que pertenece claramente

al racionalismo italiano y a la vez, adelantandose

una década, se incluye en lo que posteriormente se
denomind racionalismo critico (ligado a las condiciones
del lugar y la historia) pues comienza a incluir
elementos, como la celosia de la fachada principal,
ligados al paisaje y a la arquitectura popular, celosias
que encontramos en las granjas de la Lombardia y el

Piamonte, que Gardella reproducira en las celosias de |la

Capilla en Varinella, como veremos mas adelante.

Finalmente, porque esta celosia ceramica se transforma
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This paper closely analyses the
ceramic lattices used to build the
solariam of the Anti-Tuberculosis
Dhispensary designed by the

[tahan architect lgnazio Gardella
in Alessandria, a vear betore the
Second World War started. during
the 1933-1938 period. (fig.1)

The ceramic lattices 1n hght of the
Anti-Tuberculosis Dispensary have
been chosen for three main reasons:
First of all, this building represents
the place where Gardella became
an architect, but also the move from
academic formalism to its veryv own
stvle. The classic fascist imagery
disappears, and moves away from
the use of vertical elements 1n the
composition.

Then. the building seems to b
moving in-between two different
worlds, and this elearly illustrates
the Italian rationahsm movement
which, later, will be part of

the eritical rationahsm. More
precisely, this particular movement
represents the close interaction
between the landscape and the
main facade, supported by the
traditional architecture. Further,
the lattices found 1n the Lombardy
farms and the Piedmont are also
found 1n Gardella’s building called
La Cappella

Finally, the ceramic lattices have
been chosen because they are
commonly used as a space-shaping
element establishing the building's
image. Further, these particular
lattices will later become :
in numerous buildings found 1n
Europe and in Latin America, partly
because of the climate conditions
(hg.2)

This paper will be structured 1n
three parts: desecription, analysis
and synthesis. In the description,
the building will be analvsed as a
whole and put into context. For this
purpose, original plans and images
will be used.

A brief study of the appropriation
of the building by the public and

1ts main uses will be carred out.
Additionally, the photographic
editing aiming to obhiterate

the environment to present the
building as an abstract entity wall

be discussed. The transformations

1 reference

Imagen 2: La celosia y la conformacion
del espacio intermedio

Imagen 1: El Dispensario Antituberculoso
en Alessandria
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The analysis will focus on the
study of the ceramic lattices
themselves. The author will
analyse the measurements,
proportions and scale, the con-
figuration of the in-between
space and the creation of priva-
cy. The construction process of
the lattices will be reviewed as a
connector between the building
itself and its surrounding envi-
ronment.

To achieve this, a new set of
documents will be produced,
including: photos and drawings
developed on-site, and elabo-
rated plans will be presented
(i.e. plants, elevations, sections,
axonomedtric views and details
relating to the construction of
the solarium and the lattices).
The synthesis will review the
ceramic lattices in Gardella’s
work. Further, the relationship
between the volume and the
plans in the global perception of
the building with the nature will
be addressed.

1. Description. Function,
abstraction, transformation

1.1. Function

The best way to describe this
project is to explore it from
Gardella’s original documents,
plans and pictures taken by

the architect. Pictures, which
will later represent the iconic
images of the building. (fig.3)
The Anti-Tuberculosis
Dispensary is located on Dr.
Frances Gasparolo Street,

close to the historic city of
Alessandria, opposite Gardella’s
Provincial Hygiene Laboratory.
The main facade is facing
south, the access and out-
patient area can be found in
the ground floor. There is a
large lobby space from which
the employees can access

the smaller offices, revealing
themselves to outside thanks to
the exterior wall made of glass.
Further, the Anti-Tuberculosis
Committee is located in the first
floor, next to the patients area
and the patio used for healing.
The solarium outside, made
with a perforated ceramic filter,
is located up in order to offer
the patients a certain level of
privacy from the street. Finally,
on the basement, the facilities
and storage areas will be found.
(fig.4)

en un elemento de manipulacion espacial que
ademas constituira la imagen del edificio. Esta celosia
sera ademas un punto de referencia para muchas
arquitecturas posteriores en Europa y sobre todo

en Ameérica Latina (por una cuestion de clima) como
veremos en el tercer apartado.

La comunicacion se estructurara en tres partes:
descripcion, analisis y sintesis.

En la descripcion se estudiara el edificio desde el
contexto y en su conjunto. Y se utilizaran imagenes y
planos de época. Se realizara un breve recorrido por
el edificio y las funciones propuestas en el programa.
También se hablara del retoque de las fotografias
para hacer desaparecer el entorno, presentando el
edificio como un objeto abstracto. Y se comentara la
transformacion sufrida por el edificio por imposicion
de las autoridades y su vuelta posterior al proyecto
original.

El analisis se centrara en el estudio de la celosia
ceramica en si: se profundizara en la medida, la
proporcion y la escala; en la configuracion del espacio
intermedio y la proteccion de la intimidad. Se estudiara
la construccion de la celosia y los encuentros de ésta
con el entramado general del edificio. Y, finalmente,

las relaciones con el paisaje exterior a través del
enmarcado, la vision horizontal y la fragmentacion de la
mirada. Para ello se utilizara una nueva documentacion:
fotografias y dibujos realizados en la visita al lugar y
nuevos planos elaborados: plantas, alzados, secciones,
axonometrias y detalles del solarium y de la celosia.

En la sintesis se realizara un recorrido por las

celosias ceramicas en la obra de Gardella. Ademas se
reflexionara sobre la relacion de volumen y planos en la
percepcion global del edificio y el intercambio con las
variables naturales a través de la celosia.

1. Descripcion. Funcion, abstraccion, transformacion
1.1. Funcion

Lo mejor para describir este proyecto es hacerlo desde
la documentacion de Gardella, la memoria, los planos
originales y las fotografias realizadas por el propio
arquitecto, que van a transformarse en las imagenes
iconicas del edificio.

El Dispensario Antituberculoso se sitta en la Via D.
Francesco Gasparolo, cerca del casco historico de
Alessandria, frente al Laboratorio Provincial de Higiene,
obra también de Gardella. La fachada principal se
orienta al sur.

En planta baja se dispone el acceso y la zona de
ambulatorio. Hay un espacio unico de vestibulo desde
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el que se accede a los despachos de menor tamano

y que se manifiesta al exterior a través de la pared
externa de paneles de vidrio y pavés. En |la planta
superior se situa el Consorcio Antituberculoso, el area
de pacientes internos y el patio de curas de aire y sol.
Este solarium exterior se dispone en altura, protegido
de las vistas indiscretas desde la calle con una mascara
ceramica perforada. Las dos plantas anteriormente
descritas organizan su programa segun una U,

disponiendo los espacios pequefios en torno a un vacio.

Una tercera planta, situada en el sotano, resuelve
diversos elementos de almacenaje y servicio. (fig.4)

La estructura se realiza en hormigon armado,
planteando una reticula regular de pilares cuadrados.
La luz libre entre pilares es de 3,85 m. y la distancia
entre los ejes de 4,20 m. Como se habia comentado
en la introduccion, los pilares no se manifiestan en

el alzado principal sino que se retranquean y ocultan
tras la celosia y la fachada, conformando el espacio
intermedio. Sin embargo, en las otras tres fachadas la
estructura coincide con el cerramiento y los huecos
se hacen tangentes al entramado manifestando una
volumetria excavada.

Todos los elementos de la construccion estan
modulados segin dos modulos diferentes en horizontal

y vertical (35 x 35 en planta y 25 cm en alzado). (fig.5) Al

interior los elementos entre paneles se pintan de color
azul y las carpinterias en negro. Uno de los elementos
a destacar en el equipamiento interior es la [ampara
del vestibulo, eco de otros disefios anteriores de Le
Corbusier. (fig.6)

1.2. Abstraccion

La primera vez que se publica el edificio, el afio 1935
en la revista Casabella 88, las fotos incluyen el fondo
existente.

| fEH TR R
ddlr rEE AN AN R LS

Imagen 3: Fotografia de la celosia yr el espacio del Solarium. Documentacién ﬂnglnal dE
lgnazio Gardella
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The structure is made of
reinforced concrete, forming a
regular grid of squared pillars.
The distance between the pillars
is 3.85 meters and the distance
between the axes is 4.20
meters. Further, as highlighted
previously, pillars are set

back from the main facade,
hidden behind the lattices,

thus defining the in-between
space. J"'EEJ':JTGH—:H‘y' it can be
added that, when observing
the three other facades, the
structure seems to be matching
the facade. With regards to

the horizontal and the vertical
plans, each building element

is modulated according to two
different measurements (35 cm
x 35 cm in floor plans and 25
cm in elevation plans). (fig.5)
Indoor, elements between
panels are painted in blue ana
the carpentry is painted in
black. Finally, an element worth
mentioning is the lobby lamp,
echoing Le Corbusier’s previous
designs. (fig.6)

1.2. Abstraction

The building, as well as the
photos with the surroundings,
was first published in 1933, in
Casabella 88 Magazine. Later
publications obliterated the
background by whitening it in
order to picture the building
as an autonomous object.
The building was placed on

a flat grass zurfaﬂe. with no
delimitation of the infinite
space. (fig.7)

This particular editing aiming

to obliterate the environment
was also found in some of Le
Corbusier’s projects and this
can also be seen in the Belgian
Maison Guiette's publication
Complete Works, volume 1. This
was picturing the dwelling as an
isolated and abstract proposal,
with no surrounding buildings
around.



1.3 Transformation

The building experienced
different changes through the
lengthy design process. The
construction site changed four
times, implying a revision of the
architecture plans.

Following Terragni’s proposals,
in the early project a clear
structural framework is set
out and exhibited in the main
facade. (fig.8) Gradually, the
project evolves to include an
empty space, and is organized
in a ‘U’ shape. Further, the
structure remains visible

from the facade. Later, the
structure is set back and will
take a secondary role in the
image of the building. Vertical
lines vanish and a horizontal
alignment prevails. The ceramic
lattices become the leading
component, adding character
and presence to the building’s
proposal.

The original project is
amended in 1938. |t moves
from asymmetrical floors to
symmetrical ones, placing

the stairs in the middle and, a
new ladies’ room is also built
to emphasize the symmetry.
lgnazio Gardella himself takes
this action in order to comply
with the health authorities and
the political regime wishing to
segregate men and women.

Nevertheless, neither the
displacement of the staircase,
nor the duplication of the wet
area, nor the fascist decoration
imposed to this building on
the opening day can take away
the modern, light, neo-plastic
and ultimately, rationalist
appearance. Finally, in 1996, the
building is restored, supervised
by Gardella’s atelier, and gets
back to its original plans.

En publicaciones posteriores se pinta el fondo de blanco
y el edificio se transforma en un objeto autonomo,
colocado sobre una alfombra plana y continua de
césped, sin referencias, sin edificios ni tapias que
limiten ese espacio infinito. (fig.7)

Esta manipulacion de las imagenes del edificio a través
del retoque fotografico, para hacer desaparecer el
entorno, es equivalente a la utilizada por Le Corbusier
al publicar alguno de sus proyectos. Asi sucede en

la publicacion de la Maison Guiette en Bélgica, en el
volumen 1 de la Obra Completa, presentando el edificio
como una propuesta sin edificaciones vecinas, un
objeto aislado y abstracto.

1.3. Transformacion

El edificio se transforma, en primer lugar, en el largo
proceso del proyecto. Se cambia cuatro veces el solar,
cambios que conllevan las consiguientes revisiones
de la arquitectura. En los proyectos iniciales, en
sintonia con los proyectos de Terragni, se plantea un
entramado estructural regular que se manifiesta en la
fachada principal. (fig.8) Paulatinamente, el proyecto
se va modificando para incluir un espacio vacio y el
programa se dispone en U en torno a este espacio. Pero
la estructura sigue teniendo presencia en la fachada.
Finalmente, el entramado se retranquea y pasa a un
segundo plano, conformando el espacio intermedio.

Imagen 4: Plantas del Dispensario
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Desaparecen los elementos verticales y se impone la
horizontalidad. Y la celosia ceramica empieza a ser
el elemento protagonista, otorgando el caractery la
imagen a la propuesta.

El proyecto original sufre una transformacion en 1938,
después de su construccion. Y se pasa de la planta
asimetrica a la planta simétrica, desplazando la escalera
al centro y construyendo un nuevo nucleo (para reforzar
la simetria) con los servicios femeninos. Esto lo hace

el propio Ignazio Gardella forzado por las autoridades
sanitarias y el regimen politico, para conseguir la
separacion entre hombres y mujeres. Pero ni el
movimiento de la escalera, ni la repeticion del ntcleo,
ni la decoracion fascista superpuesta al edificio para

la inauguracion conseguiran quitarle el aire moderno,
ligero, neoplasticista y de movimiento. En 1996 se
restaura el edificio, con la supervision del estudio de
Gardella y se vuelve a la situacion propuesta en el
proyecto inicial.

2. Analisis. Celosia y espacio intermedio. La mirada
atomizada

El espacio del solarium queda conformado en fachada
por medio de la celosia ceramica perforada, insertada
en un entramado estructural de hormigén de 9 metros
de altura total y una longitud de 34 metros. La celosia
mide 20 metros de largo y 3,5 metros de alto y esta
formada por 40 hiladas de piezas macizas ceramicas.

La modulacion vertical es de 35 cm vy a ella se van
adaptando todas las carpinterias exteriores.

La celosia se entiende como una pieza insertada: plano
dentro de un entramado, que desliza virtualmente de
izquierda a derecha. De modo que se van produciendo
una serie de tensiones diagonales en alzado entre los
distintos tipos de cerramiento. (fig.9) Esto vuelve a
suceder a pequefia escala en el interior, en las zonas de
tangencia entre los elementos opacos, transparentes y
translucidos.

La modulacion horizontal es de 25 cm y a ella
responden las ventanas corridas de vidrio. Todo lo
descrito anteriormente, genera un alzado dinamico
donde los elementos parecen poder cambiar o deslizar
en horizontal.

La fachada sur es un elemento espacial y profundo,
que se superpone a la U del resto del volumen del
edificio. El grosor de este elemento superpuesto e
independiente es de dos modulos, es decir, 0,70 cm.
Los cerramientos se van insertando alternativamente
en la cara interior o exterior de este espacio grueso
potenciando aun mas la profundidad del elemento,
como si se tratase de un engawa japonés.
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2. Analysis. Lattice and in-
between space. The fragmented
glance

The facade of the solarium is
made of perforated ceramic
lattices (i.e. structural concrete
frames of 9 meters high by

34 meters wide). The lattices
measure 20 meters wide by 3.5
meters high and the lattices
are created by 40 row of solia
ceramic pieces. Grid lines are
vertically set every 35 cm and
carpentry pieces are adapted
to it.

The way the lattices are inserted
in the building seems to picture
a flat and continuous surface
inside the frame, sliding from
left to right.

The different types of
enclosures appearing in the
facade seem to be interrelating
between each other. (fig.9) This
relationship can also be found
on a smaller scale in the interior
of the building in light of the
links between the opaqgue,
transparent and translucent
components.

Horizontally, the grid lines

are set every 25 cm and the
glass windows are fixed to

it. The elevation seems to be
more dynamic, which gives an
impression of slicing pieces
moving horizontally.

The facade facing south is a
spatial and profound element,
embracing the ‘U’ shaping of
the building. In comparison to
the other facades, this one is
thicker and is approximately
70 cm. The carpentry is being
inserted alternatively both in
the inner and the outer face of
this thick space to emphasise
the depth of the facade,
recalling notably a Japanese
Engawa. The ceramic lattice is
composedof 25cmx 12.5 cm
x 8cm pieces. The distances
between the gaps amount to
10.8 cm x 9.5 cm. Finally, the
end of the lattice has some
singular smaller pieces with the
following measurements: 7.1
cmx 12.5 cm x 8 cm (fig.10).



The meeting of the trellis with
the ground occurs through a
floor staging (two rows) so that
the seal remains in the shade.
This allows the production of an
anti-perspective effect on the
upper junction, sharpening the
concrete lattice outwardly.

In both cases, the outer faces
of the horizontal plans are 25
cm thick.

In the facade facing south, the
d|F‘H-| ent views offered by the
scenery become important. In
11_- wo'-nd floor, a handcrafted
s wall can be found (25
cm _mer:eﬂ, in which two
windows are inserted. One of
them is inserted in a way that
a medium-sized user can see
it (the middle of the window
is set at 1.62 meters) and the
other window is tangent to
the ceiling. The window below
is 0.75 meters high, enabling
a horizontal view. The upper
one is 0.5 meters high, giving
continuity to the space ;md
strengthening the incoming
light.

r1—_| ck |

The view through the lathice in
the solarium is a pixelated view,
where gives the appearance of
a scenery fragmented in small
portions. [ﬁg,.ll;

3. Synthesis. Volume versus
Plans. Lattice and nature

3.1 Garcella’s lattices

|

different categories.

In the first category, the lattices
are permeable, and thus light,
air and views can flow through
them as seen in Borsalino's
building. Further, Klinker’s
ceramic tile pieces can also be

observed in Borsalino’s building.

Some of the ceramic tile pieces
are perforated to light up,

and mostly, to ventilate some
secondary spaces such as the
storage areas for instance. (hg.
12)

he lattices studied in Gardella's
work can be classified into three
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Imagen 5: Modulacion y alzado. Dibujo ©arroyopemjean + sanz
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La celosia ceramica esta formada por piezas de 25 x
12,5 x 8 cms. Los huecos entre ellas miden 10,8 x 9,5
cms. En los dos extremos de la celosia se utilizan piezas
singulares de menor tamano (7,1 x 12,5 x 8 cms.)
(fig.10)

El encuentro de la celosia con el suelo se produce
escalonando el forjado dos hiladas y produciendo
una junta en sombra. El encuentro superior se realiza
afilando el entramado de hormigon hacia el exterior
produciendo un efecto anti perspectivo. En ambos
casos los planos horizontales se muestran en su cara
exterior como elementos finos de 25 cms. de espesor.

En el cerramiento de la fachada sur cobran gran
importancia las distintas formas de mirar. En la

planta inferior se dispone un plano de iluminacion

de pavés (con piezas de 25 cm.) en el cual se insertan
dos ventanas corridas, una a la altura de los ojos de

un usuario de tamafio medio de pie (el centro de la
ventana se situa a 1,62 m.) y otra tangente al techo. La
ventana corrida inferior, de 0,75 m. de altura, posibilita
la vision horizontal. La superior, de 0,50 m. de altura da
continuidad al espacio y potencia la entrada de la luz.

La vision a través de la celosia del patio solarium, es una
mirada pixelizada, en la que el paisaje ha sufrido una
fragmentacion en recortes pequeiios. (fig.11).

3. Sintesis. Volumen versus planos. Celosia y naturaleza
3.1. Las celosias de Gardella

En las celosias que hemos estudiado en la obra de
Gardella podemos diferenciar una triple clasificacion de
este objeto ceramico protector.

En el primer caso, es la propia pieza la que se hace
permeable y deja pasar la luz, el aire y la mirada.

Esto sucede en las plaquetas perforadas del edificio
Borsalino. Dentro de un cerramiento continuo de
plaguetas de Klinker ceramico algunas piezas se
perforan transformandose en celosia (frente a un
hueco, una textura) para iluminar vy, sobre todo, ventilar
algunos espacios de servicio. (fig.12).

En el tercer y ultimo caso, se disponen piezas macizas y
huecos pero el dibujo se hace mas complejo. Este es el
caso de la Capilla en Varinella.
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With regards to the second
category, the lattices are used
in diagonal, alternatively, to
build the wall. This process can
also be seen in “ll Dispensario
Antitubercolare” in Alessandria,
which highlights a simple
geometry of filled and empty
spaces. (fig.13).

Finally, with regards to the
third category, a complex
geometry can be noted; and
this can also be seen in the
Cappella in Varinella. This small
building is designed as an open
architecture. The inner-space

s created by three vertical
walls including the wall made
of lattices, as well as, two
horizontal stone walls (i.e. floor
and ceiling).

The floor and the ceiling
complete the ‘U’ that is open
to the landscape. The weight

of the lattices is much lighter
than in the previous projects’
analyses, and therefore the
balance between filled and
empty spaces changes. The
feeling of emptiness become
more relevant and the lattice
wall turns into a very permeable
embroidery. The gaps do not
have an abstract and rhythmic
geometry anymore, as some

of them are placed adjacent
each other to represent a cross,
in reference to the religious
function of the building. (fig. 14)
These particular empty spaces
do not only reflect the religious
spirit, but also echo the lattices
seen in places like Lombardy
and the Piedmont, such as in
Cascina Mordina and in the
Comune de Mariano Comese,

close to Milan, for example.
(fig. 15).

The appearance of a lighter
facade, alternating filled and
empty spaces, is made up of
small ceramic pieces as well as
concrete based ones, which will
be commonly used later. This
process will influence not only
the European Architecture but
also the Latin American one.



For example, the University
Campus of Caracas de
Villanueva, the School of
Pedregulho in Brazil designed by
Alfonso Reidy, the city airport
of Acapulco in Mexico designed
by Mario Pani, or some dwelling
projects designed by Rino

Levi are projects illustrating
Gardella’s proposal to adapt
the use of lattices to climate
conditions and to create
abstract projects. (fig.16a, 16b
y 16c)

3.2 Volume versus plans. Light
and weighty

The Anti-Tuberlculosis
Dispensary in Alessandria seems
to picture two different faces,
recalling the roman divinity
Jano. The volumetric aspect
can be observed through the
sidewalls and the back facade,
all three smooth with deep
hollows in which the carpentry
is hidden. These facades are “
perforated “ and transmit the
weight of the material.

On the other hand, the South
facing facade developed
through different plans can

be observed, and seems to be
embedded in the structure. It
can also be added that the main
facade, glass panels, pavers and
ceramic lattice of the first floor
belong to this abstract portrait.
(fig.17a y 17b) 3.3 Sensory
perception

The use of ceramic lattices

in the solarium aims to offer
the patients a certain level of
privacy from the street, while
offering an interaction with

the nature allowing a certain
airflow through the lattices.
Indeed, it is important to note
that the treatment against
tuberculosis requires direct
sunlight and pure fresh air; and
this particular setting offers

a flow of numerous spots of
light offering a fragmented

and pixelated scenery as
discussed before. (fig.18) With
regards to the water and the

V International Ceramics and
Architecture leitmotiv, the rain
could be evoked introducing
reflections and shine. When the
rain falls, the ceramic lattices
offering fragmented scenery
with their light and shades,
picture a spectacular reflection
on the surface of the floor.

(fig-19)

En esta pequena edificacion se plantea una
construccion abierta. El espacio queda conformado
por tres planos verticales (dos muros de piedra
macizos paralelos y una celosia ceramica dispuesta en
perpendicular a los planos de piedra).

El suelo y el forjado de cubierta terminan de conformar
esta U abierta al paisaje. La celosia se ha hecho mucho
mas porosa que en los casos anteriores y la proporcion
de llenos y vacios cambia: la ausencia de la pieza
ceramica cobra mas importancia y la mascara empieza
a ser un encaje bordado muy permeable. El hueco ya
no tiene la geometria abstracta y regular de las otras
celosias pues varios huecos se situan adyacentes unos
a otros para representar una cruz, en coherencia con

la funcion religiosa de la construccion. (fig.14). Pero
este elemento vacio en forma de cruz no refleja sélo

el espiritu religioso, es también el eco casi literal de

las celosias presentes en la arquitectura popular de

la Lombardia y el Piamonte, como la de la Cascina
Mordina, en el Comune de Mariano Comense, cerca de
Milan. (fig.15)
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Imagen 6: El vestibulo de acceso
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tmagé'n 7: El edificio en abstracto. Manipulacion fotografica
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La presencia de una fachada ligera, que alterne llenos
y vacios y esté formada por piezas pequefias ceramicas
o de hormigon que se van repitiendo va a ser muy
frecuente a partir de este proyecto. Y su influencia

se extendera no solo en Europa sino también en
Latinoamérica. La Ciudad Universitaria de Caracas de
Villanueva, la escuela en Pedregulho de Alfonso Reidy,
el aeropuerto de Acapulco de Mario Pani o algunos
proyectos residenciales de Rino Levi, siguen la estela
de esta propuesta de Gardella generando, gracias a las
celosias, proyectos abstractos que daran respuesta al
clima. (figs.16a, 16b y 16c).

3.2. Volumen versus planos. Lo pesado y lo ligero

El Dispensario Antituberculoso de Alessandria tiene,
como el dios romano Jano, dos caras. Por un lado, la
cara volumeétrica, reflejada en las fachadas laterales y
trasera, plana y con huecos profundos, en los que la
carpinterias quedan ocultas en la sombra. Son fachadas
excavadas que hablan de las condiciones de peso de la
materia. Por otro lado, la cara conformada por planos,
insertados en el entramado estructural.

A este mundo pertenecen la fachada principal con los

cerramientos de vidrio y pavés y la celosia ceramica de
la planta superior. En un mismo edificio van a convivir

el volumen y los planos, lo pesado vy lo ligero. (figs.17a
y 17b).

EEEEEEEEENR
Sl EEE R R EEEEEDR
] AEEEEEEREEREEN
al B E R R REEEREEREDN
k EEEEEEEERAEDN

I EEEEEREEEEEDNE
-. EREEREEEEERENR
~ EEEEEEENEEEEE
: EEEEEEEEERE

E R EEEEEEEENREDR

I B EEEEEEERENREDNR
Sl I E R B R EEEEERN
3 I EEEEEEEENENR

EEEEEEREERREER
‘Sl I EE EEREEEEERN

I B EEEEEREENREN

E BB R R R EREEEDN

o MR s T
Imagen 11 ( superior izquierda): Fragmentacion del paisaje a través de la celosia. Dibujo
de arroyo pemjean + sanz. Imagen 14 ( inferior izquierda) : Capilla en Varinella de
Ignazio Gardella. Procedencia imagen: MONTL. Imagen 12 (derecha) : El klinker
perforado del edificio Borsalino. Fotografia agosto 2013 ©arroyopemjean + sanz
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Imagen 9: Tensiones diagonales en fachada. Dibujo
©arroyopemjean + sanz
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3.3. La percepcion de los sentidos

La celosia ceramica del solarium sirve para proteger

a los pacientes de miradas indiscretas que pudieran
producirse desde la calle. Pero a su vez es un elemento
de intercambio con la naturaleza. Permite el paso del
aire a traves de los huecos libres (hay que recordar

gue el tratamiento contra la tuberculosis precisaba

sol y aire frio y puro). Inunda el espacio de la cubierta
de pequenas y numerosas manchas de sol. (fig.18) Y
ofrece, como se ha explicado en el analisis, un paisaje
fragmentado y pixelizado. Y en relacion al agua,
leitmotiv del V Congreso sobre Arquitectura y Ceramica,
podemos hablar de la lluvia, cuya presencia introducira
los brillos y el reflejo. Y la imagen de la celosia ceramica,
con sus fragmentos de paisaje, sombray luz, se
duplicara especularmente sobre el plano del suelo.
(fig.19).
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Imagen 15 (izquierda): Celosias en la arquitectura popular en el norte de Italia. Imagen
16c (derecha): Las celosias en el aeropuerto de Acapulco de Mario Pani. Procedencia
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Pani. Procedencia imagen: Mario Pani. La construccion de la modernidad.Imagen 16a
(inferior): Ciudad Universitaria de Caracas de Carlos Raul Villanueva.
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Per aquam in verbo. Una lectura
fenomenologica de la capilla bautismal
de la iglesia de Marco de Canaveses

(Alvaro Siza, 1990-1997).

Jaime Aparicio Fraga

Si dentro de la produccién arquitectonica de Alvaro Siza
(Matosinhos, 1933) podemos encontrar una decidida
vocacion de humanizacion de la arquitectura a través
del encuentro con lo sensorial, en la iglesia de Marco de
Canaveses (1990-1997), esta idea cobra un significado
especial. Y esto es fruto, en gran medida, del didlogo
intimo entre ceramica y agua que se desarrolla en la
capilla bautismal.

Conformando uno de los cuerpos que flanquean el
acceso, junto con el campanile y como si se tratara

de sendas torres que lo abrigan, el baptisterio forma
parte esencial de la materializacion de una arquitectura
de dualidades, enfrentando una plataforma pesada,
horizontal, granitica, -que arraiga el corjunto al terreno-,
ante el surgimiento del volumen blanco vy liviano de |la
nave como una suerte de “naturaleza construida” -con
cierta vocacion de desmaterializacion en determinadas
horas del dia-. Una plataforma que integra la capilla
funeraria, frente a la nave, el campanile y la capilla
bautismal, como confrontacion de la muerte frente a la
celebracion de la vida. El entendimiento previo de esta
dualidad es esencial para acoger el mensaje que, con
mayor o0 menor consciencia recrea el arquitecto en esta
capilla.

Desde el exterior, en el compas de entrada, ya se
anuncia la excepcionalidad del espacio del baptisterio,
enmarcandose la pila bautismal en el centro de un
enorme lienzo de ceramica que despliega toda su
belleza bajo la luz reflejada, y del que se nos impide
tener una vision completa, invitandonos asi a su
contemplacion desde el interior. Una vision sugerente
que no puede ser perfeccionada hasta su percepcion in
situ, mediante la activacion del resto de los sentidos, ya
qgue el exterior Unicamente permite experimentarla a
través de lo visual.
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Imagen 1. Espacio de la capilla bautismal,
con la pila-surtidor bajo la luz y relacion
con el espacio de la nave

If within the architectural
production of Alvaro Siza
(Matosinhos, 1933) we can find a
strong vocation of architecture’s
humanization through the meeting
with the senses, in Marco de
Canaveses' church this idea takes
on a special meaning. This 1s the
result, to a large degree, of an
intimate dialogue between ceramic
and water, which 1s developed in its
baptismal chapel.

The baptistery is one of the bodies
which flanks the access, 1n addition
to the campanile, like two towers
that harbor the access, it 15 an
essential part of the realization of
an architecture of duahties; facing
a heavy, horizontal, and gramtic
platform, rooting the architectural
ensemble to the land, versus the
white and hght volume of the

nave which emerges as a kind of
“built nature” -with vocation of
demateriahization 1n several hours
of the day-. This platform integrates
the funeral chapel opposite the
nave and the baptismal chapel, as
a confrontation of death versus the
celebration of hife. Understanding
this duahty is the essential way

to take 1in the message that, more
or less consciousness recreates the
architect in this chapel.

From the outside, the exceptional
nature of the baptistery is already
announced, framing itself the
baptismal font in the center of a
huge canvas ceramic which shows
1ts beauty under the reflected Light.
The situation prevent us of having a
complete perception, but invite us to
contemplate 1t from the inside. Thas
15 A suggestive view that cannot be
complete until we were experienced
in situ, as the outer only allows



experience 1t through the visual,
Omnce inside, the first vision, the
perception of the whole nave, itis a
call to the connection -through the
sense of the view- of the faithful
with the landscape, with ereated
nature, through an accurate
delimitation, decidedly longitudinal
of the Marco de Canaveses valley 1n
all 1its beauty
Next to the ace
contact with the mundane , and

as the beginning of a transformer
itinerary, the baptismal chapel
stands as a true pole of magnetic
attraction. The light of 1ts zemith
which tenses the space with
mystery. the temperature of

the relexes and the changing
brightness of the blind canvas
handmade tile that covers all its
geometry and height, the sound of
water that trickles down the pile of
granite from a hidden supplier from
view to the observer, etc., all of this
mevitably produces a polarization
of this space. And this sensonal and
delicated richness be

ess, almost 1n

Domes 1ts [Ie

meaning in the celebration of the
rite for which 1t was conceirved.
g

Where a new barth 1s celebrated
“by water and by the word
architecture ceases to be visual in
order to become experienced by

the rest of the senses. The chapel
becomes to hearning architecture,
that accompamies to the word
through the deep sound, long and
expansive musical note of water
shdes down the pile of granite’s
tummy to fall into a carcular bezel.
And reverberation sound of moving
water, which rises through the
verticality of the chapel thanks to
the ceramic as resonator element
when water 18 dropped on the head
of the catechumen. And of course
through the murmur, vou can even
PETCely
of the vegetation of the place that
sneaks by the huge gap that filters
an horizontal hight.

[t also becomes tactile architecture.
The hapticity of handmade tile
fruit of the work of the men, and
that connects us with tradition and

past times, hosts the reflections of a

e the subtlety of the aromas

presaged nature. The chapel can be
understood as a geode, within which
crystallizes the embrace of Light to
the world's meat -the work of the
men-, a place where the catechumen
makes a dive to celebrate life, to
celebrate his new being-in-the-
world, not only mnside the water but
also inside the light

This duality that we previously
were referring sublimates in this
chapel. Through the handmade

tile the communion between the
absent and the present is done,

the corporately experienced with
spirituality; the meeting of the
mundane and the divine diving

Una vez dentro, la primera vision, la percepcion de

la nave en su conjunto, es una llamada a la conexion
-mediante el sentido de la vista- de los fieles con el
paisaje, con la naturaleza creada, a traveés de una
certera delimitacion, decididamente longitudinal, del
valle de Marco de Canaveses en toda su belleza.

A los pies de la nave, casi en contacto con lo mundano
, Y como inicio de un itinerario transformador, se alza la
capilla bautismal como un auténtico polo de atraccion
magnética. La luz que con cierto misterio tensa el
espacio desde su cénit, la temperatura de los reflejos

y brillos cambiantes sobre el lienzo ciego de azulejo
artesanal que reviste toda su geometria y altura, el
rumor del agua que resbala por la pila de granito desde
un surtidor a priori oculto a la vista del observador, etc.,
todo ello produce irremediablemente una polarizacion
de este espacio. Y esta delicada riqueza sensorial cobra
verdadero sentido en la celebracion del rito para el que
ha sido concebida.

Alli donde se celebra un nuevo nacimiento “por el agua
y la palabra”, la arquitectura deja de ser visual para
pasar a ser experimentada por el resto de los sentidos.
Se convierte asi la capilla en arquitectura auditiva que
acompana a la palabra, a traves del sonido profundo,
de la nota larga y expansiva del agua que se desliza

por la panza de la pila-surtidor de granito hasta caer
en su circular engaste. Y de la reverberacion del sonido
del agua en movimiento, que asciende a traveés de

la verticalidad de la capilla gracias a la ceramica que
actua de elemento resonador en el momento en que
se deja caer el agua sobre la cabeza del catecumeno.

Y como no, a través del murmullo, incluso se puede
percibir la sutileza de los aromas de |la vegetacion del
lugar que se cuela por el enorme hueco que filtra una
luz horizontal en movimiento.También se convierte en
arquitectura tactil. La hapticidad del azulejo artesanal,
fruto del trabajo del hombre y que nos conecta con la
tradicion y los tiempos pretéritos, acoge los reflejos de
una naturaleza presentida. La capilla puede entenderse
como una geoda, en cuyo interior cristaliza el abrazo
de la luz a la carne del mundo -al trabajo del hombre-,
un lugar en el que el catecumeno realiza una inmersion
para celebrar |la vida, para celebrar el nuevo ser-en-el-
mundo, no solo en agua, sino también en luz.

Se sublima en esta capilla esa dualidad que referiamos
anteriormente. A través del azulejo artesanal se

realiza la comunion de lo presente con lo ausente, lo
experimentado corporalmente con la espiritualidad; de
forma certera se materializa el encuentro del hombre
con su filiacion divina. Si para Merleau-Ponty la pintura
de Cézanne trata de “hacer visible cdmo nos toca el
mundo” , en esta capilla Siza hace materia sensorial el
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abrazo de lo divino al hombre por el bautismo.

Un enorme dibujo del “Bautismo de Jesus” realizado por
el propio Siza, completa la leccion teolodgica. La Unica

licencia visual de la capilla.

Paradodjicamente, en este espacio tan excepcionalmente

alto, abierto a la nave de la asamblea, jincluso
expuesto al exterior a través del gran hueco! podemos
experimentar la calidez y la intimidad del bafio de un
reciéen nacido. Como si hubiera trabajado el arquitecto
con la metafora de la purificacion del cuerpo en el
espacio de la purificacion primera del alma. En efecto,
la atmosfera creada de trescientos sesenta grados en
torno a la pila-surtidor, sin lugar preconcebido para el
celebrante, crea un acto cercano e intimo.

La aparente modernidad espacial de esta iglesia
contrasta con la jerarquizacion de los sentidos mas
propia de siglos pasados, en los que el protagonismo
sensorial no estaba centrado en lo visual, sino mas
bien en lo tactil, sonoro u olfativo . Se acerca asi a una
arquitectura en la que resuena en esencia lo vernaculo,
la tradicion regional portuguesa.

Aqui el azulejo no es piel, mas bien es carne del paisaje.

Materia que nos conecta con la memoria del lugar, con
un oficio de arraigada tradicion lusa, con la melancolia
gue transmiten las fachadas de los barrios portuenses;
y también con la herencia recibida del maestro
Fernando Tavora o de Luis Barragan, que insuflaron a
este material tradicional la capacidad de convertirse en
un elemento de innovacion, digno de ser usado por los
arquitectos de hoy.

Asimismo, Siza eligio ese material, esa formalizacion
espacial, aquella luz, no solo para expresar un nuevo
nacimiento; toda esta sinfonia de materia, espacioy
luz al servicio de los sentidos expresan con fuerza un
acercamiento a lo divino, el inicio de una separacion de
lo terrenal.

“A lo largo de algunas paredes interiores se utilizo

el azulejo”, dice Siza hablando de esta iglesia, y
continua “penseé entonces en el azulejo que, producido
artesanalmente, conserva una superficie levemente
irregular, lo que permite unos reflejos particulares

de luz, en tanto que las juntas, dejandolas vacias,
manifiestan su presencia claramente sensible. La
continuidad con el revoco y la unidad de color resultan
de este modo interrumpidas por esta presenciay
aquellos reflejos.”

Las piezas de ceramica artesanal tienen aqui una doble
lectura de poder evocador y de experimentacion de
espacio moderno. La existencia de esas juntas entre
las piezas reafirman la materialidad, lo artesanal. Casi
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filiation 15 consumed. Merleau-
Ponty said that Cezanne's painting
12 “making visible how the world
touches us” | for us Siza, 1n this
chapel, makes sense matter the
embrace of the divine to the man
through baptism

A huge picture of the "Baptism of
Jesus’ drawed by Si1za himself,
complete the theologeal lesson.
This 1= the only visual hcense of the
chapel.

Paradoxically, in this so
exceptionally high space, open tu
the nave of the assembly, even
exposed to the outside through

the large hole, we can experience
the warmth and the intimacy of
the bathroom of a newborn. Like
the architect had worked with the
metaphor of purifving the body,
the space of the first puritheation of
the soul. Indeed, the atmosphere
created three hundred sixty degrees
around the pile-suppher, without
preconcerved place for the celebrant,
creates a close and intimate act.
The apparent spatial modernmity

of this church contrasts with the
ranking of the most own sense of
past centuries, in which the sensory
role was not focused on the visual.
but rather it was focused on the
tactile, auditory or olfactory . This
brings 1t close to an architecture
that resonates 1n the vernacular
essence, the Portuguese regional
tradition

Here the tile 1s not skin, but rather
1t 18 meat of the landscape. This 15
the matter which connects us with
the memory of the place, with a
Portuguese rooted tradition, with
the melancholy that transmit the
facades of Porto’s neighborhoods;
and also with the inheritance of
Fernando Tavora or Luis Barragan,
who breathed this tradrtional
material the ability to become an
element of innovation, worthy of

being used by architects today

Also, Siza chose this matenal, this
formalization space, that light, not
only to express a new birth; all this
symphony of matter, space and light
to the service of the senses strongly
express an approach to the divine
the beginning of a separation of the
earthly.

Along some interior walls tile

was used, says S1za talking

about this church, and continues
“then | thought about the tal

that, produced by hand, retains a
shghtly uneven surface, allowing
some private reflections of light
while joints, leaving them empty,
manifest their presence clearly
gsensitive. Continuity with the
rendering and the color unit are
thus disrupted by this presence and
those reflections.”

Handmade pottery pieces have here
a double reading, the evocative



power and the experimentation

of modern space. The existence

of these joints between the pieces
reaffirm the materiality, the
craftsmanship. We can almost
penetrate its surface through an
mvitation to be touched.

[t also appears that all the ceramic
pieces that surround certain walls
of the church as a socket, arize
inside the baptistery, as if spilling
they were expanding on the rest of
the church, as a metaphor for the
new human life spilling through
baptism joy of divine filiation and
accompanying him throughout his
life.

Time al=o be felt by a relevant

way in the baptistery. The two
openings made in the same South
orientation generate a duality of
horizontal and vertical hight. The
first, -almost always diffuse and
quiet due to the projected shadow
of the next volumes- fills the space
of movement on the canvas tile, as
if slinks 1n the chapel the rumor of
the branches of a nearby tree. The
second, from the top skvhight, tense
the space and 1t draws on several
hours a day, a hght beam defined
on the tile, only blurred by the
shadows of the clouds. balaneing by
this way the temperature of space
and matter.

Thas intimate dialogue that occurs
between water and ceramics, this
polyphony of senses -1n the words
of Bachelard-, which occurs in the
Marco de Canaveses baptistery,
conveys a humanmizing idea of
architecture. in which Siza,
prepends to the idea of placing an
object 1n the landsecape, to place the
man 1n the landscape. in connection
with the Creation.

[f the contemplation of the
landscape of the Marco de
Canaveses' valley 1s provided from
the nave of the church, with the
aim of bringing the faithful to
God's Creation; in the baptismal
chapel, as the consummation of that
duality, this approach 1s performed
through other senses, regardless of
the supremacy of sight. So, Creation
15 well experienced through the
perception, the immersion! in the
matter -ceramic, water, granite-, 1n
the space, the time, and the hght.

podemos penetrar en su superficie a través de una
invitacion a ser tocadas.

Asimismo, parece que todas las piezas de ceramica que
circundan ciertos paramentos de la iglesia a modo de
zocalo, surgieran del interior del baptisterio, y como si
desparramandose se fueran expandiendo por el resto
de la iglesia, como metafora de la nueva vida humana
sobre la que se derrama por el bautismo la alegria de la
filiacion divina y que le acompafa durante toda su vida.

El tiempo también se palpa de forma relevante en el
baptisterio. Los dos huecos practicados en la misma
orientacidn Sur, generan una dualidad de luz horizontal
y vertical. La primera, -casi siempre difusa y silenciosa
debido a la sombra proyectada de los volimenes
circundantes- llena el espacio de movimiento sobre

el lienzo de azulejo, como si se colara en la capilla el
rumor de las ramas de algun arbol cercano. La segunda,
procedente del lucernario superior, tensa el espacio

y dibuja en varias horas del dia un haz de luz definido
sobre el azulejo, desdibujado sélo con las sombras de
las nubes, equilibrando la temperatura del espacio y de
la materia.

Este didlogo intimo que se produce entre agua

y ceramica, esta suerte polifonia de los sentidos

-en palabras de Bachelard-, que se produce en el
baptisterio de Marco de Canaveses, nos transmite una
idea humanizadora de la arquitectura, en la que Siza,
antepone a la idea de colocar un objeto en el paisaje,
la de situar al hombre en el paisaje, en conexion con la
creacion.

Si en la nave de la iglesia se facilita la contemplacién
del paisaje del valle de Marco de Canaveses con el
objetivo de acercar a los fieles a la Creacion de Dios; en
la capilla bautismal, como consumacion de las referidas
dualidades, esta aproximacion se realiza a través de
otros sentidos, prescindiendo de la supremacia de

la vista. Se experimenta asi la Creacion a través de la
percepcion, ide la inmersiéon! en la materia -ceramica,
agua, granito-, en el espacio, el tiempo, y en la luz.

e

Imagen 3. Vision exterior de la iglesia y
de los dos huecos que introducen la luz
en el baptisterio

Imagen 2. Espacio de la capilla bautismal,
con la pila-surtidor bajo la luz y relacion
con el espacio de la nave
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Imagen 4. Planta de la iglesia, con el
baptisterio situado a la 1izquierda del
acceso
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Imagen 5. Vista general de la nave
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La teja portuguesa un elemento entre

tradicion y modernidad

Silvia Cebrian

El reconocimiento internacional de la llamada Escuela
de Oporto, seguramente la corriente arquitectonica mas
relevante de la segunda mitad del siglo XX en Portugal,
llegod de la mano de un conjunto de obras realizadas
durante los afos cincuenta. Estas obras, con soluciones
de teja portuguesa, muestran como los arquitectos del
momento, supieron adaptar la tradicion a las ideas de la
arquitectura moderna.

Tradicion y modernidad son dos términos
aparentemente contradictorios que, sin embargo,

se conjugan en la obra del arquitecto portugueés
Fernando Tavora (1923-2005). A él, figura central de
la Escuela de Oporto, podemos atribuirle el mérito de
haber recuperado la teja como uno de los materiales
mas caracteristicos de lo que él mismo denominod la
“nueva modernidad”. Un concepto que sintetizaba
tradicion y modernidad, la cultura local y estilo
internacional, cuando el Movimiento Moderno entraba
definitivamente en crisis.

El 10 de noviembre de 1945, el diario portugués Aleo
publica el articulo “O Problema da Casa Portuguesa”
del joven estudiante de arquitectura. Insistiendo en
la necesidad de estudiar las raices de la arquitectura
vernacula de su pais, Tavora forja su idea de la “tercera
via”, aunque inicialmente sus proyectos construidos
parecen eludir la mirada reflexiva hacia el pasado.
Fueron las distintas experiencias, congresos, viajes y
el paso de los ainos, los que permitieron a Fernando
Tavora adquirir los conocimientos necesarios para
utilizar la teja con una concepcion mucho mas
moderna. Era una época en la cual la arquitectura
lusa se caracterizaba por una permanente mirada
hacia el pasado en busqueda de su identidad y, hacia
el extranjero, para conocer las nuevas corrientes que
triunfaban.

En sus primeros proyectos construidos Tavora proyecto
cubiertas-jardin siguiendo “les cing points d’'une
nouvelle architecture” de Le Corbusier. La cubierta del
Blogue en Foz do Douro (1952-1954), por ejemplo,

se convirtio en un patio comun al aire libre donde los
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The School of Porto 1s
internationally known, probably as
the most important architectural
movement of the second half of the
twentieth century in Portugal. This
movement came from the hand of

a group of works during the fifties.
Theze works
zsolutions showed how architects of
that moment, were able to adapt
theiwr traditions to the ideas of
modern architecture.

Tradition and modernity are
contradictory terms which, however
are combined 1n the work of th
Portuguese architect Fernando
Tavora (1923-2005). He was the
central figure of the School of Porto.
and we can attribute him the menrt
of reclaim the tile as one of the most
characteristic materials of what
he called the "new modermity™. A
concept that synthesized tradition
and modernity, local culture and
International Stvle. when the
Modern Movement defimitely fell
Into Crisis.

On 10 November 1945, Aleo.

a Portuguese weekly journal
published the article ") Problem da
(Casa Portuguesa”. Its author, the
voung student of architecture called
Fernando Tavora, emphasized

in the necessity of studving the
roots of the Portuguese vernacular
architecture, establishing his idea
of the “third way”
firet built projects seem to elude

. with Portuguese tile

However, his

the thoughtful look at the past.
Different experiences, congresses
travels and the passing vears,

allowed Fernando Tavora to acguirs
the necessary knowledge for using
tiles 1n 4 much more modern way
At that time, the Portuguese
architecture was characterized by

a permanent look into the past 1n
its identity and abroad

to discover the new successiul

.
search of

tendencies.

Tavora used roof garden in his
first built projects following “les
cing points d' une architecture
nouvelle” by Le Corbusier. The
roof at the Foz do Douro Block
(1952-1954), for example, turned
into a courtvard where neighbours
could emjov a solarium. At the



Ramalde Residential Area (1952-
1960), he designed the housing
buildings of the first phase with
unuszed flat roofs. However, this
“international” solution proved that
this kind of roofs were not smitable
for the Portuguese weather and
the architect decided to change

and introduce traditional solutions
as ceramic tile roof during the
second phase. Fernando Tavora
also expermmented with mverted
covers 1n Vila da Feira City Market

(1953-1959), whose canopies and

vecinos podian disfrutar de una terraza con solarium.
En la Unidad Residencial de Ramalde (1952-1960)
disefo los bloques de viviendas de la primera fase
con cubiertas planas, aungue sin uso. Sin embargo,
en los bloques de |la segunda fase esta solucion
“internacional” resulté no ser adecuada para las
condiciones especificas del clima portugués y decidio
sustituirlas por los tradicionales de tejados de teja
ceramica. Fernando Tavora también experimento con
las cubiertas invertidas en del Mercado Municipal de
Vila da Feira (1953-1959), con unas marquesinas y

pavilions were reminiscent of the Le
Corbusier s structures, for example,

the brise-soleils and pilotis, or the
“borboletas in the Brazilian way”

which were fashionable in a country

that shared cultural hinks with
Portugal.

In the early hifties, architects
were reluctant to use ceramic

tile in their projects, maybe 1t
was too much associated waith
vernacular architecture, especially
for the vounger ones who had
been imitiated 1n the codes of
modern 1deas. The research
called Inquérito a Arquitectura
Regional Portuguesa, imtiated 1n
1955, marked a turning point for
many of them and particularly
for Fernando Tavora. Thanks to
the recommendation of Carlos
Ramos, his teacher and director of
the School of Fine Arts 1n Porto.
Fernando Tavora was named
coordinator of zone 1 "Minho”

, located 1n the Northwest of
Portugal

Until that moment he knew the
characteristies of the buildings 1n
his country, but a deeper analysis
and review of their typologies and
solutions showed him the rational
lessons which presided popular
architecture. Buildings reveal

the simplicity of technigues, with
thewr carefully crafted stone thick
walls and pillars as well as the
tile roofs over wooden structures
that acquire great archatectural
expression. Their forms, the same
that some other architects had
misread as a romantic look to the
past, actually responded to some
consohidated functional principles
over time, transmitted 1n terms
of generations and estabhshing

a special relationship with the
landscape: “the continuity ot

the roofs extending with small
inchnation, fohage-covered with
surrounding branches embracing

the whole as well as giving a rooted

and immersed countryside aspect”
. They were sumple solutions but
synthetic of character, climate and

tradition of the Portuguese country.

After that experience, Fernando
Tavora projects began to change
In many ways, in particular, the
new use of traditional materials:

pabellones que recordaban a las estructuras de pilotis
y brise-soleils de Le Corbusier o a las “borboletas a

la brasilefia” tan de moda en un pais que compartia
vinculos culturales con Portugal.

A comienzos de los afios cincuenta, gran parte de los
“arquitectos modernos” se resistian a emplear en

sus proyectos la teja ceramica, quizas seguian siendo
un elemento demasiado asociado a la arquitectura
vernacula, especialmente para los mas jovenes que
como Fernando Tavora se iniciaban en los codigos

de la modernidad. Los estudios del Inquérito a
Arquitectura Regional Portuguesa iniciados en 1955
supusieron un punto de inflexion para muchos de ellos
y especialmente para Fernando Tavora. Gracias a la
recomendacion de Carlos Ramos, su maestro y director
de la Escuela de Bellas Artes de Oporto, Fernando
Tavora fue nombrado coordinador de la zona 1 “Minho”
ubicada al noroeste de Portugal.

Imagen 1: Detalles de secciones de tejados tradicionales en la zona
norte de Portugal
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Hasta entonces conocia las caracteristicas de las
construcciones de su pais, pero un analisis mas
profundo de sus tipologias y soluciones le mostraron
las lecciones racionales que presidian la arquitectura
popular. Las construcciones revelaban la simplicidad de
medios, con sus gruesos muros y pilares de piedra muy
trabajados, y sus cubiertas de teja sobre estructuras de
madera adquieren gran expresion arquitectonica. Sus
formas, las mismas que algunos habian malinterpretado
desde una mirada romantica hacia el pasado, en
realidad respondian a unos principios funcionales
consolidados con el tiempo y transmitidos durante
generaciones estableciéndose una relacion muy
especial con el paisaje: “la continuidad de los tejados,
extendiéndose con pequeia inclinacion, rematan los
techos de follaje de las ramas circundantes, abrazando
el conjunto y le dan un aire arraigado e inmerso en el
paisaje” . Eran soluciones sencillas pero sintéticas del
caracter, el clima y la tradicion de la zona.

A partir de aquella experiencia los proyectos de
Fernando Tavora comenzaron a cambiar en muchos
aspectos, manifestandose especialmente en el uso que
hacia de los materiales mas tradicionales, la ceramica,
la piedra y la madera. En las obras inmediatamente
posteriores al Inquérito, la Casa de Ofir (1956-1958), el
Pabellon de Tenis (1956-1960), y la Escuela Primaria del
Cedro (1957-1961), la teja ceramica adquiere especial
protagonismo para la materializacion de sus ideas,
resultando definitiva en su evolucion como arquitecto
dentro de la modernidad. Superando su concepcion
mas tradicional, pero a su vez sin perder sus sefias de
identidad, progresivamente fue combinando los tejados
con modernas estructuras de acero y hormigon armado
y utilizdo composiciones que se inspiraban en las obras
de Le Corbusier, las vanguardias e incluso la delicada
arquitectura japonesa.

En la Casa de Ofir ubicada en un pinar de Esposende,
Tavora aprovecho al maximo el potencial y las
posibilidades que los materiales le ofrecian, y la

El Sindicato Nacional de Arquitectos decidio dividir el pais en seis
regiones con el objetivo de que en cada una de ellas un grupo de
arquitectos analizara sus formas de vida, tipos de asentamientos
urbanos, tipologias edificatorias y materiales de construccion. Los
ambitos de estudio eran: zona 1 “Minho”; zona 2 “Tras-os-Montes”;
zona 3 “Beiras”; zona 4 "Estremadura”; zona 5 “Alentejo”; y zona 6
“Algarve”. En los estudios, dirigidos por Keil do Amaral, participaron
arquitectos tan relevantes para la historia de la arquitectura portu-
guesa moderna como Octavio Lixa Filgueiras, Arnaldo Araujo, Nuno
Teotonio Pereira, Francisco da Silva, Artur Pires Martins, Antonio
Azevedo, etc.

AAVV.: Arquitectura Popular em Portugal, vol. 1, p. 46.

Fernando Tavora: “Casa em Ofir”, en Arquitectura n2 59, julio 1957,
p.11.
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ceramics, stone and wood. In the
later projects, the Ofir Summer
House (1956-1958), Quinta da
Conceicdo Tennis Pavilion (1956-
1960), and Cedro Primary School
(1957-1961), ceramic tiles got
special prominence to realize his
ideas. This material 1s definitive 1n
his evolution as modern architect.
Beyond traditional concepts and
without losing character, Tavora
mixed mnclined ceramic roofs

and reinforced concrete or steel
modern structurezs. Even, he used
compositions inspired by the works
of Le Corbusier, other avant-garde
artists and the delicate Japanese
architecture.

In the Ofir Summer House, located
in a pine grove at Esposende,
Tavora took advantage of the
potential and possibihities

that matenals offered him.

The simpheity of the facades
raised with tiled roofs and the
appearance acquired a more
traditional presence, similar to

the houses placed in the North

of the country. He needed to use
local workforce what made him to
select and take advantage of local
materials and solutions, employing
new techniques only in singular
elements. A careful design 1n

every detail turned the house 1nto
a magnificent and unforgettable
dialogue” between tradition and
modernity.

He used natural pine beams
combined with steel braces as roof
structure to highten the whole.

The beams, without intermediate
supports, leaned on stone walls and
on the varanda reinforced conerete
beam. This last element was the
protagonist in spaces such as the
living room. He placed chipboard
plates over the pine structure to
cuarantee thermal msulation as
well as serving as bearmng surface
for the tiles. This system generated
roofs whose sensibility recalls the
sténnas House by Gunnar Asplund
or “New Empiricism” ones by Nordic
architects

Un the other hand, 1n the design by
Fernando Tavora for the Ofir roofs.
some architectural eritics have
found the influence of neoplastic
compositions. The lateral wall of
the varanda extends bevond the
limit of the roof. In this way the
change of material and colour
make independent the plans and
the concrete beam, spanning

the granite wall, generates a
similar relationship to the one
which appears between the small
rectangles and the colour planes of
Mondrian's first compositions in
1917

Fernando Tavora knew that he
could be criticized by modern
architects, but he decided to submat



his home to the last Congrés
[nternational d Architecture
Moderne, which took place in
Otterlo in 1959, The staunchest
supporters of International Style
considered the Ofir Summer House
a work too much regionalist, maybe
by the presence of tiles. However,
others hike Jaap Bakema =saw it as

the demonstration that archatecture

was walking on the right path .
Tavora even understood that the
ereat masters of modernism, Le
(orbusier, projected houses with
vernacular influence incorporating
many traditional references where
thev were necessarv because
modern architecture was not

only compatible with traditional
materials and constructive

solutions. It could also achieve great

progress with them.
Tavora used a ssmilar solution for

the structure and roof at the Quinta

da Conceiwcdo Tennmis Pavihon than
the one used m the Ofir Summer
House. The combination of modern
and traditional architectural
snlutions shows a work 1n which
many people have found references
to Japanese culture. Tavora, who
had not vet travelled to Japan
when he designed the pavilion,
just employved small details, roof
colour, ete., introduced during
its construction. He designed the

gutter of the roof rhvthmaically

surrounded by clamping profiles. Its

section 15 reduced in the extremes,
where 1t overhangs beyond the
limits of the pavilion, with stmilar
characteristics than the galleries
of Japanese buildings. The best
compliment you could do to the
pavilion
that it was "not useful” , but it
became a reference point in the
park, with particular emphasis on
the natural environment for the
singularity of the Portuguese roof
that protects the public space.
Fernando Tavora designed at

Quinta da Conceicio Park more

according to Tavora, was

sencillez de los alzados combinados con las cubiertas
de teja le dieron a la vivienda el aspecto de una

mas de las construcciones tradicionales de la zona
norte del pais. De la necesidad de utilizar mano de

obra local aprovecho las ventajas que tenia trabajar
con materiales y soluciones propias de la zona,
reservandose las nuevas técnicas solo para elementos
singulares. Un cuidadoso disefio de cada detalle hizo de
la vivienda “un magnifico e inolvidable dialogo” entre
tradicion y modernidad.

Utilizé cerchas de pino en su color combinadas con
tirantes de acero para aligerar el conjunto como
estructura para el tejado. Estas estaban apoyadas
sobre muros de sillares de piedra y sobre la gran viga

de hormigdén armado de la varanda que, sin apoyos
intermedios, permanecia vista en estancias como el
salon-comedor. Apoyadas en las cerchas colocé unas
planchas de aglomerado de madera que garantizaban el
aislamiento térmico ademas de servir como superficie
de apoyo de las tejas. Con este sistema genero tejados a
una o dos aguas cuya sensibilidad recuerda a proyectos
de Gunnar Asplund como su Casa de Sténnas o a los de
los arquitectos del Nuevo Empirismo Nordico.

Por otro lado, en el disefio de Fernando Tavora para
los tejados de Ofir, algunos criticos de arquitectura
encuentran la influencia de las composiciones

neoplasticas. El cerramiento lateral de la varanda se
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Imagen 2 (izquierda): Fernando Tavora Bloque Foz do Douro (1952-1954)

Imagen 3(derecha): Fernando Tavora . Secciones de la Casa de Ofir.
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prolonga mas alla del limite de la cubierta, de forma
gue el cambio de material y el color independizan los
planos y la viga de hormigdn que atravesaba el muro de
granito genera una relacion similar a la de los pequefios
rectangulos que aparecian entre los planos de color de
las primeras composiciones de Mondrian en 1917.

Aun siendo consciente de las criticas que podria recibir
por parte de los arquitectos mas modernos, Fernando
Tavora decidio presentar el proyecto de su vivienda

en el ultimo Congres International d’Architecture
Moderne de Otterlo en 1959. Los defensores del Estilo
Internacional la consideraron una obra demasiado
regionalizada, en cierto modo por la presencia de la
teja, sin embargo, otros como Jaap Bakema vieron

en ella una demostracion de que la arquitectura
caminaba por el camino correcto . Con el tiempo Tavora
comprendido como hasta los grandes maestros de la
modernidad, Le Corbusier, por ejemplo, proyectaron
viviendas de influencia vernacula en las cuales
incorporaban cuantas referencias a la tradicion fuesen
necesarias porque arquitectura moderna no solo era
compatible con los materiales tradicionales, y sus
soluciones constructivas, sino que ademas podia lograr
grandes obras con ellas.

Similar solucion a la Ofir es la que adopto para la
estructura y cubierta del Pabellon de Tenis de la Quinta
da Conceicao. En él, la combinacion de soluciones
arquitectonicas modernas y tradicionales muestran
una obra en la que muchos han encontrado referencias
a la cultura japonesa. Para Tavora, que aun no habia
viajado a Japon cuando proyecto el pabellon, se trataba
solo de pequenos detalles, de la cubierta, del color,
etc., introducidos durante su construccion. El canalon
gue recogia el agua del tejado, lo diseio ritmicamente
rodeado por los perfiles de sujecion y su seccidn se
reducia en los extremos, donde el alero desborda los

La varanda o galeria era un porche semiabierto orientado hacia el
sur y el este hacia el que tradicionalmente se abrian las estancias.

En el texto que Fernando Tavora escribio sobre la Casa de Ofir para
la revista Arquitectura, enumerd las distintas referencias que habia
utilizado: “el arquitecto conoce palabras como organicismo, funcio-
nalismo, neo-empirismo, cubismo, etc. y paralelamente siente por Ia
arquitectura espontanea de su pais un amor sin limites”. Ver Fernan-
do Tavora: “Casa em Ofir”, en Arquitectura n2 59, julio 1957, p.11.

Para Jorge Figueira “el uso del tejado de la Casa de Ofir, como en
el Pabellon de Tenis se insintia como un plano neoplastico”. Ver la
Tesis Doctoral de Jorge Manuel Fernandes Figueira Ferreira: A peri-
feira perfeita. Pés-Modernidade na Arquitectura Portuguesa, Anos
60- Anos 80. Departamento de Arquitectura. Facultade de Ciéncias e
Tecnologia da Universidade de Coimbra. 2009., p. 45.

Bakema explico sobre los trabajos de los portugueses, Viana de
Lima y Fernando Tavora, que eran “ejemplos de trabajos en los cua-
les siento que hay una fuerza que continta en el camino correcto”.
Ver Jaap Bakema: “Concluding evaluation of the Otterlo Congress”
en Oscar Newman: CIAM’59 in Otterlo, p. 218.
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equipment to guarantee public

use of the old convent: a theatre, a
museum-library, a playground and
a pavihion for the pool. According to
the 1957 project, they would follow
the same logic of stepped sections
that took advantage of the natural
slope 1n the terrain and were
characterized by sloping Portugues:
tile roofs over wooden structures.

In the works by Fernando Tavora
the concrete role in the roof
structures was increasing, replacing
traditional wood solutions by
another mixed. This combination
used 1n the Cedro Primarv School
at Vila Nova de Gaia allowed him
to increase the expressiveness of
the tile 1n outward forms whose
volumes seemed the “shaped
lectern” of the Finnish master Alvar
Aalto, displayed in unique examples
like the Maison Carre (1956-1959).
Inside, Tavora demonstrated how
architecture does not require
additional elements that were not
the fimish of the materials and

the plays with light and shadows
cenerated between different
elements.

The Portuguese tiles and gramte
base, are the umiving solutions

in the complex of five pavilions
built over nearly one decade,

the Gondomar Convent (1961-
1971), one of the most important
projects by Fernando Tavora. In
the project, commissioned by the
Franciscan Sisters of Calais, the
volume of the chapel stands out
due to its stepped section that
allowed Tavora to control the way
in which natural hght 1lluminated
the space, acquiring a symholic
character. Different roofs of the

chapel were staggered to the head.
leaning on a concrete structure

with perpendicular porticoes, a

Imagen 4: Fernando Tavora Unidad
Residencial de Ramalde (1952-1960)
Bloque de viviendas de la 12 fase con

cubiertas plantas

Imagen 5: Fernando Tavora Unidad
Residencial de Ramalde (1952-1960) .
Bloque de viviendas de la 22 fase con
tejados inclinados



structure that had its origin 1n

the diaphragmatic arches of the
Francisean Churc ] s

His works show the modern
character and his references
crossed with other artistic
tendencies, hived experiences where
can coexist both the principles

of modernity as the elements

of tr Ju mal architecture, 1n
particular, the ceramic ||Jx
Fernando Tavora with his “third
way had begun the path to the nes
I‘-ul.'tu:u!. se modernity, a way that
would continue vounger architects
of the School of Porto. For example.

his student and collaborator. Alvaro

Siza, began, in the late fifties, a
=u-;-r.--.-u~;'L'|] career. Moreover, he was
awarded with the Pritzker Prize in
1992,

Siza's first projects followed sinmlar
solutions with whitewashed walls
of stone or brick, wooden structures
and ceramie tile roofs. In t

(Carneiro Melo House | ‘r: I*i 749)
and Alves Santos House (1966-
!FHﬁ.“ showed the Ofir F-Lan'-.mu. I

House influence. However, it was 1n

earlier projects when the ceramic
tiles acqui nn greater 1 resence and

international recognition, two key
projects for modern Portugues:s
irchitecture: Quinta da Conceicao

Pools (1958-1965) and the Boa Nova

Tea House (1958-1 ’H‘JJ

The Quinta da Conceiwgao Pools and
its pavilions were one of the most
internationally recognized projects
by Alvaro Siza. The 1958 draft was
signed by Fernando Tavora and
Alvaro Si1za, and showed a J. S1ET
made “looking for archat ral
expression that masterfully I..
shape 1n ]l Tennis Pavilion™ ,
under truction at the tam
Resuming f vora & projects and
the m.ll ence of the :L':'--I'J:t- cture

limites del pabellon, con un remate similar al de las
caracteristicas galerias de las construcciones japonesas.
Aquel pabellon al que, segun su propio autor, el maximo
elogio que se le podia hacer es “que no sirve para
nada” , se convirtio en un punto de referencia dentro
del Parque, destacando especialmente en el entorno
natural por la singularidad del tejado a la portuguesa
que protegia el espacio diafano para el publico. Ademas
del Pabellon de Tenis, el proyecto de Fernando Tavora
para el Parque de la Quinta da Conceicdao contemplaba
construir otros equipamientos que garantizaban

el uso publico del antiguo convento: un teatro, un
museo-biblioteca, un parque infantil, un pabellon

para la piscina, etc. Segun los planos del proyecto de
1957 todos seguirian la misma logica de secciones
escalonadas que aprovechaban el desnivel natural del
terreno, caracterizadas por cubiertas inclinadas de teja
a la portuguesa sobre estructuras de madera.

Progresivamente, en las obras de Fernando Tavora
el hormigon fue adquiriendo mayor protagonismo
en las estructuras de los tejados, sustituyendo la

Imagen 6: Fernandn Taw::-ra Escuela Prlmarla del CEdrc‘J {195? 1961]
Interior de la sala polivalente

mmn.

Imagen 7: Fernando Tavora Escuela Prlmarla del CEtfm {195? -1961)
Vista exterior de la sala polivalente de la Escuela
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tradicional solucion de madera por otra mixta. En la
Escuela Primaria del Cedro en Vila Nova de Gaia esta
combinacion le permite aumentar la expresividad

de la teja en las formas exteriores cuyos volumenes
recuerdan a las cubiertas en “forma de atril” del
maestro finés Alvar Aalto, con ejemplos tan singulares.

Imagen 8: Fernando Tavora Escuela Primaria del Cedro (1957-1961)
Seccion noviembre 1958

Las tejas a la portuguesa y un basamento de granito,
son las soluciones unificadoras del conjunto de cincos
pabellones construidos a lo largo de casi una década,
el Convento de Gondomar (1961-1971), uno de los
proyectos mas importantes de Fernando Tavora.

Del proyecto realizado por encargo de las Hermanas
Franciscanas de Calais destaca el volumen de la capilla
por su seccion escalonada que le permitio controlar

la forma en la que la luz natural iluminaba el espacio
interior adquiriendo un caracter simbalico. Los
distintos tejados de la capilla se escalonaban hacia

la cabecera apoyandose en porticos desnudos de
hormigdn perpendiculares al espacio, una estructura
que tenia su origen en los arcos diafragmaticos de las
iglesias franciscanas. Sus obras muestran el caracter
moderno de su autor por sus referencias, relaciones
cruzadas con otras tendencias artisticas, experiencias
vividas donde tenian cabida tanto los principios de la
modernidad como los elementos de la arquitectura
tradicional de la zona entre los que se encuentra la
teja ceramica. Fernando Tavora con su “tercera via”
habia iniciado el camino hacia la nueva modernidad
portuguesa que continuarian el resto de arquitectos de
la Escuela de Oporto. Su alumno y colaborador Alvaro
Siza comenzaba, a finales de los afios cincuenta, una
exitosa carrera profesional en solitario otorgandosele
en el Premio Pritzker en 1992.Sus primeros proyectos
seguian las mismas soluciones con muros de piedra o
ladrillo encalados, y estructuras de madera sobre la que
se apoyaba la tradicional cubierta de teja ceramica. La
Casa Carneiro do Melo (1957-1959) o posteriormente
la Casa Alves Santos (1966-1969) muestran la influencia
gue la Casa de Ofir tuvo en Alvaro Siza.
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discovered during the Inquérito,
the top floor was a bright and open
space for the bar, which recovered
the geometry and structure of the
Tennis Pavilion, a shed roof over
wooden structure and granite
pillars embedded in the wall.

One day, Tavora said to Siza: "l

m take 1t home and you
develop vour own; | promise t«
accompany yvour work if vou think
1t 18 necessary |, he dad. Alvar
Si1za knew that it would be an
unrepeatable moment, and began
to develop it independently with
his own style, not so hinked to his
teacher work, and he got a great
value for updating the language of
Portuguese architecture. The project
evolved 1in the various documents
submitted to the Matosinhos Town

15 |'||"\-\.': L

Hall: the pavilions were separated
some stairs appeared to connect
them and, in 1964, a number

of green platforms and walls

articulated the whole: however,
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Imagen 9: Fernando Tavora.Pabelldn de
Tenis de la Quinta da Conceicao
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Imagen 10: Fernando Tavora.Pabellon de
Tenis de la Quinta da Conceicao

Imagen 11: Fernan[.fn T;'wum.h.-"lercadu
Municipal de Vila da Feira

Imagen 12: Fernando Tavora.Mercado
Municipal de Vila da Feira




throughout the process. The result
12 what we all know now, pavilions
with Portuguese roofs set over
white walls, an abstract modernity,
executed with gramite blocks and
recerved with white plaster, which
highlighted the work, almost
traditional, made with wood.
simultaneously, Alvaro Siza
developed one of his most important
works 1 modern Portuguese
architecture, the Boa Nova Tea
House. All its views reflect the
forms of such a characteristic roof
with Portuguese tiles that seem to
perch on the rocks of the natural
environment, and then emphasize
especially with the white plaster
that covers its walls and fireplaces.

[t 1s more than evident the influence

of Aalto's work on the solution
adopted by Siza for these taled roofs.
OUmn the other hand, 1f we look at

the Boa Nova Tea House regarding
the references of the time, the
conclusion 15 that the Tea House

12 4 much more international work
than the one their r
mnitially

ofs revealed

Thereafter, the rooftops with tile
acquire great presence in the

most extraordinary examples ot
modern Portuguese archaitecture.
Following the way begun by his
teacher Tavora, Alvaro S1za claimed
for the ceramic material the place
and relevance that should never
have lost 1n international modern
architecture

Sin embargo, fue unos afnos antes en dos proyectos
claves para la arquitectura moderna portuguesa, la
Piscina de la Quinta da Conceicao (1958-1965) y la
Casa del Cha en Boa Nova (1958-1963) donde la teja
ceramica adquirira mayor presencia y reconocimiento
internacional.

La Piscina de la Quinta da Conceicdo y sus pabellones
fueron uno de los proyectos mas reconocidos y
elogiados internacionalmente de Alvaro Siza. El
anteproyecto de 1958 lo habian firmado conjuntamente
Fernando Tavora y Alvaro Siza, y mostraba un disefio
realizado “buscando la expresion arquitectonica que
Tavora magistralmente concreto en el Pabellon de Tenis,
en construccion por aquella época.

Retomando los proyectos de Tavora y la infliencia de

la arquitectura del Inquérito, la planta superior era

un espacio deafano y abierto destinado al bar, que
recuperaba la geometria y la estructura del Pabellon

de Tenis, con la cubierta de teja a una sola agua, sobre
estructura de madera y pilares de granito embutidos en
el muro.

Un dia, Tavora le hizo a Siza una propuesta
extraordinarioa : “lo mejor es que te lo lleves a casa

y que lo desarrolles tu solo; prometo acompanar tu
trabajo si asi lo crees necesario”, eso hizo. Consciente
del momento que vivia seria irrepetible, Alvaro Siza
comenzo a desarrollar un lenguaje propio, menos
vinculado al de su maestro y de gran valor para la
actualizacion de la arquitectura portuguesa. El proyecto
fue evolucionando en los distintos documentos
presentados al municipio de Matosinhos, los pabellones

Imagen. 13: Fernando Tavora. Convento de Gondomar (1961-1971)
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se separaron, aparecieron escaleras de conexion entre
ellos y, en 1964, una serie de plataformas vegetales

y muros de contencion articularon el conjunto, no
obstante, las cubiertas inclinadas de teja ceramica se
mantuvieron en todo el proceso. El resultado es el que
hoy todos conocemos, unos pabellones con tejados a la
portuguesa sobre un conjunto de paredes blancas, de
una modernidad abstracta, ejecutadas con bloques de
granito y recibidas con un revoco de arena y cal, en las
gue destacaba el trabajo, casi artesanal, realizado con la
madera.

Simultdneamente a la Piscina, Alvaro Siza desarrolld
otra de sus obras mas de la arquitectura moderna
portuguesa, la Casa del Cha en Boa Nova. Desde

su entorno todas las vistas reflejan las formas tan
caracteristicas de sus cubiertas de teja portuguesa que
parecen posarse sobre las rocas del entorno natural, y
destacando especialmente sobre el blanco del revoco
que recubre sus paramentos y chimeneas. Es mas que
evidente la influencia de |a obra de Aalto en la solucion
adoptada por Siza para estas cubiertas de teja. Por otro
lado, si analizamos la Casa del Cha en relacion a las
referencias del momento la conclusion es que se trata
de una obra mucho mas internacional aquella que sus
tejados inicialmente dejaban entrever.

A partir de entonces los tejados a la portuguesa
adquieren gran presencia en los ejemplos mas
extraordinarios de la arquitectura moderna lusa.
Siguiendo el camino iniciado por su maestro Tavora,
Alvaro Siza reivindicé para el material ceramico una
relevancia que nunca deberia haber perdido en |la
arquitectura moderna internacional.
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Imagen. 14 . Alvaro Siza Piscina de la
uinta da Conceicdo (1958-1965)

meram

Imagen. 15 . Alvaro Siza. Casa del Cha en
Boa Nova (1958-1963)

Imagen. 16: Alvaro Siza. Casa del Cha en
Boa Nova (1958-1963)
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El cobogo, icono de la modernidad

brasilena
Miriam Ruiz Inigo

El uso de muros perforados en el ambito arquitectonico
tiene una larga trayectoria que ancla sus raices en la
cultura arabe. El presente articulo trata de analizar

con qué recursos se aborda esta cuestion desde la
modernidad, y como los nuevos materiales y medios de
produccion modifican su construccion y su percepcion
espacial. Con la puesta en valor de la fachada
entendida como piel que preconizan las directrices

del Movimiento Moderno - la separacion definitiva
entre estructura y cerramiento- este tipo de muros fue
adquiriendo una importancia creciente. El avance de

la prefabricacion favorece el desarrollo de una nueva
tecnologia que multiplica las posibilidades expresivas de
estas superficies.

La preocupacion por el uso racional de los recursos y
sistemas constructivos convierten el uso de las piezas
prefabricadas huecas en protagonista de algunos de los
episodios mas interesantes de la arquitectura del siglo
XX. Las primeras piezas de este tipo, construidas en
hormigdn, fueron los claustra que desarrollé Auguste
Perret en Francia en la segunda década del siglo XX. El
arquitecto venia de una familia vinculada a la industria
del hormigoén y fue uno de los primeros en vislumbrar
las posibilidades que a nivel técnico, estructural y
expresivo el nuevo material ofrecia. La primera vez que
se utilizan los claustra en Francia fue en la construccion
de laiglesia de Notre Dame du Raincy, obra del

propio Perret. La separacion efectiva entre estructura
y cerramiento le permite construir las fachadas de la
iglesia en base a piezas huecas de hormigon de 40 x 40
cms que se horadan en formas geometricas [Fig 1].

En el interior del recinto los limites se desdibujan para
dar paso a un espacio inundado de luz matizada que
remite a la técnica de los pintores puntillistas [Fig 2].
Perret se trajo la idea de los claustra de Oran, donde
ejercio de constructor de la Catedral del Sagrado
Corazon proyectada por el arquitecto Albert Ballu . El
origen de los claustra es pues el de ejercer de sustitutos
de la celosia musulmana.

Al otro lado del océano, en un Brasil llamado a
experimentar un profundo proceso de desarrollo
arquitectonico en el segundo tercio del siglo XX, surge

el cobogo .
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The use of drilled walls 1n
architecture has a long history
that anchors its roots in Arabian
culture. This article tries to analize
how this question 1s focused by
modernity, and how new materials
and means of production modify
theiwr construction and their spatial
perception. With the understanding
of the facade as skin that shows th
guldelines of the Modern Movement
— the defimitive separation between
structure and enclosure - thas

type of walls acquired increasing

IITL M Irtance.

The advance of the prefabrication
led to the development of a new
technology that multiphes the
expressive possibilities of these
surfaces. The concern for the
rational use of resources and
building systems by the use
of hollow pref:

1 . v
become protagonist of some of thi

1bricated pieces

most interesting episodes of the
architecture of the 20th century.
The first pieces of this type, built

in concrete, were the claustra that
Auguste Perret developed in France
during the second decade of the

20th century. The architect camse
from a famly hinked to the concrete
industrv and was one of the first to
glimpse the technical, structural
and expressive possibilities the

new material offered. The first

time that the claustra were used

in France was in the construction

of the Church of Notre Dame du
Raincy, work of Perret himself

The effective separation between
structure and enclosure allows him
to build the facades of the church
based on 40x40 ¢m hollow pieces of
concrete forming geometric shapes
[Fig 1]. In the interior the enclosure
boundaries are blurred to
to a Hooded area of nuanced hght
w hich refers to the technique of the
pointilhst painters [Fig 2]. Perret
brought the idea of the claustra
from Oran, where he was the

FIvie WHY

project manager of the Cathedral of
the Sacred Heart, designed by the

architect Albert Ballu . The origin of
a substitute

the claustra 15 therefore

for the mushm lattice



Umn the other side of the ocean,

in a Brazil called to experiment

a deep process of architectural
development mn the second third

of the twentieth century, appears
the cobogo . The new material was
patented in 1929 by three partners,
two portuguese and one german,
who hived in the city of Recife. Its
design 1s directly inspired by the
mashrabiva or lattice, a traditional
element of Arabic architecture that
the portuguese brought to South
America that was adopted by the
Brazilhian colonial architecture .
Another possible influence comes
from the architecture of India
Boekmann had visited during his
trips to the asian country [Fig.

3]. The block of cobogo orgmally

consisted of a prefabricated concrete ' 1
piece of 50 x 50 x 10 ems that was Py - % _
hollowed forming a regular grid ‘ '3 "y 2 >
of square holes [Fig. 4]. The first : . !h 3
: | <

-

5
F

representative building where the
new material was used was the o

water tower i (Olinda, designed by "'r" et N adi | SN Uy . T
Luiz Nunes in 1935. ' '

£

’ ' lleam 2 .
Tl_w building 1s a 25 = high Imagen 1. Detalle de los claustra utilizados en la iglesia de Notre Dame du Raincy de
prismatic volume on pilotis whose Auguste Perret [gl?}
precise boundaries provide a

stark contrast to the old building

of the Chamber of the Senate,

today Museum of Sacred Art of
Pernambuco [Fig. 5]. The essence

of the proposal 18 shown in the
materiahzation of the longmtudinal
facades with cobogo pieces that
allow mamtaining the idea of
enclosure as a continuous but
permeable skin [Fig. 6].

Finally there 15 a third approach

to the world of perforated panels
from a purely artistic perspective
that would finally lead to an
architectural application. It

15 the work developed by the
Austrian sculptor Erwin Hauer .

In collaboration with the Viennese
architect Robert Kramreiter designs
three-dimensional panels based

on precast concrete pieces for the
Church of Mara Lourdes (1951) and
the Church of Don Bosco (1954-58),
both 1n Vienna, getting, especially
in the first intervention, a striking
surface of almost textile texture
through the union of prefabricated
concrete parts developed through

a completely handmade production
svstem [Fig. T].

— == K L
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Imagen 2. Interior de la iglesia de Notre Dame du Raincy de Auguste Perret (1922)
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El nuevo material fue patentado en 1929 por tres
socios, dos portugueses y un aleman, afincados en la
ciudad de Recife. Su disefio esta directamente inspirado
en la mashrabiya o celosia, un elemento tradicional de
la arquitectura arabe que llevaron al pais sudamericano
los portugueses y que adopto la arquitectura colonial
brasilefia . La otra posible influencia proviene de la
arquitectura de la India que Boekmann conocid de
primera mano durante sus viajes al pais asiatico [Fig 3].

El bloque de cobogd originario consistia en una pieza
prefabricada de hormigon de 50 x 50 x 10 cms que se
horadaba formando una reticula regular de huecos
cuadrados [Fig 4]. El primer edificio representativo
en el que se utilizo el nuevo material fue en en la
construccion de la Torre de Agua en Olinda, proyectada
por Luiz Nunes en 1935. El edificio es un volumen
prismatico de 25 metros de altura elevado sobre
pilotis cuyos precisos limites establecen un marcado
contraste con el antiguo edificio de la Cdmara del
Senado, hoy Museo de arte sacro de Pernambuco
[Fig 5]. La esencialidad de la propuesta se matiza con
la materializacion de las fachadas longitudinales con
piezas de cobogo que permiten mantener la idea

de cerramiento como piel continua pero a la vez
permeable [Fig 6].

Por ultimo existe una tercera via de acercamiento

al mundo de los paneles perforados desde una
perspectiva puramente artistica que finalmente
derivaria en un uso arquitectonico. Se trata del trabajo
desarrollado por el escultor austriaco Erwin Hauer .

1 Ver FRAMPTON, Kenneth Estudios sobre cultura tectonica pag.
133

2 Ballu gueria cubrir las ventanas de la fachada bizantina con una
celosia que protegiera el interior de la fuerte luz del norte de Africa,
pero no tenia presupuesto para alabastro ni fue capaz de encontrar
una madera de calidad adecuada para construirlas, asi que finalmen-
te recurrio al uso de los claustra que le ofrecia Perret. Ver COLLINS,
Peter CONCRETE The vision of a new architecture pag. 243

3 El nombre de cobogo surge de la union de la primera silaba de los
apellidos de sus creadores (Coimbra, Boeckmann y Goes) un inge-
niero de Pernambuco, Antonio de Goes, que fue durante algunos
anos alcalde de Recife, el comerciante portugués Amadeu Oliveira
Coimbra y el aleman Ernst August Boeckmann, instalado en Recife y
dedicado a la importacion de bienes electrénicos.

4 Brasil estuvo bajo el dominio portugués durante 322 afios, hasta
su independencia en 1822. Durante ese periodo los portugueses
hubieron de adaptarse a una climatologia y a unos condicionantes
que nada tenian que ver con su pais de origen, y como resultado
surge una arquitectura colonial propia que se adapta a los recursos
naturales disponibles en la zona, haciendo uso de materiales como
la madera y la tierra fundamentalmente estableciendo una sintesis
entre la arquitectura de los colonizadores y los sistemas constructi-
vos indigenas.
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Both the claustra and the cobogo
arise from the look of 1its creators

to the Islamic world, whose
architecture blends the rnigors of

an extreme climate -basicaly in
relation to high temperatures and
excessive hight- with strict rehgious
precepts which, on one hand, do not
allow figurative representations

in 1ts buildings and on the other
hand, forces seclusion of the female
figure behind the walls of the house.
The result i1s an architecture that
develops in an abstract way the 1dea
of veil and whose ornamentation

1s alwayvs based on geometrie

paths. One of his findings 15 the
mashrabiva or lattice. a permeable
window, usually built in wood,
stucco, or stone that allowed to keep
the privacy - to see without being
seen - with an adequate ventilation
of the rooms.

The claustra derived 1n
standardized pieces, basically made
of concrete, that adopt different
sizes and shapes. Nowadays it

18 Very common to see them as
property divisions in low density
urban environments around the
world [Fig. 8]

However, the cobogo and Hauer's

pieces followed the opposite way,
from being little refined 1 origin
- 1n the case of the cobogo - or

executed with a strictly manual
production system -Hauer s modus
operandi- to form part of the
exclusive world of high-tech design
Both approaches - the Austrian-
American and the Brazihian - come
together in the house Cobozo
developed by Studio Mk2T7 1in Sao
Paulo, Brazil, where architect
Marcio Kogan uses pieces designed
by Hauer in the facade of the upper
Hoor that ;ive name to the house

[Fig. 9].

() the three approaches that we
have just seen the cobogo 18 the one
which had a greater development,
mainly for its high degree of
versatility, which made it possible
to be produced 1n different sizes and
in a wide variety of materials while
maintaining the essence in which
was conceived. Some architects took
advantage of this scale modification
like Olavo Redig de Campos 1n
Walther Moreira Salles” residence
in Hio de Janeiro, where he
generates poetic spaces where the
vernacular and the metaphysical
are combined [Fig. 10]



In :h‘f second “Ht”! of t?]“' 20th En colaboracion con el arquitecto vienés Robert
CeEniury a generation or voung

CaRhets Anaiat b el ekl Kramreiter disefa paneles tridimensionales a base de
i a relatively short period of ime.— piezas prefabricadas de hormigon para la iglesia de
will transform the architecture of Maria Lourdes {1951) y B igIESiE de Don Bosco {195‘1_

the country, placing 1t in the first . d i

line of international interest. 58), ambas en Viena, obteniendo, especialmente en
S ] la primera intervencidn, una sorprendente superficie
G T L A DR T de textura casi textil a través de la unién de piezas
topic. Also, the study and prefabricadas de de hormigon ejecutadas con un
development of solutions from the — sjstema de produccion completamente artesanal [Fig 7).
GO Al Arci ECture Neritage suc

as the use of sun screens, venetian,

porches, verandas or pergolas

acquired great importance during

this period. The walls are analyvzed

according to 1ts orientation, its

relationship with the roof, the

degree of exposure to sunlight and

rain, valming at the same time the

materials used 1in the constructive

Process.

[t 15 1n this context where the
cobogo will play a decisive role
strengthening the image and
prestige of modern architecture of
Brazil. Thus, permeable walls are
understood as the contribution of
Brazilian modern architecture to
passive conditioning of buildings
as well as a strong focus on a
more sustainable and efficient
construction.

Two are the architects who

will contribute decisively to the
legitimation of this new materal.
Lucio Costa (1902-1998) and
Affonso Eduardo Reidy (1909-1964).
Both prefer the manufacture of
cobogos 1n ceramic material rather
than 1n concrete, achieving a more
efficient behavior and at the same
fime a stronger link to the country s
traditional construction. We wall
now stop at two relevant projects
from the point of view of the use of
the cobogd.

On the one hand the residential
buildings of Parque Guinle (1948-
54) of Costa, and on the other hand
the Prefeito Mendes de Moraes
residential complex - known as
Pedregulho — designed by Reidy,
both 1n Rio de Janeiwro
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Imagen 3. Muxarabi en la tumba de Humayun en Delhi (1572)
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Tanto los claustra como el cobogo surgen de la

mirada de sus creadores hacia el mundo islamico,

cuya arquitectura combina los rigores de un clima
habitualmente extremo —fundamentalmente en
relacion a las altas temperaturas y el exceso de luz- con
unos estrictos preceptos religiosos que por un lado no
permitian utilizar representaciones figurativas en sus
edificios y por otro obligaban a la reclusion de la figura
femenina tras los muros de la casa. El resultado es una
arquitectura que desarrolla de una forma abstracta

la idea de veladura y cuya ornamentacion recurre de
forma sistematica a los trazados geomeétricos. Uno de
sus hallazgos es la mashrabiya o celosia, un cerramiento
permeable, habitualmente construido en madera,
estuco o piedra que permitia garantizar el grado de
privacidad -el ver sin ser visto- sin renunciar a una
adecuada ventilacion de las estancias.

Los claustra derivaron con el paso del tiempo en piezas
estandarizadas, fundamentalmente de hormigoén, que
adoptaron formas y tamanos diversos y que hoy en dia
es muy comun ver en cerramientos y vallas exteriores
vinculadas a la separacion de propiedades en entornos
urbanos de baja densidad en muchos lugares del
mundo [Fig 8].

De los tres planteamientos que acabamos de

ver el cobogo es el que tuvo un mayor recorrido,
fundamentalmente por su alto grado de versatilidad,
gue hizo posible que se construyera en distintos
tamanos y en una amplia variedad de materiales
manteniendo la esencia con la que fue concebido. El
salto de escala fue aprovechado por arquitectos como
Olavo Redig de Campos para generar espacios de una
poeéetica que auna lo vernacular y lo metafisico [Fig 10].
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Olinda proyectada por Luiz Nunes (1935)

Imagen 4. Dibujo de la patente original del cobogo (1929) Imagen 5. Torre del
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Pedregulho 18 a social housing
project where Reidy had to confront
a complex and rugged topography as
well as an unfavourable orientation.
The building 1s promoted from the
City Council and 1s formalized as

a 2600 m hinear block which adapts
itself to the simuous curves of the
cround. Access to the building 1=
made through an intermediate
Hoor, with dwellings distributed 1n
five upper and three lower levels
organized through a corridor. The
document that best explains the
project i1s the cross-section, which
shows the building s exphicat
relationship with the environment
[Fig. 11].

The facade 15 thought as a double
skin that defines the space of the
corridor, and the need to protect
the apartments entrance from

the intense sunlight leads him to
project a wall pierced with a high
rate of permeability bualt with
ceramic cobogos [Fig. 12]. It should
be taken into account that the
corridor 1s a semi-private area, with
lower privacy requirements than
the rooms 1nside the flat. The high
rate of hollows, however, allows
correct ventilation. The appearance
of rectangular framed holes inside
these continuous surfaces recalls

a certain poetic of landscape
appropriation, and, at the same
time, 1t helps to articulate the main
facades, that otherwise would show
a certain lack of character [Fig. 13]

These holes inside an already
perforated area - not needed from

a functional point of view - help,
however, to harmonize the scale

of too long corridors and also to
establish points of direct connection
with the immediate surroundings.
Another umique building that

uses cobogos 15 the residential
complex at Parque Guinle in Rio de
Janeiro- the first one built for the
cariocan bourgeoisie. Only three of
the six blocks that were designed

in the original project were finally
built [Fig. 14]. Developers wanted
French styvled buildings similar to
the existing palace in the park, but
(Costa made a proposal linked to the
natural environment which puts
into practice the precepts of modern
architecture . Apartments have a
generous area |Fig. 15] and each
one of them has two verandas, one
linked to the service and kitchen
areas and the other in direct
connection with the living room and
with the spectacular views of the
surroundings, which provides cross
ventilation.



The main facades of Bristol and
Caledonia buildings are situated
facing West to take advantage of
the views of the park, but assuming
that i1s unfavorable for a tropical
chimate.

The strong insolation problem 1=
solved with the use of cobogos,
whose function 18 to control the
excess of hight, allowing the views to
the outside but keeping the privacy
of the rooms [Fig. 16]. In the main
facade Costa designed a series of
ceramic cobogos based on cwrcular
or rhomboid geometries which sets a
filter for a nuanced and diffuse light
to be let in [Fig. 17].

The standardization of the pieces
used and the modular building
concrete structure allows him to
rely on an efficient eonstructive
rationality.

The main value of these two
buildings 1= their ability to adapt
the precepts of the new modern
architecture without renouncing

to their own constructive identity.
The adaptation to tropical weather
was one of the keys of the Brazihan
modern architecture’s success in the
imternational scene .

In conclusion, the cobogo has
shown over time to be an effective
instrument from a bioclimatic point
of view, and at the same time a
material closely linked to Brazhan
culture, from where 1t has been
exported to the rest of the world. In
addition to its proven functionality,
it main achievement has been 1its
ability to generate areas of singular
beauty using humble means, in a
look that has been lost with the
passage of time. A look that should
be recovered. [Fig. 18].

[¥

Imgen 6. Interior de la Torre del Agua de Olinda proyectada por Luiz Nunes (1935

Imagen 7. Panel en la iglesia de Maria Lourdes en Viena disefiado por Erwin{l-{ggnﬂ
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En el segundo tercio del siglo XX surge en Brasil una
generacion de arquitectos jovenes que en un periodo
relativamente corto de tiempo transformaran la
arquitectura del pais, situandola en primera linea del
interés internacional. La idea de cerramiento como

piel del edificio pasa a un primer plano y el estudio y
desarrollo de soluciones heredadas de la arquitectura
colonial tales como el uso de parasoles, venecianas,
porches, varandas o pérgolas adquiere una importancia
fundamental durante este periodo. Los muros se
analizan en funcion de su orientacion, de su relacion
con la cubierta, del grado de exposicion a la luz solary a
la lluvia a la vez que se valoran los materiales a utilizar y
sus propiedades.

Es en este contexto donde el cobogd va a jugar un
papel decisivo a la hora de caracterizar la imagen y el
prestigio de la arquitectura moderna en Brasil. De esta
manera, las paredes permeables se entienden como la
contribucion de la arquitectura moderna brasilefia en
relacion al acondicionamiento pasivo de los edificios asi
como una decidida apuesta por una construccion mas
sostenible y eficiente.

Dos son los arquitectos que contribuirdan de manera
decisiva a la legitimacién de este nuevo material , Lucio
Costa (1902-1998) y Affonso Eduardo Reidy (1909-
1964). Ambos plantean la fabricacion de cobogods

en material ceramico en lugar de en hormigon,
consiguiendo piezas de comportamiento mas eficiente y

a la vez umculadas a la tradicion constructiva del pais.

Imagen 10. Eﬂhﬂ%vﬁ a escala gigante en
la residencia de Walther MDI‘EIJ"EI Salles

en Rio de Janeiro proyectada por Olavo
Redig de Campos en 1951

Imagen 8.Cerramiento en El término municipal Muchamiel (Alicante) Imagen 9. Panel
perforado en la casa cobogo disefiada por el estudio Mk27 en San aulo (2011)
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Nos detendremos ahora en sendos proyectos relevantes
desde el punto de vista del uso del cobogo, por un lado
los edificios residenciales del Parque Guinle (1948-54)
de Costa y por otro el conjunto residencial Prefeito
Mendes de Moraes —conocido como Pedregulho-

de Reidy, ambos en Rio de Janeiro. El proyecto de
Pedregulho es una propuesta de marcado caracter
social en la que Reidy hubo de enfrentarse a una
topografia accidentada y compleja ademas de a una
orientacion desfavorable. El edificio de viviendas se
promueve desde el Ayuntamiento y se formaliza como
un pabellon lineal serpenteante de 260 metros de
longitud que se va adaptando a las sinuosas curvas del
terreno. El acceso al edificio se produce a través de una
planta intermedia, con viviendas distribuidas en cinco
niveles superiores y tres inferiores en una tipologia

de bloque corredor. El documento que mejor explica

el proyecto es la seccion transversal, donde se hace
explicita la relacion del edificio con el entorno [Fig 11].
La solucion de fachada se plantea como una doble piel
que acota el espacio del corredor, y la necesidad de
proteger el acceso a las viviendas de la intensa luz solar
le lleva a proyectar un muro perforado con un elevado
indice de permeablilidad construido con cobogos
ceramicos [Fig 12]. Hay que tener en cuenta que el
corredor es un ambito semiprivado, por lo que a priori
no requiere el alto grado de privacidad que requieren
las estancias interiores de una vivienda. El elevado
indice de huecos permite sin embargo garantizar una
correcta ventilacion.

La aparicion de huecos enmarcados dentro de estas
superficies continuas se inscribe en una cierta poética
de apropiacion del paisaje a la vez que ayuda a articular
compositivamente las fachadas, que de otro modo
aparecerian un tanto descaracterizadas [Fig 13]. Estos
huecos inscritos dentro de una superficie ya de por si
perforada —y que por tanto no serian necesarios desde
el punto de vista funcional- ayudan sin embargo a
amabilizar la escala de unos corredores excesivamente
prolongados a la vez que establecen puntos de conexion
directa con el entorno inmediato.
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El otro edificio singular por el uso de cobogos es el
conjunto residencial en el Parque Guinle- el primer
construido para la alta burguesia carioca- del que

se llegaron a construir tres de los seis bloques que
inicialmente se planteaban en el proyecto original [Fig
14]. Los promotores pensaron en la construccion de
palacios afrancesados al estilo de la mansion existente
en el parque, pero Costa hace una propuesta vinculada
al entorno natural en la que pone en practica los
preceptos de |la arquitectura moderna . Las viviendas
tienen una generosa superficie en planta [Fig 15] y cada
una de ellas cuenta con dos varandas, una vinculada a
la zona de servicio y cocinas y otra en conexion directa
con el salon y con las espectaculares vistas al entorno,
lo que facilita la ventilacion cruzada en el interior.

Las fachadas principales de los edificios Bristol y el
Caledonia estan situadas mirando hacia el oeste para
aprovechar las vistas al parque pero asumiendo que es

una orientacion desfavorable para un clima tropical.

El problema de la insolacion excesiva se resuelve con

el uso de cobogos cuya funcion es controlar el exceso
de luz, permitiendo la vista hacia el exterior pero
manteniendo la privacidad de las estancias [Fig 16].

En la fachada principal el propio Costa disefia unos
cobogos ceramicos en base a una geometria circulary a
otra romboidal que establecen un filtro que deja entrar
una luz matizada y difusa [Fig 17]. La estandarizacion
de los elementos utilizados y la estructura modular de
hormigon le permiten apoyarse en una racionalidad
constructiva eficiente.

El valor que tienen estos dos edificios es su capacidad
para adaptarse a los preceptos de la nueva arquitectura
moderna sin renunciar a una identidad constructiva
propia. La adaptacion al clima brasilefio fue una de las
claves del éxito de la arquitectura moderna brasilefia a
nivel internacional.

En resumidas cuentas el cobogo se ha mostrado a lo
largo del tiempo como un instrumento eficaz desde el
punto de vista bioclimatico y a la vez muy vinculado a la
cultura brasilefia, desde donde se ha exportado al resto
del mundo. Su principal logro ha sido, ademas de su
contrastada funcionalidad, su capacidad para generar
espacios de singular belleza recurriendo a medios
humildes, en una mirada que se ha ido perdiendo con el
paso de los afios y que no estaria de mas recuperar [Fig
18].
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7 Los blogues que finalmente se construyeron recibieron los nombres de
Bristol, Nova Cintra y Caledonia.

8 Los edificios que proyecta Costa son prismas rectangulares de geometria
precisa que se asientan sobre pilotis, lo que le permite dejar la planta baja
libre y que la estructura se adapte sin problemas a la topografia. Algunos de
los pilares en el interior de las viviendas son exentos, evidenciando con su
posicion la separacion entre estructura y cerramiento y haciendo posible que
las fachadas se planteen como superficies porosas. Sin embargo las ventanas
no son horizontales, tal y como mandaban los canones que venian de Euro-
pa, sino que proponen una relacién mas compleja con el exterior adaptada a
las necesidades del clima del pais.

9 Esta idea esta ampliamente desarrollada en la tesis doctoral La piel de la
arquitectura moderna brasilefia: las soluciones de la envolvente a la luz de
los conceptos de la arquitectura bioclimatica escrita por Augusto Alvarenga
en la UPCen 2013

Imagen 11. Seccion transversal del bloque residencial Prefeito Mendes de Moraes
(Pedregulho) proyectado por Affonso Eduardo Reidy en 1947
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Imagen 12. Corredor del bloque residencial Prefeito Mendes de Moraes I:Pe-::lregulhn_}
proyectado por Affonso Eduardo Reidy en 194
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Imagen E. Fachada de las viviendas del
Imagen 14. Vista del conjunto residencial Parque Guinle disefiado por Lucio Costa en &

edificio Nova Cintra en Rio de Janeiro
1948 proyectado por Lucio Costa (1948-54)
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Imagen 15. Planta del edificio Nova Cintra en Rio de Janeiro proyectado por Lucio Costa

Imagen 17. Interior del salén de una de
(1948-54) las viviendas del edificio Nova Cintra

en Rio de Janeiro proyectado por Lucio
Costa (1948-54)
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Imagen 18. Ventana en el cerramiento
de cobogds del edificio Bristol en Rio

de Janeiro proyectado por Lucio Costa
(1948-54)
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La ceramica Catalana y Valenciana en la
arquitectura modernista de Cartagena.
El caso de la Torre Llagostera

Jose Antonio Rodriguez Martin

Tras la Guerra Cantonal (1873-1874) la ciudad de
Cartagena quedo totalmente arrasada y necesito de
una reconstruccion casi completa. Esta circunstancia
coincidio en el tiempo con un auge econdémico en
Cartagena y comarca, debido principalmente a la
mineria y al comercio portuario. De los negocios
mineros y portuarios surgen una serie de familias
adineradas que van intentar mostrar este poder
economico mediante la arquitectura. El eclecticismo
primero, y el modernismo despueés, van a cambiar
radicalmente la imagen urbana de la ciudad de manos
de un conjunto de arquitectos, entre los que hay que
destacar en primer lugar a Carlos Mancha (1827-
1887), que fue el arquitecto de la renovacion de la
ciudad después de la Guerra Cantonal, de arquitectura
académica no llego a la etapa modernismo. De la
segunda generacion de arquitectos, que si que llegaron
a la etapa modernista, destacaron: Tomas Rico Valarino
(Valladolid 1853- Cartagena 1912), Victor Beltri i
Roqueta (Tortosa 1862-Cartagena 1935), Francisco de
Paula Oliver (Cartagena 1861-1915) o Mario Spottorno
Sanz de Andino (Cartagena 1878-1906) entre otros, y

a Cantonal (1873-
1874) Cartagena remained totally
satiny and needed from an almost
complete reconstruction. This
circumstance coincided with the
time with an economic summat
with Cartagena and
principally to the mining industry
and to the port trade. From

the mining and port business

| - LT p—
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region, OwWen

there arise a series of wealthy

ithies that go to trv to show this
economic power by means of the
architecture. The first eclecticism
and the modernism later, they
are going to change radically the
urban image of the hand atv of a
set of architects, between whom
i1t 1= necessary to emphasize first
Carlos Mancha (1827-1887),

vt
'l

who was the architect of the
renovation of the city after the
War Cantonal, he was an eclectic
architect and it did not managi

to take part in the modernist

., Of the second
generation of architects, that yes
that came to the modernist stage,
stood out: Tomas Rico Valarino
(Valladohd 1853- Cartagena 1912)

Victor Beltr 1

arcnitectur

‘i:lll'l.:l_l_ -|,| |.!-I::_|.[||":‘|

finalmente el jovencisimo Lorenzo Ros Costa (Cartagena
1890 — 1989) que pillo los ultimos coletazos del
modernismo.

1862-Cartagena 1935), Francisco de
Paula Oliver (Cartagena 1861-1915)
o Mario Spottorno Sanz de Andino

(Cartagena 1878-1906) between

others, and finally the voung person

Lorenzo Ros Costa (Cartagena 15890

En torno al auge arquitectonico en Cartagena,
extendido a las poblaciones de la comarca natural del . 1989) that met
Campo de Cartagena, surge una importante industria the modernist.
gue intenta abastecer la gran demanda que surgia en la
construccion. Asi se fueron multiplicando los almacenes
de materiales de construccion y, posteriormente,
industria propia, como tejeras, ladrilleras, fundiciones
de metal, fabrica de vidrio, fabricas de mosaicos
hidraulicos, de piedra artificial, etc.

the last moments of

Concerning the architectural
summit 1n Cartagena, extended
to the populations of the natural
region of the Campo de Cartagena,
there arises an important industry
that tries to supply the great
demand that was arising 1n the
construction. This way there were
multiplyving the
of construction and, later, own
industry, sinc
brickvards, smelting furnaces,
factory of glass, factories of cement

tiles, of artificial stone, ete

atores of materials

Tan solo se resistieron aguellos materiales que no

era posible realizar en la zona, debido a diversas
circunstancias de rentabilidad o condicionantes
especificos, como paso con el acero laminado,
principalmente traido de Vizcaya, el cemento de
Catalufa, o la azulejeria y ceramica arquitectonica, que

= Nl ..' =, 1 s N
roonng-rile Tacrory

1 De |la tesis doctoral en proceso del autor. “Arte e Industria en la
Arquitectura de Cartagena (1870-1940)
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Just there resisted those materials
that it was not possible to realize
in the zone, due to diverse
circumstances of profitability or
determining specifics, since rolled
steel, principally worn steel of
Vizcaya, the cement of Catalonia,
or the tile-works and architectural
ceramics, that they were coming
principally from the zone of
Valencia, though also they came
from Catalufia and Sevilla .

THE CERAMICS IN THE
MODERNIST ARCHITECTURE
OF CARTAGENA

Though the blue rollers were used
traditionally in Cartagena, it 1s at
the end of the 19th century when
his use spreads when the tile-works
in series Valencian are realized

to competitive prices. Most of the
decorative tile-works was 1n use 1n
“sotobalcones”, where still today we
can see numerous examples m the
Hiztorical Hull, It 15 1n 1901 when
Victor Beltri uses the ceramics
applied in the front of the modernist
Palacio de Aguirre, moving away
from the standard-pattern tiles
creating an interesting ceramic
composition that ecrowns the fronts
of the building. Both Tomas Rico
and Beltri will use the ceramics

of form continued 1n the fronts of
his buildings, principally 1in the
shape of trimmings or punctual
decorations and standard-pattern
tiles. In the interiors there will

be increased gradually the use of
the similar tiles they advance the
first two decades, being about 1920
when the blue roller will be in use
of massive form 1n any corner of
the city: Gardens, streets, sources,
fronts, socles of corrndors, portals
of housings, etc. The tiles will

come from the principal factories of
Spain, this way we will have tiles
of Valencia Industrial (Valencia),
Omnofre Valldecabres (Quart de
Poblet), Eloy Dominguez (Manises
v Onda). El Progreso, La Moderna
or Virgen de Lidon (Castellon), Hijo
de Jaume Pujol 1 Bausis (Esplugues
de Llobregat), Mensaque Rodriguez,
Pickman-La Cartuja, or Ramos
Rejano (Sevilla) among many other
factories 1.

THE TORRE LLAGOSTERA OR
HUERTO DE LAS BOLAS El
Huerto de Las Bolas 1s an country
estate that was property of D,
Esteban Llagostera 1 Punti (1847-
1917), rich merchant of fabrics

of Cartagena, original of the
population of Manlleu (Barcelona)
who reformed 1t for house of
playtime of the famaly.

venian principalmente de la zona de Valencia, aunque
también llegaron desde Cataluia y Sevilla .

LA CERAMICA EN EL MODERNISMO DE CARTAGENA

Aunque la tradicion azulejera viene de lejos en
Cartagena, es a finales del siglo XIX cuando se extiende
su uso cuando las azulejerias en serie valencianas se
realizan a precios competitivos. La mayor parte de

la azulejeria decorativa se utilizaba en sotobalcones,
donde todavia hoy podemos ver numerosos ejemplos
en el Casco Histdrico. Es en 1901 cuando Victor Beltri
utiliza la ceramica aplicada en la fachada del modernista
Palacio de Aguirre, alejandose de la azulejeria en serie
creando una interesante composicion ceramica que
corona las fachadas del edificio. Tanto Tomas Rico
como Beltri utilizaran la cerdmica de forma continuada
en las fachadas de sus edificios, principalmente en
forma de cenefas o de decoraciones puntuales y con
azulejo de serie. En los interiores se ira incrementando
paulatinamente el uso de la azulejeria conforme
avanzan las dos primeras décadas, siendo los afios

20 cuando el azulejo se utilizara de forma masiva en
cualquier rincon de la ciudad: Jardines, calles, fuentes,
fachadas, zocalos de pasillos, portales de viviendas,
etc. El azulejo procedera de las principales casas
Espafa, asi tendremos azulejos de Valencia Industrial
(Valencia), Onofre Valldecabres (Quart de Poblet), Eloy
Dominguez (Manises y Onda), El Progreso, La Moderna
o Virgen de Lidon (Castellon), Hijo de Jaume Pujol i
Bausis (Esplugues de Llobregat), Mensaque Rodriguez,
Pickman-La Cartuja, o Ramos Rejano (Sevilla) entre
otros muchos 1.
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Imagen 1. Ceramica del Palacio de Aguirre. Fotografia del autor.
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LA TORRE LLAGOSTERA O HUERTO DE LAS BOLAS

El Huerto de Las Bolas es una finca que fue propiedad
de D. Esteban Llagostera i Punti (1847-1917), rico
comerciante de telas de Cartagena, originario de la
poblacion de Manlleu (Barcelona) que la reformo para
casa de recreo de la familia. Esta reforma esta atribuida
al arquitecto Victor Beltri y Roqueta y fechada hacia
1918, aunque el estilo y decoracion utilizada hace
pensar que pueda ser de fechas anteriores. En 2005
fueron declarados Bien de Interés Cultural (B.I.C.) con
caracter de monumento, el edificio y la finca en la

que se encuentra, incluyendo el jardin y varios de sus
elementos mobiliarios: bancos, fuente, maceteros,
refugio-mirador y mirador.

Imagen 2.Vista del edificio principal de la Torre Llagostera. Fotografia
del autor.

El conjunto lo forma una amplia finca con un fabuloso
jardin botanico donde se inserta una gran edificacion,
destinada a la vivienda principal, de dos plantas de
altura con un porche que rodea tres de los cuatro lados
de la planta baja lo que le da un especial aire colonial.
En el lado que no hay porche se eleva una gran torre
gue domina toda la finca y que, segtiin también (Pérez
Rojas, 1986), servia para comunicarse con la otra torre
que tenia la familia Llagostera en la casa de la calle
Mayor de Cartagena. Junto a la edificacion principal hay
otra serie de edificaciones anexas para el personal de
servicio y de aperos para la finca.

La ceramica en esta finca la podemos encontrar tanto
en el edificio principal como en la urbanizacion de los
jardines, diferenciandose claramente en la técnica de
utilizacion del azulejo, siendo del trencadis en todos
los jardines y de azulejerias completas y paneles en la
vivienda.

2 En varias publicaciones asi lo citan del que primero lo atribuyo:
(Pérez Rojas, 1986)
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This reform 1= attributed to the
architect Victor Beltri v Roqueta
and dated about 1918 , though the
style and used decoration makes
think that it could be of previous
dates. In 2005 they were declared
Bie de Interes Cultural (B.1.C.)
with character of monument, the
building and the estate in the one
that 1s, including the garden and
several of his movable elements:
bench, source, ete.

The set it forms a wide estate with
a fabulous botanical garden where
there 18 mserted a great building
destined to the principal housing,
of two plants of height with a porch
that surrounds three of four sides
of the ground floor what gives him
a special colonial air. In the side
that there is no porch there rises

a great tower that dominates the
whole estate and that, as also
(Perez Rojas, 1986), 1t was serving
to communicate with another tower
that had the family Llagostera in
the house of the Mayor street of
Cartagena. Close to the principal
building there 15 another series of
attached buildings for the personnel
of service and of equipment for the
estate.

The ceramics 1n this estate we

can find her both in the principal
building and 1n the urbamzation of
the gardens, differing clearly in the
technology of utilization of the tiles,
being of the trencadis 1n all the
gardens and of complete tile-works
and panels mm the housing.

THE PRINCIPAL BUILDING

The ceramics that we find in this
building cover the exterior walls

of the ground floor, by means of
panels like big “pictures” framed by
the reenclosures of the hollows of
windows, separated from the soil by
means of a small plinth of artshicaal
stone.

In the main face, front South,
there are six panels of tiles and the
same composition of files uses n
four of them, of symmetrical form.
The model used tile 15 of vegetable
design, [ shape very known about
the prestigious factory of Hijo

de Jaume Pujol 1 Bausis, known
popularly as “ The Rajoleta “ of
Esplugues de Llobregat (Barcelona).
The model 15 the number 28 of

the distribution catalogue (Subias
Pujadas, 1989), (image 3)



designed by Lluis Bru 1 Salelles,
acquaintance designer of mosaics
the one who designed several
models of tiles for this factory
(Freixa Serra, Vilardell Tarruella,
& Saline 1 Perich, 2005). and that
locates in sites as important as the
library of the Casa Navas of Reus,
of the architect Lluis Domenech 1
Montaner,

In other two panels are used by a
design that combines tiles 1n rehef
forming a frame that surrounds
the mmitials of the owners, "E™ “LL"
(Esteban Llagostera), (image 4)
and “J" "M" (Julia Mohna), all this
combining model multitude and
=1zes of tiles.

In the lateral front, side East, the
architect uses 4 panels with bottom
of white tiles where 1t inserts
ceramic in relief, again of different
models and colors forming diverse
geometrical designs.

In the back front, orentated
sensitively to Northwest,
symmetrical to the principal one,
the same system uses that in this
one, with four panels of tiles of
vegetable design, a different model
but that 1s documented that belongs
to the same previous manufacturer,
Hio de Pujol 1 Bausis, (Freixa
Serra, Vilardell Tarruella, &
Saliné 1 Perich, 2005) model used
in buildings as important as the
[nstitute Pere Mata of Reus or the
Casa Lleo Morera of Barcelona also
to Domeénech 1 Montaner . In the
resource of the framed one uses
other two panels again with blue
rollers in rehef, but using models
and combinations of tiles different
from those of the principal one, 1n
which he places the initials E, in
one, and .J 1n other one.

All the tiles in relief can assume

also of the Hyo de Pujol 1 Bausis

and that we find, 1n very similar

models, 1In numerous buildings of
the Catalan modermsm.

The front of the tower 1s covered,

in the free zones of moulding, with
tiles of design arabesque on a
basement of tiles imitation marble
that they surround a central frame
in the shape of rhombus realized by
the set of four tiles with design of
Renaissance inspmration. (Image 6)

EL EDIFICIO PRINCIPAL

La ceramica que encontramos en este edificio reviste las
paredes exteriores de la planta baja, mediante paneles
a modo de grandes “cuadros” enmarcados por los
recercados de los huecos de ventanas, separados del
suelo mediante un pequefio zécalo de piedra artificial.

En la fachada principal, fachada Sur, hay seis paneles
de azulejos y utiliza la misma composicién de azulejos
en cuatro de ellos, de forma simétrica. El modelo
azulejo utilizado es de disefio vegetal, modelo muy
conocido de la prestigiosa casa de Hijo de Jaume Pujol
i Bausis, conocida popularmente como “La Rajoleta”
de Esplugues de Llobregat (Barcelona). El modelo

es el numero 28 del catalogo de distribucion (Subias
Pujadas, 1989), (fotografia 3) disefiado por Luis Bru

y Salelles, conocido mosaiquista quien disefo varios
modelos de azulejos para esta fabrica (Freixa Serra,
Vilardell Tarruella, & Saliné i Perich, 2005). y que se
localiza en sitios tan importantes como la biblioteca de
la Casa Navas de Reus, del arquitecto Lluis Domeénech
i Montaner. En los otros dos paneles utiliza un diseio
que combina azulejos en relieve formando un marco
qgue rodea las iniciales de los propietarios, “E” “LL”
(Esteban Llagostera), en fotografia 4 y “J” “M” (Julia
Molina), todo ello combinando multitud de modelos y
tamafos de azulejos.

En la fachada lateral, lado Este, el arquitecto utiliza 4
paneles con fondo de azulejos blancos donde inserta
azulejos en relieve, de nuevo de distintos modelos y
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Imagen 3. (lzquierda)Panel de la fachada principal, de la fabrica Hijo
de Pujol i Bausis, modelo 28 del catalogo de distribucion. Fotografia
del autor. Imagen 4. (Derecha) Composicion de azulejos en la facha-
da principal. Iniciales E y LL del duefio, Esteban Llagostera. Fotogra-
fia del autor.
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colores formando diversos dibujos geométricos.

Imagen 5. Vista del porche de Ia vivienda donde se aprecian los pa- |
neles de la fachada lateral (izquierda de la foto) y la trasera (derecha
de la foto). Fotografia del autor.

En la fachada trasera, orientada sensiblemente a
Noroeste, simétrica a la principal, utiliza el mismo
sistema que en esta, con cuatro paneles de azulejos
de disefio vegetal, un modelo distinto pero que esta
documentado que es del mismo fabricante anterior,
Hijo de Pujol i Bausis, (Freixa Serra, Vilardell Tarruells,
& Saliné i Perich, 2005) modelo utilizado en edificios tan
importantes como el Instituto Pere Mata de Reus o |la
casa Lleé Morera de Barcelona también de Domeénech
| Montaner . En los otros dos paneles utiliza de nuevo
el recurso del enmarcado con azulejos en relieve,
pero utilizando modelos y combinaciones de azulejos
distintos a los de la principal, en los que coloca las
iniciales E, en una, y J en la otra.

Todos los azulejos en relieve se pueden atribuir
también de la conocida casa de Hijo de Pujol i Bausis
y que encontramos, en modelos muy parecidos, en
numerosos edificios del modernismo catalan.

El cuerpo principal de la torre esta recubierto, en

las zonas libres de recercados y moldurados, de una
azulejeria de disefio arabesco sobre un basamento

de azulejos imitacion marmol que rodean un marco
central en forma de rombo realizado por el conjunto de
cuatro azulejos con disefo de inspiracion renacentista.
(Imagen 6). La torre esta coronada con una linterna

gue sirve de acceso a la terraza creada en la parte
superior. La linterna esta recupbierta de un trecadis que
podriamos denominar “brutalista” por estar compuesto
de trozos de ceramica y porcelana de todos los tipos
gue podamos imaginar : platos, tejas vidriadas, azulejos
e incluso piezas de vidrio de colores que se mezclan
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The tower 18 crowned with a
construction that uses as access to
the terrace created in the top part.
This construction 18 covered with
a trencadis that we might name
“brutalist” for being composed of
chunks of ceramics and porcelain of
all the types that we could imagine:
plates, glazed tiles, tiles and
enclosed glass pieces of colors, which
are mixed mn a set of a very original
aspect (Image 7). We can read
some of the pieces, manufacturers
s0 Important as: the factory of "La
Amistad”™ of Cartagena: Pickman
SA, La Cartuwja. of Sevilla, or of
Sandeman Maecdougall. The housing
12 covered with roof to four waters
covered with ceramic tile glazed
in two colors, green and red, that
continues in the ceiling of the porch.
The ridge has a ceramic cresteria
in all his length. S0 much the tiles
and ridge were reahzed by them
in Barcelona by Romeu Escofet's
factory.

LOS JARDINES

If the housing surprises for
the quantity and quality of the
tilesmobihharno and ceramies that
covers the front. the gardens us
cuard the most exotic of the estate.
The sinuous walks of the modernmist
garden us are entering 1n the
different corners that are splashed
with furniture covered of trencadis.
We go away to finding bench with
low and high support, with tiles that
are combined to generate different
tonalities and designs 1in the same
ones. Between other manufacturers,
again we can find models of the
manufacturer Hijo de Jaume Pujol 1
Bausis, But this time with trencadis.
There 1s witness with which this
factory supphied blue rollers for the
Park Guell of Antoni1 Gaudi (Duran
1 Albareda, 2006), what gives us one
more reference of the importance of
the same one, 1n addition to share
with Cartagena factory and method
of execution.

someone of the elements of furniture
of the garden will be of more special
design, since one “you and 1”7, or an
mmpressive set of bench surrounded
with walls with windows and cutlery
with a ceilling that serves in the
diner's top part to that one accedes
for lateral parallel stairs. All this
mixed with coverings of trencadis of
tiles with certamn cloths where the
trencadis interferes with ceramics
of other types. The latter set, also
it has the soil covered of trencadis,
forming, in front of the bench a
drawing hke carpet that believes a
totally wrapped =et of ceramics.



en un conjunto de un aspecto muy original (Fotografia
7). Podemos leer en algunas de las piezas, fabricantes
tan importantes como: la fabrica de “La Amistad” de
Cartagena; Pickman SA, La Cartuja, de Sevilla, o de
Sandeman Macdougall. La vivienda esta cubierta con
tejado a cuatro aguas recubierto con teja ceramica
vidriada en dos colores, verde y rojo, que continua en
el techo del porche. La cumbrera tiene una cresteria
ceramica en toda su longitud. Tanto las tejas y cresteria
fueron realizadas en Barcelona por la casa Romeu
Escofet.
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LOS JARDINES

Si la vivienda sorprende por la cantidad y calidad

: de la azulejeria y ceramica que recubre la fachada,
'f_”f_’EE; 6.Vistadelatorredela  |og jardines nos guardan lo mas exdtico de la finca.
;g's;réi;;g'_lE;Z‘;;E;‘ﬁfrms Los paseos sinuosos del jardin modernista nos van
SUBOT adentrando en los distintos rincones que estan
salpicados de mobiliario recubierto de trencadis. Nos
vamos a encontrar bancos con respaldo bajo y alto,
con azulejerias que se van combinando para generar
distintas tonalidades y disenos en los mismos. Entre
otros fabricantes, de nuevo podemos encontrar
modelos del fabricante Hijo de Jaume Pujol i Bausis,
pero esta vez en forma de trencadis. Hay constancia

de que esta fabrica suministré azulejos para el Parque
Guell de Antoni Gaudi (Duran i Albareda, 2006), lo

que nos da una referencia mas de la importancia de

la misma, ademas compartir con Cartagena fabrica

y método de ejecucion. Alguno de los elementos de
mobiliario del jardin sera de disefio mas especial, como
un “ta y yo”, o un impresionante conjunto de banco
rodeado de paredes con ventanas y cubierto con un
techo que sirve en la parte superior de cenador al

que se accede por escaleras laterales paralelas. Todo
ello mezclado con recubrimientos de trencadis de

, okt | - azulejos con determinados panos donde se introduce
;a;'lg’ ﬁﬁéﬁ;ﬁ"{]ﬁ;}ﬂﬁ'ﬁ:'ﬁ: el trencadis con cerdmica de otros tipos. Este tltimo
vivienda. Fotografia del autor. conjunto, también tiene el suelo recubierto de
trencadis, formando, delante del banco un dibujo a
modo de alfombra que crea un conjunto totalmente
envuelto de ceramica.

Imagen 8. Banco d

de respaldo bajo. Combinacion
verde, naranja y amarillo. Foto-
grafia del autor.

3 Localizado gracias a la ayuda de Marta Saline i Perich que me puso
en la pista
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Muchos de los caminos tienen a ambos lados poyetes
gue estan recubiertos de este trencadis mezclado con
azulejos completos, todos diferentes, lo que da una

.......
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Imagen 9. Rincon del jardin con banco curvo de respaldo alto. Com-
binacion de colores rosas y blancos principalmente. Fotografia del
autor.

Otros de los lugares que acude a nuestro encuentro en
uno de los rincones mas alejados del jardin, es una am-
plia escalera de azulejeria que nos eleva a un mirador
gue contiene una serie de bancos que parecen invitar

a observar la cantidad de modelos de azulejos que lo
componen. Todo el peto que rodea el mirador esta
recubierto de este trencadis “brutalista” que hemos
encontrado en otros rincones, formado por ceramica

y porcelana de todo tipo. El suelo dispone de una zona
central de trencadis de azulejeria y una franja junto a
los petos de azulejos completos, pero de distintos mo-
delos. Esto genera un impresionante catalogo de azule-
jos de multitud de fabricantes donde podemos adivinar
a Hijo de Pujol i Bausis (Esplugues de Llobregat), Onofre
Valldecabres (Quart de Poblet) o Valencia Industrial
(Valencia) entre otros muchos de Onda y Castellon.
Azulejos que a buen seguro eran los que se estaban
utilizando en las edificaciones de Cartagena de esa épo-
ca, lo que nos da idea de la informacion de primer nivel
gue tenemos en todo el conjunto del Huerto de Las Bo-
las. La identificacion de fabricantes ha sido posible por-
gue muchos modelos ya han sido estudiados en otras
viviendas de Cartagena, y uno de los fabricantes mas
habituales, Onofre Valldecabres, realizo en Cartagena
grandes obras ceramicas, como la preciosa fachada de
la Casa Llagostera, vivienda principal de la familia en el
Casco Historico, que fue pintada por el pintor ceramista
Gaspar Polo en 1916.
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A lot of wayvs have to both small
sides walls that the different ones
are covered with this trencadis
mixed with complete tiles, all, which
gives a very heterogeneous image

of the set.

(Others of the places that it comes
to our meeting in one of the corners
most removed from the garden, 1t
15 a wide stairs of tiles that raises
us to a viewing-point that contains
a bench that seem to invite to
observe the model gquantity of tiles
that compose it. The whole bib

that surrounds the viewing-point

1= covered with this trencadas
‘brutahist” that we have found 1n
other corners, formed by ceramics
and porcelain of all kinds. The soil
has a central zone of trencadis

tiles and a band close to the bibs of
complete tiles, but different models.
This generates an impressive
catalogue of blue rollers of
manufacturers’ multitude where we
can guess to Hijo de Pujol 1 Bausis
(Esplugues de Llobregat), Onofre
Valldecabres (Quart de Poblet)

or Valencia Industrial (Valencia)
Between others many of Onda and
Castellom. It 18 probable that these
models of tiles were those who were
in use in the new constructions of
Cartagena, which gives us idea of
the information of the first level
that we have 1n the whole set of the
Huerto de Las Bolas

The manufacturers identification
has been possible because

many models already have

been studied in other housings

of Cartagena, and one of the

most habitual manufacturers,
Onofre Valldecabres, it realized

in Cartagena big ceramiec works,
as the precious front of the Casa
Llagostera, principal housing of
the family in the Historical Hull,
which was painted by the painter
ceramist Gaspar Polo 1n 1916 The
zet of tiles that exists in the country
estate of the Huerto de Las Bolas
12, probably, more complete that we
can find nowadays in the Spanish
east, attending to the gquality of
the materals and the design of thi
set, only overcome by the principal
housing of the

Imagen 10. Curioso banco “tuy
yo” de ceramica en uno de los
paseos del jardin



Imagen 11. Imagen exterior del
magnifico conjunto de banco

y paredes de las escaleras que
suben al cenador recubiertas
azulejos y trencadis

owners, the Casa Llagostera of

the Mavor street of Cartagena
that, unfortunately, in 2009 was
knocked down internally. Besides
wave manufacturers, Castellon or
Valencia, one of the manufacturers
has identified of more important
ceramic of Catalomia, “Hyo de
Jaume Pujol 1 Bausis”™, very tied to
numerous modernist buildings of
Lluis Domenech 1 Montaner whose
models repeat themselves 1n this
building, or of the own Antom
Gaudi. This information recounted
in the article gives idea of the
importance that gave him to the
materials of construction of thas
building and of the gardens, where
the details are taken care even

in the last corner. It 15 a question
of a set that 1t shows clearly the
good one to play the role of the
modernist architect, the application
of the ceramics of elegant form.,
with a previous design as they

can be estimated 1n the results,

the good labor of the craftsmen
and, certainly, the interest of the
owners to pay the best materials
of the best manufacturers that
existed in the moment, since it
shows also the rest of the housing
that 12 not an object of thas article.
The trencadis tends to suffer a
deterioration accused by the used
technology, especially in the curved
zones, where the detachment 1s

in the habit of being habitual.

The knowledge of the origin of the
ceramics of his architectural value
it becomes necessary to achieve
that it 12 valued in order to apply
the necessary means to avoid his
deterioration and to be preserved in
1t entirety

o '..| ;['h-‘ AL T A b - _-r
Imagen 13. Mirador de azule-
jeria y trencadis de uno de los
extremos del jardin

CONCLUSIONES

El conjunto de azulejeria que hay en la finca del Huerto
de las Bolas es, probablemente, el mas completo que
podemos encontrar actualmente en el levante espaiiol,
atendiendo a la calidad de los materiales y el disefio
del conjunto, sélo superada por la vivienda principal de
los propietarios, la Casa Llagostera de la calle Mayor de
Cartagena que, por desgracia, en 2009 fue derribada
interiormente. Ademas de fabricantes de Onda, Caste-
llon o Valencia, se ha identificado uno de los fabrican-
tes de azulejos mas importantes de Cataluiia, “Hijo de
Jaume Pujol i Bausis”, muy ligado a numerosas edifi-
caciones modernistas de Lluis Domenech i Montaner
cuyos modelos se repiten en este edificio, o del propio
Antoni Gaudi. Estos datos referidos en el articulo dan
idea de la importancia que se le dio a los materiales de
construccion de este edificio y de los jardines, donde
los detalles estan cuidados hasta en el ultimo rincon. Se
trata de un conjunto que muestra claramente el buen
hacer del arquitecto modernista, la aplicacion de la ce-
ramica de forma cuidada, con un disefio previo segun
se pueden apreciar en los resultados, la buena labor de
los artesanos colocadores vy, por supuesto, el interés de
los propietarios en pagar los mejores materiales de los
mejores fabricantes que habia en el momento, como
muestra también el resto de la vivienda que no es obje-
to de este articulo.

El trencadis, tiende a sufrir un deterioro acusado por la
técnica utilizada, sobre todo en las zonas curvas, donde
el desprendimiento suele ser habitual. El conocimiento
del origen de la ceramica de su valor arquitectonico se
hace necesario para conseguir que sea valorada con el
fin de aplicar los medios necesarios para evitar su dete-
rioro y ser conservada en su totalidad.

cos de trencadis
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1.1 Naturaleza y artificio. Las albercas de agua y ceramica del Palacio de
Comares [/ Nature and artifice

Enrique Delgado Camara

Este trabajo tiene como objeto de estudio la utilizacion del agua como un elemento arquitectonico de primer orden
en el Palacio de Comares, asi como evidenciar la capacidad del material ceramico como expresion abstracta de las
caracteristicas del propio agua. En este caso de estudio se encuentran confrontados de una forma clara el agua y la
ceramica, dando lugar a una intensa dualidad.

La eleccion de este tema de investigacion busca recuperar el conocimiento de la vinculacion entre el agua y la
arquitectura que se ha producido de forma perenne a pesar de que hoy se encuentre en el olvido. Esta relacion
se hace evidente en los palacios nazaries y su analisis pretende hacer posible una traslacion hacia la vision
contemporanea.

En el Palacio de Comares se pueden encontrar diversos mecanismos arquitectonicos de transformacion espacial
mediante el uso del agua, como son el reflejo especular, el movimiento del agua, generando sonido y geometrias,
asi como la utilizacion de la reflexion de la luz sobre la superficie del agua que da lugar a la reverberacion proyectada
sobre los espacios. La geometria del agua se traslada a la geometria constructiva y arquitectonica.

El trabajo se estructura en tres partes. En una primera descriptiva situa el palacio en el contexto cultural y
arguitectonico de la época, relacionandolo con los palacios nazaries de la Alhambra. La segunda parte estudia el
Palacio en si mismo, para lo cual se han realizado dibujos analiticos, incidiendose en la utilizacion de la ceramica.
Finalmente, en la tercera parte se hara una sintesis centrada en tres conclusiones:

- La traslacion de la geometria del agua a la geometria constructiva y arguitectonica.
- La dualidad existente entre la estancia de la Sala de Embajadores y el Patio de los Arrayanes.

- El entendimiento del material ceramico como un elemento capaz de generar la luz, el reflejo y la geometria propias
del agua.

This work focuses on the study of the use of water as a fundamental architectural elfement in Comares Palace and
demonstrate the capability of the ceramic material as abstract expression of the characteristics of the water itself. In
this study case water and ceramics are confronted clearly, triggering a intense duality.

The choice of this research theme seeks to recover the knowledge of the link between water and architecture that has
been eternal although today is in oblivion. This relationship is evident in the nazari palaces and its analysis intends to
allow a translation into contemporary vision.

In the Comares Palace it can be found several architectural mechanisms of spatial transformation through the use

of water, such as specular reflection, water movement generating sound and geometry, as well as the use of light
reflection on the surface of water causing the projected reverberation on the spaces. Water geometry is moved to the
construction and architectural geometry.

The work is divided into three parts. In a first descriptive section the Palace is located in the cultural and architectural
context of the time, related with the nazari palaces of the Alhambra. The second part examines the Palace itself
through analytical drawings, insisting in the use of ceramics. Finally, in the third part there will be a synthesis focused
on three conclusions:

- The translation of the water geometry to constructive and architectural geometry.
- The duality between the Hall of the Ambassadors and the Cort of the Myrtles.

- The understanding of the ceramic material as an element capable for the generation of light, reflection and
geometry owned by water.

1.2 Giancarlo De Carlo, azul vs azul. Colonia Enel en Riccione. / Giancarlo
De Carlo, blue vs blue. The Enel summer camp at Riccione.

Montserrat Solano Rojo

Después de la segunda Guerra Mundial inicia un nuevo periodo para las colonias marinas en Italia, innovandose tanto
desde la arquitectura como desde la educacion. En este contexto surge la colonia de verano para nifios Enel, disefiada
por Giancarlo De Carlo en la costa de Riccione (Rimini), 1961-1963. Esta obra, de la primera etapa del famoso
arquitecto genoves, miembro del Team 10, destaca por la calidad arquitectonica: especialmente por la configuracion
espacial del conjunto, los espacios intermedios, la relacion entre la dimension individual y colectiva, o la participacion
de los nifios. Pero este proyecto adquiere ademas un interés especial por la cuestion material: De Carlo otorga
protagonismo a su caracter cromatico, revistiendo el edificio con ceramica azul. Dos tonos enfrentados como centros:
el de la ceramica y el del agua del mar. Azul, este es el color que identifica al proyecto de la colonia Enel de Giancarlo
De Carlo . Un color que se convierte en el concepto que marca el didlogo, o el versus, de la obra: entre lo espacial,
buscando la relacion con el agua del mar, y lo material, persiguiendo su caracter con la ceramica.

Este edificio construido en Riccione (Rimini) entre 1961 y 1963, en la costa del Adridtico de Emilia-Romagna v al
noreste de Italia, es promovido por Societa Idroelettrica Piemontese (S.1.P.) con la intencion de crear un lugar donde
los hijos de los trabajadores de la compaiiia, principalmente, pudieran realizar estancias durante las vacaciones.
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El proyecto, con un programa para 300 nifios, supone asi para Giancarlo De Carlo una oportunidad para investigar
sobre la arquitectura de las colonias marinas y sobre estrategias adecuadas a los espacios infantiles y la relacion con
este paisaje natural.

Following World War ll, a new period began for the marine colonies in ltaly, innovating architecture as much as
education. In this context arose the children’s summer camp, Enel, designed by Giancarlo De Carlo on the coast of
Riccione (Rimini), 1961-1963. This work, resulting out of the first phase of the famous architect, a member of Team
10, stands out for its architectural gquality, especially for the spatial configuration of the camp, the spaces in between,
the connection between the individual and collective dimensions, and for the children’s participation. This project also
receives special attention because of the materials it employs, De Carlo gives prominence to its chromatic character,
with blue ceramics covering the building’s outer walls. Two tones positioned as principal elements: the tones of

the ceramic and of the sea. Blue, this is the colour that represents the Enel summer camp by Giancarlo De Carlo .

This colour becomes the concept that marks the dialogue, or the verse of the work: a dialogue between the spatial
characteristics, seeking out a connection with the sea, and the material characteristics, defining its character with
ceramics.

This building, built in Riccione (Rimini) between 1961 and 1963, on the Adriatic coast of Emilia-Romagna in the north-
east of Italy, was promoted by the Societa Idroelettrica Piemontese (5.1.P.), whose main intention was to create a
space for the children of the company’s workers as a place to stay during their holidays. The project, meant to house
300 children, provided Giancarfo De Carlo with an opportunity to investigate the architecture of marine colonies,
appropriate strategies for spaces designed for children, and creating connections with the natural landscape.

2.5 Capilla del M.L.T. de Eero Saarinen. Una envolvente ceramica de
lo sacro. / Floating Ceramics: Le Corbusier’s Villa Sarabhai and Sanskar Kendra in
Ahmedabad

Jose Ignacio Martinez Fernandez

La capilla del instituto universitario Massachusetts Institute of Technology, fue proyectada por el arquitecto

Eero Saarinen entre los afios 1950 y 1954 y corresponde a la construccion de un espacio sacro interconfesional
basicamente realizada con un ladrillo artesanal como material principal. El uso del ladrillo, para la capilla, resulta
abstraccion de la piedra en las catedrales. Es la escala de lo manual para la construccion visible de lo humano y de lo
terrenal en el nuevo templo. Tienen un cierto estilo de inglés y por sus piezas negras “mas quemadas”, recuerdan a
una vieja fabrica incendiada. Tanto, que parece que el edificio hubiese resurgido de un incendio que nunca existio,
representando como conjunto construido, ejemplo destacable de una nueva vanguardia americana donde reside

un sincretismo de lo antiguo con lo moderno. El interior, por su poderosa cualidad espiritual en la representacion

de lo inefable, no esta asociado a ninguna religion en particular y desde este sentido inicial de la universalidad, el
arquitecto parece haber pretendido siempre el programa desde una forma previa para el uso interconfesional

Chapel of the university institute “Massachusetts Institute of Technology” (M.1.T.) was designed by architect Eero
Saarinen between 1950 and 1954 and corresponds to the construction of a sacred interfaith space basically built with
artisan bricks as the main material.The use of brick, for the chapel, is like an abstraction of the cathedral s stones.

The scale of the visible artisan for the building, ... the human and earthly in this new temple. It have a certain english
style and the “more burned” pieces, the black ones, make it to seem an old factory that have been on fire there.

Thus, it seems that the building had emerged from a fire that never existed. Representing in its construction form,

a remarkable example of a new american vanguard where resides the syncretism of ancient and modern sacred
architecture. The interior, by its powerful spiritual quality in the representation of the ineffable space, is not associated
with any particular religion and born from that initial universality character.The architect seems to put always the
program from a preform for interfaith sacred use.

2.8 Ceramica porosa y agua en la envolvente de los edificos / Porous ceramics
& water in buildings envelope

Sofia Melero Tur

Recuperar el binomio ceramica y agua con los avances cientifico-tecnolodgicos actuales para aplicarlo a la envolvente
edificatoria es el objeto de este trabajo de investigacion.

Tras un estudio de recopilacion y analisis de los sistemas existentes, se concluye que la mayoria de los ejemplos se
han centrado en la definicion de un sistema constructivo o en la evaluacion del comportamiento del enfriamiento
por evaporacion de un elemento ceramico en prototipos cerrados. Sin embargo, no se han encontrado ejemplos que
determinen los parametros del material ceramico que estan influyendo en el proceso de enfriamiento evaporativo.

El objeto de esta investigacion se ha centrado, por tanto, en el material ceramico. Dando un paso atras, anterior a la
definicion del sistema constructivo, para determinar el tipo de material ceramico que mejor responde al proceso de
enfriamiento por evaporacion.

Se han monitorizado ensayos de piezas ceramicas con agua en laboratorio, los resultados obtenidos permiten afirmar
gue se puede mantener una temperatura de la envolvente edificatoria en torno a los valores de confort, subiendo la
temperatura exterior por encima de los 602C, temperaturas similares a las que se pueden alcanzar en una camara de
aire de una fachada ventilada.
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The recovery of ceramics and water union through nowadays scientific-technological breakthroughs to applying in
buildings envelope is the main aim of the present research work.

After an analysis of the state of the art of the existing systems, it is concluded that most of the examples are focused
on a building construction system or in the behaviour of evaporative cooling in fixed prototypes. However, no examples
were found that determine the parameters of ceramic material which are influencing the evaporative cooling process.
Therefore, the aim of this research has been focused on the ceramic material. Taking o leap back to determine

the type of ceramic material that best responds to evaporative cooling process before the definition of a building
construction system

Laboratory tests with ceramic samples containing water have been monitored. The test data confirm that buildings
envelope temperature can be maintained around comfort values, although outside temperature increases above 60°C,
temperature figures similar to those that can be measured in air chambers of ventilated facades.

3.1 El lienzo ceramico de la capilla de San Miguel, en la Seo

metropolitana de Zaragoza/ The ceramic wall of the Chapel of Saint Michael of the
Cathedral of San Salvador, Zaragoza

Luis Agustin Hernandez, colabora: Aurelio Vallespin

La capilla de San Miguel, fue edificada como capilla funeraria por el arzobispo de Zaragoza, Don Lope Fernandez de
Luna, entre los anos 1374 y 1381. Se encuentra situada en el lado izquierdo de la cabecera de la Seo, perpendicular
a las naves, aprovechando la profundidad del transepto. La capilla comunicaba a través de un arco con el palacio
arzobispal que estaba reformando el prelado.

Don Lope era una persona cultivada, conocia textos como los de Nicolas de Lira, donde aparecen las primeras
representaciones graficas del templo de Salomon. Su idea, segun comentan Zaragoza e |bafiez, (2011, p. 90), era
evocar o recuperar la antigiedad biblica y la forma que tenia para hacerlo, a partir de estos textos, era acercandose
mas a lo oriental que a lo clasico. Asi podemos entender algunas influencias de otras culturas en esta capilla.

Es una capilla de una sola nave cubierta, en la zona de la nave con dos bovedas de cruceria, mientras que el
presbiterio, gue se encuentra separado por dos pilares octogonales donde apoyan tres arcos ojivales muy apuntados,
esta cubierto por una techumbre de madera.

Sin duda lo mas interesante de esta capilla se muestra al exterior en su fachada Norte. El muro destaca por su riqueza
ornamental combinando relieves en ladrillo y ceramica policroma de dos tipos la de Manises y la sevillana

The Chaopel of Saint Michael was built as a funerary chapel by the Archbishop of Zaragoza, Lope Fernandez de Luna,
between 1374 and 13&1. It is located to the left of the chancel of Zaragoza’s Cathedral of San Salvador, perpendicular
to the nave and aisles, and makes full use of the depth of the transept. The chapel was previously joined by an arched
passageway to the Archbishop’s Palace, which the prelate was having remodelled at the time.

Lope Fernandez de Luna was a highly educated person and was familiar with certain texts such as those by Nicholas
of Lyra, in which the first graphic representations of the Temple of Solomon appeared. His idea, according to Zaragoza
and Ibaniez {2011, p. 90), was to evoke or to revive biblical antiquity, and the means by which he could do this, in
keeping with those texts, was to move closer to the Eastern style than to more conventional styles. Thus, we are able
to understand the influences from other cultures found in this chapel.

The chapel consists of a single aisle, which is covered by two sections of ribbed vaulting, and a sanctuary, separated
from the aisle by two octagonal pillars supporting three highly pointed arches, which is covered by a carved wooden
ceiling.

By far, the most interesting part of this chapel is the exterior wall comprising its northern facade. This wall features a
wealth of ornamentation combining brick relief with polychrome mosaic tiles in both the style of Manises and Seville.
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‘ceramics and water”
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12 and 13 April 2816. School of Architecture of Madrid (ETSAM)
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