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PROYECTAR EL INFINITO: MIRALLES MAX BILL KLEE

Montserrat Bigas Vidal, Luis Bravo Fcn"’re Gustavo Contepomz

“Pensar es, entonces, convocar un “movimiento infinito™, sincoordenadas espacio-temporales
rigidas, sino solamente “intensivas” que posibiliten la~combinatoria de conceptos en el infinito.
El infinito no tiene arriba, ni abajo, ni positivo, ni negativo, ni pasado, ni futuro, de alli que se
diga que tiene un lado “absoluto”, un “horizonte absoluto”; que corresponde al infinito como
imagen del pensamiento. Pero el infinito también tiene.su “horizonte relativo” que estd en mo-

vimiento a medida que el devenir avanza.

El 20 de Abril de 1927, a la edad de
18 afos, Max Bill se matricul6 en la
Bauhaus de Dessau para cursar estu-
dios de arquitectura asistiendo para-
lelamente, un afio mas tarde, a clases
de formacién pictérica externas a la
Escuela y a la ensefianza oficial en ca-
sa de Kandinsky y de Klee. De inme-
diato adopt6 sus métodos de investi-
gacion artistica no solo en lo referente
a los principios basicos sino toman-
do también literalmente, para des-
arrollarlos en sus obras, buena parte
de los temas concretos del discurso de
Klee: “Como tedrico del arte me sien-
to mucho mds proximo a Klee” 2.

Las teorias de Paul Klee se conjuga-
ban con su practica artistica cotidiana,
con la que constitufan una unidad for-
mativa integrada en su actividad di-
déctica: “No es que queramos hacer de
ustedes fundamentalmente dibujantes
y pintores. Pero debemos dibujar y pin-
tar funtos, pues estas actividades llevan
forzosamente al contacto con las re-
gularidades fundamentales” 3. Para
Klee, los métodos de creacién de la
obra de arte deben incluir la busqueda

»

de lo racional y de lo numérico, de las
leyes fundamentales que expresan lo
esencial del universo y la vida. Sin em-
bargo —afirma- solo por mediacion de
la intuicion se llega al acto creativo que
va mas alla de lo normalizado, a un ar-
te que exprese la esencia dindmica de
la unidad propia del cosmos, desple-
gandose en una gran diversidad de for-
mas y propuestas En esos procesos de
creacion, la transicion a través de las
distintas etapas no puede ajustarse a
una secuencia racional; necesita mas
bien superar las limitaciones de un mé-
todo puramente intelectual. Esa tran-
sicion sera basicamente relacional y
asociativa, abandonando el progreso
lineal para pasar a proceder por saltos,
todo ello caracteristico y definitorio de
lo que Klee calificé de “pensamiento
artistico” 4. La inspiracién o intuicién
es ahi quien regula la aplicabilidad de
la norma y el grado de distorsién ad-
misible respecto a ella. No es de ex-
traflar, por tanto, que en sus teorias y
su practica sobre la génesis de la crea-
cion, Klee utilice metiforas e imagenes
visuales que van mds alld de lo repre-

sentativo y de lo puramente simbélico.
Un ejemplo recurrente de ello son sus
multiples variaciones sobre el concep-
to del infinito en alusién a la esencia
del movimiento y el crecimiento pre-
sentes en los fendmenos de la natura-
leza. Al utilizar la capacidad evoca-
dora de la imagen para asi superar las
limitaciones inherentes a la propia con-
dicién estructuradora del lenguaje, se
sitia Klee en la estela de, entre otros,
Leonardo, Ruskin y Le Corbusier.
Esta utilizacion de imdgenes con
multiples significados por parte de
Klee, aparecera también en autores co-
mo Max Bill y mas tarde Enric Mira-
lles, adoptando esta idea del infinito
como tema generador constante en su
trabajo, en tanto que metifora de la
transformacién continua de la vida, la
creacién y la arquitectura. Con ello no
queremos decir que ambos arquitectos
construyan los proyectos de modo se-
mejante ni que sus concepciones sobre
el mundo y el arte sean exactamente
las mismas, sino sencillamente que Mi-
ralles integré en su particular forma
de trabajar ciertos fragmentos signifi-



cativos de la obra de Max Bill, mez-
clandolos con otras tantas concepcio-
nes diferentes procedentes incluso de
otros dmbitos culturales. Entre los ar-
quitectos contemporaneos, tal vez sea
Enric Miralles uno de los mas fasci-
nados por este tipo de préctica y de
pensamiento que permite reinterpre-
tar de forma sugerente la dindmica de
la realidad como base de la propia ac-
cién transformadora.

El objeto de estas notas serd mos-
trar como su metodologia de trabajo
responde a sea actitud. Tomaremos,
para ello, aquella parte de su arqui-
tectura que él mismo, en sus escritos,
considera que nace como expresion de
ese concepto de lo inabarcable.

No se trata, por tanto, de juzgar el
nivel de ortodoxia filoséfica ni mucho
menos el mayor o menor rigor cienti-
fico intrinseco de esa forma de hacer,
sino de detectar y exponer algunos as-
pectos de los procesos de pensamiento
que estan en la base de determinada
produccion artistica o arquitectonica.
Mostrar, por tanto, qué tipo de proce-
sos mentales, qué visiones del mundo
y qué estrategias de accién son nece-
sarias para que el resultado sean de-
terminadas concreciones arquitectoni-
cas contemporaneas.

Iniciando el recorrido en la obra de
Miralles, veremos cémo ademads de po-
der entenderse ésta, en parte, como la
continuacion del desarrollo de una se-
rie de temas presentes en Max Bill
—quien a su vez los tomé de Paul Klee—
responderd también, inequivocamen-
te, a una serie de cuestiones esenciales
del funcionamiento de la realidad y por
tanto constituird un método vélido y
aplicable en distintos contextos hist6-
ricos o temporales.

1. Traslaciones: muros de piedra y malla. Cementerio
de Igualada, Pargue de Diagonal Mary Parlamento de
Escocia. Fotografias: Montserrat Bigas.

5 / Enric Miratigs. Transversal n°4. “Enric Miralles”. Ed
Departamento de Cultura del Ayuntamiento de Lérida. Lérida,
1997. P. 64.

6 / "No entender nunca los proyectos como piezas terminadas.
Por eso me interesan cada vez més los desplazamientos como
{écnica”. Enmic MiraLLES. El Croquis n°72. “Enric Miralles”. El
Croquis editorial. Madrid, 1995. P. 11

Geometrias del infinito

En sus escritos, entrevistas y también
en sus conversaciones con estudiantes,
se evidencia el interés de Miralles por
agrupar contenidos comunes que se van
trasladando de unos proyectos a otros:
“Siempre intento en mis conferencias
explicar los edificios a través de una
continuidad entre ellos” 5. En el arti-
culo “Familias” (Croquis n° 100-101),
Benedetta Tagliabue nos explica cémo
Miralles ordené su obra en tres grupos
tematicos representados por tres cir-
culos. En el tercero de ellos, los pro-
yectos se agrupan, enigmaticamente,
bajo el concepto de lo infinito o del na-
cimiento del mundo. La preocupacién
del arquitecto por buscar relaciones y
elementos con historias comunes ante
situaciones diferentes, ha estado pre-
sente en su obra desde el inicio de su
carrera y la impregna tanto a nivel con-
ceptual como a la hora de materializar
los proyectos. Este es el tema clave de
varias de sus conferencias e instalacio-
nes y también uno de los que solia ex-
perimentar con los estudiantes en su
actividad pedagdgica en la universidad.

En realidad, para Miralles existia
siempre un solo proyecto inacabado que
ocupaba permanentemente su mente,
una de las manifestaciones del movi-
miento infinito. En él lo esencial de ha-
cer arquitectura hallaba su continuidad
y se materializaba bajo una gran diver-
sidad de formas y una sucesion de ex-
perimentos que se superponian unos a
otros singularizdndose ante contextos y
situaciones especificas 6. Ese tinico pro-
yecto se rehacia constantemente ex-
pandiéndose sucesivas fragmentaciones,
repeticiones, desarrollos y variaciones
(fig. 1y 2); constituia un acontecimien-
to interminable, un devenir.

hi
nie

n

i
v

i0}38}




148

2. Traslaciones: pérgolas. Parets de Vallés, Av. Icaria
en Barcelona y Parlamento de Escocia. Fotografias:
Montserrat Bigas.

7 / JuAN JosE LAHUERTA y BENEDETTA TAGLIABUE. “Obras y proyectos.
Enric Miralles”. Ed. Electa. Milén, 1996. P. 36.

Tanto la traslacién de elementos y
la superposicién de contenidos, méto-
dos y programas entre distintos tra-
bajos que Miralles califica como “cro-
nologia de proyectos” 7, como las
variaciones infinitas de Max Bill, for-
man parte de una estrategia operativa
que facilita repensar y redefinir conti-
nuamente los contenidos de la propia
obra, cuestionando y replanteando
usos y funciones, desarrollando nue-
vas concreciones arquitectonicas adap-
tadas a la realidad del momento.

En los escritos donde Miralles in-
tenta comunicar el sentido de sus
obras, son muy frecuentes —casi ob-
sesivas— las alusiones al concepto de
una arquitectura que “se repliega o gi-
ra sobre si misma” (fig. 3). Para Mi-
ralles, el trabajo de Max Bill constitu-
ia la mejor ejemplificacién de ese
dinamismo circular y de todo aquello
que constantemente retornaba a si mis-
mo, como las “cintas sin fin”, las “es-
caleras sin fin” o las variaciones de “es-
feras” (fig. 4). A ello hace referencia
su memoria del concurso para el Ce-
menterio de Venecia: “Aqui hay que
hacer una jugada de parchis y por eso
jugamos con la figura de Max Bill, que
siempre se cierra en si misma” 8. En el
mismo sentido cabe destacar los des-
arrollos poligonales crecientes de sus
columnas que exploraban —a partir del
volumen, la geometria y los ritmos—
posibilidades matemadticas con ten-
dencia a la multiplicacién y al creci-
miento. En el edificio del nuevo Par-
lamento de Escocia en Edimburgo, en
los pilares que soportan, por ejemplo,
la pérgola ubicada en el acceso al edi-
ficio o los situados en el interior del
vestibulo publico, vemos como Mi-
ralles utiliza transformaciones geomé-

8 / Enric MiraLLES. EI Croguis n®100/101. “Enric Miralles
Benedetta Tagliabue 1996/2000". EI Croquis editorial. Madrid,
2000. P. 20.

9 / ENRIc MiraLLes. Op. Git. P. 134,

tricas andlogas a las de la serie de las
columnas de Max Bill. Del mismo mo-
do, la Torre de Control del Aeropuer-
to de Alicante o el proyecto de los Ar-
chivos de Orenstadt pueden ser
entendidas como interpretaciones y va-
riaciones pldsticas realizadas a partir
de la escultura “Construccién” de Max
Bill de 1939 (fig. 5).

En Miralles, el proyecto nace y se de-
sarrolla a menudo a partir de un primer
gesto circular que posteriormente da lu-
gar a una serie de variaciones y combi-
naciones de espirales y formas cons-
tructivas diversas. En Venecia, en el
concurso para la ampliacion del Ce-
menterio de San Michele, proyectd un
paseo en espiral, introduciendo un pen-
tagono deformado que giraba sobre si
mismo (al aumentar progresivamente el
namero de sus aristas) y que se unia a
lo existente tinicamente por su lado mas
organico e irregular: “Esta es una figu-
ra cldsica elaborada por Max Bill siem-
pre interesado en estos movimientos que
crecen” 9. Para Miralles se trata de la
mejor planta como geometria recono-
ciendo abiertamente haberse inspirado
en ella. Los principios de transforma-
cién geomeétrica extraidos de la men-
cionada figura en espiral de poligonos
con un numero de lados creciente, ya
habian sido investigados por Klee en nu-
merosos dibujos y pinturas (fig. 6).

El empleo de ritmos repetitivos y cir-
culares llevé a Miralles a integrar tam-
bién las direcciones, flujos centrifugos
y cualidades del entorno en sus pro-
yectos de forma abierta y dindmica,
inspirandose en modelos organicos co-
mo el de las flores y las plantas (fig.7)
y también a expresar la cualidad del
tiempo como elemento constructivo

inseparable del espacio. Dichos ritmos



10 / Engic MiraLLES. El Croquis n“100/101. “Enric Miralles
Benedetta Tagliabue 1996/2000". El Croguis editorial. Madrid,
2000. P. 91.

construyen la figuracion de una ima-
gen en mutacion constante, basada en
el funcionamiento organizativo y en el
movimiento de las personas, derivan-
do en espirales transformadas, en pa-
seos a través de ramblas, corredores y
rampas, en recorridos en zig-zag y des-
plazamientos sinuosos. Asi, en relacion
a la Escuela de Arquitectura de Vene-
cia, escribio: “Replegarse, zig-zaguear,
parece proporcionar al edificio una
cualidad laberintica, una profundidad
en el espacio que tiene su consecuen-
cia en el tiempo” 10, También en ¢l Par-
lamento de Escocia, los giros se re-
producen de tal modo que el visitante

necesita varios intentos visitas para for-
marse una idea de la organizacion del
conjunto. El “signo del infinito” esta
intimamente vinculado al constante
movimiento y lo hallamos también en
el concepto de deriva, ese deambular
que acaba retornandote al mismo lu-
gar, promovido por los situacionistas
en la década de los cincuenta y utili-
zado por Miralles como estrategia de
comprensién de la ciudad en sus cur-
sos de proyectos.

Para Miralles el habitar no es mas
que moverse en el tiempo de un lugar.
El arquitecto compartia con Alison y
Peter Smithson una gran sensibilidad

3. Gestos circulares. Iglesia y centro eclesiastico en
Roma, Palacio de deportes de Leipig y Palacio de de-
portes de Chemnitz,/ El Croquis n°100/101. “Enric Mi-
ralles Benedetta Tagliabue 1996/2000". El Croquis edi-
torial. Madrid, 2000. Pp. 84, 87, 108 y 115.

hacia lo existente asi como el gusto por
la transformacion que le llevard a te-
ner como referencia permanente €n su
obra el concepto del eterno retorno
ademds de la ya citada “cronologia de
proyectos”: la memoria y la historia
del lugar, las ruinas y las antiguas cons-
trucciones, las trazas del terreno y el
reciclaje de materiales; este es el caso
de los viejos ladrillos y armazones del
derribo para construir el nuevo ayun-
tamiento en Utrecht o la utilizacion del
barro de los canales venecianos para
la creacion del nuevo pavimento del
cementerio de San Michele. Su arqui-
tectura adquiere sentido en la medi-
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da que estd ligada a las manifestacio-
nes concretas de la vida y sus procesos
en cada situacion. Es entendida esen-
cialmente como movimiento, forma-
cion y transformacion. Sobrevivir al
paso del tiempo conllevard que el de-
venir se materialice en la construccion,
es decir, el constante renacimiento de
la arquitectura en el propio lugar.
Klee, por su parte, en su teoria de
las formas, considera tres tipos dife-
rentes de lineas: la activa, la media y
la pasiva, ilustrando el concepto con
un dibujo semejante al signo del infi-
nito. Lo activo se transforma en lo pa-
sivo tras pasar por la zona neutra y asi
continuamente, €n un movimiento per-
petuo entre polos opuestos (fig.8). El
concepto de dualidad, ya sea repre-
sentado mediante lineas, superficies o
tonos cromaticos, es la base sobre la
que investiga la estructura de la ana-
tomia humana y su funcionalidad (li-
gamentos, huesos, tendones, muiscu-
los, nervios, cerebro). Recurrira
también a la diferenciacion entre lo ac-
tivo, lo pasivo y lo neutro, al tratar te-
mas como el movimiento del molino
de agua, el crecimiento de las plantas
y la circulacion de la sangre (fig.9).
El proceso de creacion pictorica es
asi interpretado como un movimiento
permanente —infinito— basado en cua-
tro imdgenes: el péndulo, la peonza, la
espiral y la flecha (fig.10). El movi-
miento del péndulo es terrestre, pues es-
ta sometido a la fuerza de la gravedad
y por tanto es finito. Al suprimir la gra-
vedad, emerge la figura de la peonza
que se transformara a su vez en la re-
presentacion del circulo que, segin Klee,
representa un dinamismo mas cosmi-
co. Para €l, el circulo, aquello que se re-
pliega o gira sobre si mismo, es la cur-
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7. Modelo de las flores: variaciones. Parque de Dia-
gonal Mar de Enric Miralles y Benedetta Tagliabue./
“Arquitectura dibujada. El proyecto de Miralles/Ta-
gliabue para diagonal Mar”. Salvat, 2001. Pp. 11-12y
14-16./ Primery Gltimo dibujo: COAC. "EMBT. Work
in progress”. Barcelona, 2004. Pp. 20 y 21.

8. Signo del infinito: lineas pasiva, activa y media./ PauL
KLee. “Tearia Della forma e Della figurazione”. Ed. Fel-
trinelli, Milano, 1959. P. 438.
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9. Signo del infinito: Molino de agua y circulacion de
la sangre./ PauL KLee. “Teoria Della forma e Della figu-
razione”. Ed. Feltrinelli, Milano, 1959. Pp. 345, 346 y 355.
10. Figuras de movimiento. Signo del infinito, péndulo,
peonza, circulo y flecha./ PauL Kiee. “Teoria Della for-
ma e Della figurazione”. Ed. Feltrinelli, Milano, 1959.
Pp. 35, 385, 427, 470 y 476.

va cosmica de movimiento infinito. Al
aumentar o disminuir el radio de accién
del movimiento circular emerge la es-
piral (fig. 11): si es centrifuga se trata-
ra de la espiral de la vida dirigida al de-
sarrollo y a la libertad; si es centripeta,
avanzara hasta detenerse, por lo que la
califica como la espiral de la muerte. De
ahi surge la importancia de la direccién
del movimiento y, por tanto, la flecha,
un simbolo muy polivalente en la obra
de Klee y que en Miralles marcara tam-
bién los flujos y direcciones investiga-
dos a través de modelos organicos co-
mo el de las flores y plantas.

Klee intentaba comprender la pul-
sacion del universo que se encuentra
mas alld de las apariencias, la que ani-
ma la obra de arte y, de hecho, todos
los fenémenos del mundo; sus con-
cepciones sobre el arte y el papel del
artista le llevaron a considerar una “ley
fundamental”, la ley del movimiento
(espacio-tiempo): “al artista le inte-
resan mds las fuerzas configuradoras
que las formas finales, definiendo el

11/ Véase ANDEHEINZ Masser. “Das Problem der Bewegung bei
Paul Klee". Heidelberg, 1976. P18. Cit. en Raner Wick. Pedagogia
de la Bauhaus. Alianza editorial. Madrid, 1986. P. 207. Version
espanola de Belén Bas Alvarez.

12 / Max BiLL. 2G n°29/30, “Max Bill". Ed. Gustavo Gili.
Barcelona, 2004. P262.

movimiento 7o sélo como factor cons-
tituyente de la forma, sino como prin-
cipio general, universal, de la existen-
cia (...)” 11.

Procesos de creacion

Para Max Bill los contenidos de la
obra de arquitectura no son algo que
pueda anadirse superponiéndolo a una
construccion elemental; deben formar
una unidad indisociable con la apa-
riencia formal de lo construido evitan-
do limitarse a un mero juego estilistico
prefigurado. La obra creada debe trans-
mitir el pensamiento de manera que és-
te sea directamente perceptible por los
sentidos y ello se consigue en la medi-
da en que la imaginacién se adecua al
pensamiento matematico. Este, pese a
su innegable componente racional, con-
tiene numerosos aspectos relativos a la
concepcién del mundo que remiten a
todo aquello que traspasa los limites de
la realidad visible. Segtin Max Bill, “Es-
tas fuerzas que todos manejamos son el
fundamento sobre el que descansa to-
do orden humano, estin contenidas en
todo orden cognoscible. La conse-
cuencia a todas estas cuestiones consiste
en haber aportado nuevo contenido al
arte actual; no son formalismo, como
se aduce equivocadamente; no son so-
lo forma bella, sino pensamiento, idea
y conocimiento convertidos en forma,
es decir, no son sustancias presentes en
la superficie, sino estructuras del com-
portamiento en correspondencia con la
imagen que podemos hacernos hoy del
mundo; pero no son representacion, si-
no un nuevo sistema; transmision de
fuerzas elementales sensorialmente per-
ceptibles” 12. Algunos de estos conteni-
dos a los que se refiere Max Bill —en to-



13 / Max BuL. £l pensamiento matematico en el arte de nuestro
tiempo. Op. Cit. P. 261,

14 / Kier. "Beitrége zur bildnerischen Formiehre, 1921-1922".
Basilea-Stuttgart, 1979, P170. Citado en Raner Wick. Pedagogia
de la Bauhaus. Alianza editorial. Madrid, 1986. Version espafiola
de Belén Bas Alvarez. P230.

tal sintonia con el pensamiento de Mi-
ralles— son: “El misterio de la proble-
madtica matemdtica, lo inefable del es-
pacio, la lejania o proximidad de la
infinitud; un espacio que empieza por
un lado y termina transformado por
el otro, que a su vez es el mismo; la de-
limitacion sin limites fijos, la diversidad
que, sin embargo, forma una unidad;
la uniformidad que se modifica por la
sola presencia de un punto de fuerza;
las vibraciones y superposiciones de par-
ticulas cromadticas colindantes; el cam-
po de fuerzas compuesto de miiltiples
variables; las paralelas que se encuen-
tran y la infinitud que vuelve a si mis-
ma como presencia, y al lado, de nue-
vo el cuadrado en toda su solidez; la
recta que no es turbada por ninguna re-
latividad, y la curva que en cada uno de
sus puntos forma una recta” 13 (fig.12).

Segun Klee, se comprenden e inte-
gran las leyes artisticas cuando ya se
han ‘percibido’ las leyes funcionales y
los principios estructurales de la na-
turaleza. Lo contrario seria la miopia
de los academicismos esquematicos
que persiguen la tranquilidad de la ru-
tina y la receta “segura” de lo oficial-
mente correcto, al abrigo de toda ini-
ciativa y responsabilidad: “Estas
equivocaciones llevan por si mismas a
la construccion. Rondan en las cabe-
zas de asmadticos de pecho estrecho que
dan leyes en lugar de obras. Que no
tienen dentro de si mismos suficiente
aire como para comprender que las le-
yes solo deben constituir la base para
que florezca sobre ellas. (...). Que las
leyes son solo bases conjuntas para el
arte y la naturaleza™ 14.

Por su parte, Miralles, afirmara que
el principio organizador basado en la
légica y las relaciones posibles proce-

11. Espirales de Paul Klee. PauL Kiee. “Teoria Della for-
ma e Della figurazione”. Ed. Feltrinelli, Milano, 1959.
Pp. 376 y 418.
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dentes de esas fuerzas fundamentales
de las que habla Max Bill o de las leyes
estructurales de la naturaleza que co-
menta Klee, precede a las posibilidades
de figuracion y constituye la base de
la bisqueda de significado inherente al
propio acto constructivo. Para él, una
vez avistados los posibles horizontes,
los contenidos concretos emergen por
si mismos al operar en el propio con-
texto de trabajo, comenzando asi un
juego de decodificacion-codificacion ca-
si infinito. Sin embargo, a diferencia de
Max Bill, no deseaba apresar lo uni-
versal y lo absoluto, sino que perseguia
mas bien una diversidad que le permi-

tiera desarrollar lo potencial, lo conje-
tural y lo multiple, llevandole todo ello
a articular una obra en total sintonia
con la complejidad de la realidad.

El “nacimiento del mundo” al que
alude al agrupar sus obras, asociado
al concepto de movimiento infinito, es-
ta relacionado con esa forma de tra-
bajar absolutamente pragmatica y ex-
plorativa que constantemente quiere
ir mds alld de lo conocido, que desea
traspasar el umbral que hace que cuan-
do experimentamos su arquitectura, el
caracter poético en ella entretejido,
emerja y nos emocione. Su busqueda
constante de nuevos referentes con-
ceptuales para dotar de contenido al
proyecto se centraba en numerosas
concepciones contemporaneas proce-
dentes de distintos ambitos culturales,
entre ellas: la poética del caos y el azar,
el modelo sistémico, el apilamiento y
el orden conglomerado de los Smith-
son, la sensibilidad psicoldgica de As-
plund y Aalto, la fragmentacién vin-
culada a los modelos del puzzle y el
ajedrez, los experimentos estructura-
les literarios de Perec y Queneau, el
juego dimensional como manifestacion
del mundo matematico fractal, la trans-
versalidad disciplinar de los Eames y
la estructuracién por redes, pliegues o
tramas superpuestas y rizomas de la fi-
losofia de Guattari y Deleuze. Para és-
tos altimos, el concepto de caos —liga-
do a los de infinito e indiscernible- no
es sinonimo de desorden sino de inde-
terminismo. Se corresponde mas bien
con la idea de un vacio que contiene
virtualmente todas las posibilidades.
Con este listado queremos destacar
el anhelo del arquitecto por aprehen-
der también, como parte del contexto
reflejado en la obra, la dimension del
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P 239.
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pensamiento de su tiempo, integrando
asi en su quehacer aquellas ideas que
le permitian llevar la practica proyec-
tual més all4 de lo predecible. Ide6 es-
trategias y herramientas para generar
una arquitectura viva donde los acon-
tecimientos y las probabilidades pre-
valecieran sobre la ciencia exacta y los
objetos inamovibles, donde los hori-
zontes posibles substituyeran a las tra-
yectorias previstas.

Tanto Max Bill como Miralles, en
su afdn por mostrar lo indefinido, te-
jerdn una red de variables esencial al
plantear juegos de caracter matemati-
co: “La concepcion matemdtica del ar-
te de nuestro tiempo no es la mate-
madtica en si; puede que apenas se sirva
de lo que habitualmente se entiende
por matemdtica exacta. Mas bien se
trata de aplicar pensamientos l6gicos
a la figuracién de ritmos vy relaciones
(...) Al igual que el principio de infi-
nitud finita constituye un instrumen-
to indispensable para el pensamiento
matemdtico vy fisico, también es un re-
curso necesario para la creacion artis-
tica” (Max Bill) 15. Como recurso con-
formador de la arquitectura, para
ambos arquitectos, la geometria y la
matemadtica ayudan a comprender el
contexto de trabajo y conducen la ex-
perimentacién de nuevas posibilidades
mediante variaciones y desarrollos. Es-
ta bisqueda se centra en el conoci-
miento profundo que se halla en el
concepto primigenio de lo infinito: “Ju-
gar con la escala de las cosas...y olvi-
darse de la escala de las cosas, para
acordarse solo de las cosas” (Miralles)
16. Para Miralles se trata de aplicar una
légica a la informacién, a los docu-
mentos y al material gréfico elabora-
do ensayando, a partir de unas cons-

18 / Wituan GonzaLez V. Praxis Filosofica N*15. Deleuze/Guattar:
caos filosdfico y control por el lenguaje. Ed. Universidad del Valle.
Cali, Colombia. Julie/Diciembre 2002. P50

19 /7 Juan Maner Boner, B Pafs. Cultura. Entrevista con Max Bill:
Fn la Bauhaus la pintura era casi clandestina. Viernes 20/2/2009.
20 / Kiee, Schopferische Confesidn, en Kiee, "Schriften-
Rezensionen und Aufsétze”. Bd. Christian Geelhaar. Colonia, 1976.
P.122. Klee. Citado en Ranen Wick. "Pedagogia de la Bauhaus”.
Alianza editorial Madrid, 1986. Pp. 210-211. Version espafiola de
Belén Bas Alvarez.

tricciones libremente escogidas, todas
las relaciones posibles y las multiples
combinaciones que en un proyecto de
arquitectura puedan darse.

Guattari y Deleuze afirmaran que
las variaciones siempre son modulares
y procesales pues se basan en la ve-
cindad de conceptos facilitando la evo-
lucién “aparalela” anterior a la pala-
bra. Solo la variacion (también llamada
“cromatismo”™) es capaz de decir el
“acontecimiento” y permitir a los con-
ceptos moverse —a través de resonan-
cias que encadenan ideas— por el pla-
no de lo infinito y lo indiscernible, por
la dimensién de la propia vida, por
ejemplo: “el concepto de pdjaro no se
define ni por su género, ni por su es-
pecie, sino por la composicion de sus
posturas, sus colores, sus cantos, que
son a su veg otros conceptos. Asi el
concepto de pdjaro no es mds que un
“sobrevuelo” con relacion a la hete-
rogeneidad de sus componentes” 1.

Para Miralles, la recreacion constante
de las variaciones y las combinaciones
en el proceso de trabajo es el método
idoneo para pensar la arquitetura. En
un proceso de replanteo continuo, de
ensayo y andlisis infinito, ellas serdn las
que permitirdn que los contenidos de la
arquitectura vayan apareciendo y se va-
yan modelando segiin las sensaciones y
los analisis que emergen progresiva-
mente. A través de dichas variaciones,
la libertad de creacion es posible y la
arquitectura adquiere su consistencia y
densidad. Tal como escribe William
Gonzalez al describir el pensamiento de
Deleuze/Guattari en la cita que enca-
beza este articulo, el acto de pensar es
“convocar un movimiento infinito” de
combinaciones de conceptos que no es-

t4 sujeto a las limitaciones espacio-tem-

12. Variaciones de Max Bill, “15 variaciones sobre un
mismo tema”./ 2G n°29/30. “Max Bill". Ed. Gustavo Gi-
li. Barcelona, 2004. Pp.258-263.

porales. El infinito muestra ahi su con-
dicién de absoluto, el “horizonte abso-
luto” que le corresponde como imagen
del pensamiento.

El infinito, sin embargo, muestra
también, simultdneamente, un “hori-
zonte relativo” que va avanzando con
el devenir: “es como una serie de des-
plazamientos infinitos encajados unos
en otros; por eso Deleuze/Guattari afir-
maradn, por fuera de toda metdifora, que
el plano de inmanencia es ante todo
fractal” 18. Esta fractalidad serd la que
permitird avanzar en el trabajo pro-
yectual a partir de la combinacién de
diferentes modelos conceptuales, de
analogias y referencias organizativas.
Asi, la reticula estructural o los frag-
mentos modulares de Max Bill, ele-
mentos regulares con los que experi-
mentaba en el marco de la arquitectura,
se transforman en Miralles en sistemas
inestables e indeterminados en mutua
interrelacion: partidas de ajedrez y par-
chis, flores y ramos, fragmentos de rui-
na y collages... Durante el proceso,
fuertemente afianzado en una dindmi-
ca interdisciplinar, dialogante y rela-
cional, se trabaja con todo el material
simultdneamente; nada es casual, las
cosas van encajando por resonancia co-
mo en un puzzle, encuentran su justo
lugar y se desarrollan siguiendo una 16-
gica inherente a ellas generando sus
propios criterios de coherencia. Tam-
bién Max Bill hard un [lamamiento a
la importancia de esa coherencia in-
terna de la obra definiendo el “Arte
Concreto” como “el arte hecho con sus
propios medios, con los medios de la
creacion pura (...). Los colores vibran,
los bordes de los colores vibran. Me in-
teresa esa sucesion de vibraciones. Un

cuadro, por su vibracion, tiene una ra-



20n de ser. Se produce energia sin que
haya fuente alguna. La fuente son los
colores, la contradiccién o la armo-
nia entre colores™ 19.

Para Klee, la mejor manera de re-
lacionarse con la naturaleza y sus leyes
es a través de la claridad que da la abs-
traccion entendida como la reduccion
de los medios plésticos. Asi como an-
tes se representaban los objetos que se
vefa o que se preferia ver sobre la tie-
rra, la moderna abstraccion permite de-
rivar la atencién hacia otras realidades
latentes de las que lo visible es tan sélo
una manifestacién. En su conferencia
“Sobre el arte moderno”, Klee compa-
ré el papel del artista y la funcién del
arte con el fluir de la savia en un 4rbol,
que al ascender por el tronco desde las
raices, da lugar a la copa, una realidad
visible que ha brotado de otra interior
cuya estructura podriamos calificar de
cromdtica en el sentido de Guattari y
Deleuze. Klee propone al disefador una
practica formativa en dibujo y pintura,
que servird para establecer contacto con
las leyes que rigen esa otra realidad,
mostrando esa vasta dimension interior,

infinita e indecible, mas alld de todo ra-
ciocinio: “La liberacion de los elemen-
tos, su agrupamiento en subdivisiones
combinadas, la descomposicion vy la re-
construccion del todo en diversas par-
tes al mismo tiempo, la polifonia pic-
torica, la creacion de la quietud
mediante el equilibrio del movimiento,
todo esto son cuestiones formales im-
portantes, decisivas para los conoci-
mientos formales, pero todavia no es
arte en el circulo superior. En el circu-
lo superior existe detrds de la ambi-
giiedad un ultimo secreto, y la luz del
intelecto se apaga lastimosamente” 20.

Conclusion

El mensaje de Klee, Max Bill y Mi-
ralles, su vision, es absolutamente ac-
tual y muestra coherencia entre teoria
y experiencia, entre pensamiento, vi-
vencia y accion: la pedagogia del arte
y la arquitectura no ticnc scntido sin
la prictica y el pensamiento interac-
tuando y desarrollandose en el mar-
co de un sustrato vital compartido
también con las disciplinas humanis-

ticas. Sus testimonios gréficos, boce-
tos, diagramas, dibujos y bosquejos
constituyen la manifestacién de una
estructura de pensamiento que va mds
alla de las limitaciones del lenguaje ver-
bal y que, por tanto, es la mas ade-
cuada para enfrentarse a la compleji-
dad inabarcable de la realidad.

La busqueda de lo desconocido, de
nuevas expresiones de los contenidos o
del constante renacer —rehacerse— del
proyecto y de la obra de arte, son for-
mas diversas de expresar un unico an-
helo: recuperar en el propio trabajo la
vivencia de lo inabarcable, la experien-
cia de un estado que nos lleva a la di-
cha de la existencia como totalidad,
donde no rige el tiempo ni el espacio ge-
ométrico. Algo que en nuestro mundo
tridimensional solo podemos aprehen-
der integrando en nuestra accion el flu-
jo constante del devenir en tanto que
variacion, crecimiento y transformacion
perpetua de acontecimientos. Recono-
cer para el proyecto la primacia de esa
dimension de la vivencia, donde el co-
nocimiento intelectual y la percepcion
intuitiva se unifican espontaneamente,
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es reconocer y evidenciar la naturale-
za espiritual del acto proyectual.

Es dificil orientarse en el caos, en el
océano de lo ilimitado; atraer lo des-
conocido y crear obras sensibles y ar-
quitecturas con alma en interaccion
con la propia vida. Ese fue, sin em-
bargo, el objetivo principal de Klee y
también el de Miralles, que investigd
esa forma de proceder fluida y abier-
ta con total compromiso, hasta sus 1l-
timas consecuencias.

Para Deleuze y Guattari, la ciencia
ha intentado eliminar la cualidad de
lo infinito creando referentes y obser-
vadores parciales que lo ignoran, lo
frenan o pretenden acotarlo para su
control. Por su parte, la filosofia —al
establecer también constantes univer-
sales— ha intentado contenerlo, tener-
lo presente para comprenderlo a tra-
vés de sistemas conceptuales. Tan solo
el arte, por mediacion de la naturale-
za multidimensional de las sensacio-
nes, es capaz de manejar y mostrar sis-
temas inestables de relacion, lo infinito,
el devenir de los acontecimientos...:
“El “afecto” es el lenguaje del arte, es
la potencia para producir, a partir de
una materia finita una sensacion infi-
nita (el cromatismo pictérico, por
ejemplo). El arte es capaz de “volver
a dar (redonner) lo infinito”, a dife-
rencia de la filosofia que lo cuida o
lo vigila, o a diferencia de la ciencia
que renuncia a él” 21.

Lo que resulta esencial en Klee y
también en Miralles es ese intento por
incluir en su obra los fundamentos in-
sondables de la Vida y la Naturaleza,
reconociendo el papel imprescindible
del arte, sin por ello renunciar a su vez
a la filosofia o a las posibilidades que

ofrece la ciencia.

Aungque las teorias de Klee parez-
can basarse en una poética de tipo per-
sonal, el Bauhaus, a pesar de algunas
posturas disonantes, tuvo el acierto de
incluir en su ensefianza una introduc-
cién a los fundamentos del pensa-
miento artistico tal como él la impar-
tia en sus cursos, considerandola
necesaria e irrenunciable como expe-
riencia formativa previa a la actividad
practica del diseiador. También Mi-
ralles era consciente de este hecho y
tanto en sus escritos, como en sus
obras, se evidencia esta relacién con
el método artistico contemporaneo pa-
ra que la Arquitectura sea también un
acontecimiento vinculado a su tiem-
po, dindmico y en constante transfor-
macién. Desde de esta visién, pro-
fundiz6 en las leyes de formacion del
proyecto y en los procesos metodolo-
gicos que lo estructuran miés alla de
las apariencias, considerandolo un sis-
tema abierto a todos los flujos y cro-
matismos posibles. Respondia asi a su
biisqueda de la comprensiéon cons-
ciente del proceso creativo, junto a
otros referentes imprescindibles como
el entorno cultural, las preexistencias
fisicas del lugar y las necesidades ma-
teriales del encargo.

Giulio Carlo Argan, en su escrito in-
troductorio a la edicion italiana de los
cuadernos de Klee, insistird también
en la especificidad de esta investiga-
cién y en la necesaria consideracion de
la continuidad del proceso evolutivo
de la cultura: “Nada estd mds lejos de
la mente del artista que el hecho de
asumir que estd realizando un trabajo
cientifico; lo que es importante para él
es especificar una dimension o una
perspectiva, reconocer los limites del

espacio vy el tiempo en los que la pro-
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pia existencia se manifiesta, tejer de
nuevo la malla del universo desde el
punto inicial de nuestro propio yo, con
su voluntad de hacer y conformar” 22.
“El valor cualitativo” de la obra “so-
lo se alcanza cuando el objeto o la for-
ma producidos contienen toda la ex-
periencia humana acumulada desde el
inicio de los tiempos” 23.

Los escritos y la obra de Klee, lo
mismo que su labor pedagdgica en el
Bauhaus, fueron un esfuerzo por cons-
truir una visién del mundo en perfecta
sintonia con su tiempo y su circuns-
tancia. Posteriormente, el organicis-
mo y las utopias de los afios sesenta
significaron un avance de la arqui-
tectura en sincronia con los nuevos
conocimientos sobre la mente huma-
na y en particular, sobre el subcons-
ciente; asi, en el terreno del arte y la
cultura, la cuestién del significado y
el papel del lenguaje, la imagen, el me-
dio y la comunicacidén ocuparon por
un tiempo el centro del debate.

Actualmente, y a pesar de esos avan-
ces y otros posteriores en las ciencias
y las tecnologias, desarrollados a par-
tir de los descubrimientos de princi-
pios del siglo pasado, se diria, para-
déjicamente, que se mantiene atn el
antiguo conflicto entre la vieja con-
cepcidn jerdrquica y mecanicista del
mundo —basada en la fragmentaciéon
analitica de los conocimientos— por
una parte, y la nueva vision filosofica
y cientifica que entonces emergio; en
ésta importa el movimiento y las rela-
ciones entre los objetos, la consciencia
de la unidad del universo como siste-
ma interconectado y la imposibilidad
real de la autonomia operativa de las
diversas disciplinas. A pesar de su in-
negable constatacién empirica, la fisi-



ca cuantica y la relatividad, el psico-
andlisis, el papel determinante del in-
consciente y su repercusién en co-
rrientes artisticas como el cubismo,
el surrealismo y el dadaismo son, pa-
ra muchos, en el campo de la creacion
y la pedagogia del arte, meras curiosi-
dades y materias especializadas reser-
vadas a los estudiosos y totalmente aje-
nas a las leyes que gobiernan su
pensamiento y su praxis cotidiana.
Autores como los aqui tratados, que
trabajan y comparten sus conoci-
mientos en sintonia con el tiempo y la
circunstancia que les toca vivir, han
sido y son considerados todavia por
una buena parte de sus contempora-
neos, como personajes excéntricos des-
conectados de la realidad; a ellos sin
embargo, debemos el impulso y la ins-
piracion que siguen produciendo las
mas licidas aportaciones al proceso
continuo de conocimiento, interpre-
tacion y transformacion de nuestro en-
torno. En realidad, la obra de deter-
minados arquitectos actuales como
Enric Miralles, si la observamos des-
de la perspectiva de esa evolucion,
puede entenderse encuadrada en la tra-
dicién de la puesta en practica y la ac-
tualizacién de los mismos principios
que en el siglo pasado sustentaron la
revolucion moderna. Algunos de es-
tos temas, teorizados por Klee, apa-
recen en Max Bill y son reutilizados y
desarrollados en la obra de Miralles.
El episodio que hemos relatado y ana-
lizado sucintamente en estas breves li-
neas, ejemplifica y permite entender
qué tipo de procesos se hallan detrds
de la produccién de unas determina-
das arquitecturas, asi como su ubi-
cacion en el contexto historico. Mues-
tra también, una visién actual del

papel que ahi juega el empleo del di-
bujo, el modelo y la imagen, asi como
de la utilizacién tentativa y reiterada
de bocetos y montajes conceptuales
diversos que permiten maniobrar ade-
cuadamente en esa fase inicial -y cru-
cial- del proyecto.

Para cerrar esta reflexién, nada mas
apropiado que citar una vez mas las pa-
labras de Argan a propésito del legado
de Klee —que aunque escritas en 1959,
se mantienen plenamente vigentes:

24 / Op. Cit. P. 16.

Debemos intentar alcanzar el
nivel de la prefiguracion, la
agonia de una muerte que ya
hemos sufrido sin la cual no es
posible una existencia o expe-
riencia completa {(...).

El mundo de las cualidades
que se nos muestra a medida
que descendemos a las pro-
fundidades del inconsciente no
es el mundo de las formas es-
tablecidas, ya muertas, sino el
mundo de la forma naciente,
de la formacion, de la gestal-
tung: es el mundo de las rela-
ciones orgdnicas infinitas que
se forman en encuentros reales
y se miden por la fuerza efec-
tiva que desarrolla cada ima-
gen en su condicion particular
de tiempo vy espacio.

Y puesto que a partir de abo-
ra ya no serd posible distinguir
entre un objeto real y uno ima-
ginario, porque cada una de sus
imdgenes serd un momento de
experiencia yvivencia, esa ima-
gen dejard de ser representacion
inmévil y aislada para pasar a
mantener una condicion vital y
quasi material 2a.





