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Presentaré aqui uns apunts que recuperen algunes cronopaties suposadament superades, tot i que en els nos-
tres dies gaudeixen d'un inesperat reverdiment, i que intenten llegir I'espai com un mitja continu, dinamic i
infinit, no necessariament acotat per uns limits fisics, sino més aviat temporals.

Per aixo utilitzaré alguns dels processos que fan acostar tant I'elementarisme o neoplasticisme amb I'ar-
quitectura organica (processos que son paral-lels a la linia heroica que alguns presenten com a Unic dis-
curs) i trajectories tan inquietants o incomodes com les de T. van Doesburg, F. Kiesler, M. Duchamp, F.LI.
Wright... Més enlla d'aquells que han volgut veure en |'aquitectura moderna un procés épic, un cami impol-lut,
singular, de pensaments linials en la trajectoria de I'arquitectura d'aquest segle, cosa dificilment comprensi-
ble en la complexitat dels fets humans i fisics.

APROXIMACIONS A L'ESPAI-TEMPS

APPROXIMATIONS A L'ESPACE-TEMPS ‘ JOSE JUAN BARBA

Je présenterai quelques notes qui récupérent certaines chronopathies soi-disant dépassées, méme si de nos jours elles
bénéficient d'une seconde jeunesse, et qui tentent de lire I'espace comme un moyen continu, dynamique et infini, pas
nécessairement réduit par des limites physiques, mais plutét temporelles.

C'est pourquoi j'utiliserai certains des processus qui rapprochent tant I'élémentarisme ou le néoplasticisme de ['archi-
tecture organique (processus qui sont paralléles a la ligne héroique que certains présentent comme discours unique) et
de trajectoires si inquiétantes ou incommodes comme celles de T. Van Doesburg, F. Kiesler, M. Duchamp, F. LI. Wright...
Nombreux sont ceux qui ont adopté une perspective déja dépassée et ont voulu voir dans I'architecture moderne un
processus épique, un chemin non pollué, singulier, de pensées linéaires dans la trajectoire de I'architecture de ce siécle,
chose difficilement compréhensible dans la complexité des faits humains.

ESPACE CONTINU On considére que I'Architecture moderne est née avec I'exposition The International Style:
Architecture since 1922, organisée en 1931 par H.R. Hitchcock et P.Johnson. Le fait que cette exposition ait lieu
au MOMA et que ce siécle ait fini par étre « le siécle américain » a éclipsé dans une certaine mesure la vérita-
ble répercussion de I'Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, organisée au Grand
Palais de Paris en 1925.

Les rencontres les plus importantes eurent lieu a I'exposition de Paris. Au Pavillon autrichien, F. Kiesler présen-
te sa Raumstadt (Ville de I'Espace), un développement théorique du concept spatial constructiviste, structuré
sous les parametres « d'art universel » proposés par De Stijl 2. L'impact dans le groupe et en particulier sur Theo
Van Doesburg a donné naissance a une grande amitié qui s'est traduite par une étroite collaboration ; le projet
fut publié cette méme année 3 et la collaboration et |a participation continuérent les années suivantes 4.

Une analyse plus pausée du projet de F. Kiesler nous permet de voir en lui une pensée d'une cohérence extré-
me, une fidélité conceptuelle qu'il développera au cours des décennies suivantes jusqu'a la conception de la
Endless House (Maison sans fin). Il s'agit d'un processus dans lequel le « continuum » spatial, dynamique et in-
terminable, infini, se maintient comme référent constant depuis les années vingt. La syntonie établie avec De
Stijl repose essentiellement sur des facteurs élémentaires.




ESPAI CONTINU L'Arquitectura Moderna va tenir el seu tret de sortida amb I'exposicié The
International Style: Architecture since 1922, del 1931, organitzada per H. R. Hitchcock i P. Johnson. EIl
fet que aguesta exposicio es fes al MOMA i que aquest segle hagi acabat sent “el segle america” ha
eclipsat en certa mesura la veritable repercussié de I'Exposition Internationale des Arts Décoratifs
et Industriels Modernes, que es va fer al Grand Palais de Paris, el 1925.

A I'exposicid de Paris hi va tenir lloc una de les trobades més significatives. Al pavellé austriac, F.
Kiesler presenta la seva Raumstadt (Ciutat de I'Espai), un desenvolupament teoric del concepte es-
paial constructivista, estructurat sota els parametres “d'art universal” plantejats per De Stijl 2. L'impacte
en el grup i concretament en T. van Doesburg va fer que naixés una forta amistat que es va traduir en
una estreta col-laboracid; el projecte es va publicar aquell mateix any 3 i la col-laboracid i participacié
van continuar en els anys segtients 4.

Una analisi més pausada del projecte de F. Kiesler ens permet veure-hi un pensament d'una co-
heréncia extrema, una fidelitat conceptual que desenvolupara al llarg de les décades posteriors fins
arribar a la Endless House (Casa sense fi). Es tracta d'un procés en el qual el “continuum” espaial,
dinamic i interminable, infinit, es manté com a referent constant des dels anys vint.

La sintonia establerta amb De Stijl es fonamenta basicament en factors elementals.

Per una banda, la concepcié d'un “art universal” que T. van Doesburg ja feia anys que desenvolupava
i que F. Kiesler anomena "unificacid de les arts" 5.

Per altra banda, una estructura que representa una “estética-activa” (com plantejava T. van Doesburg
a la seva concrecié de I'elementarisme), un espai que vincula els elements arquitectonics i els seus
observadors en una relacié de tensid entre ells. Una estructuracio de |'espai arquitectonic dinamic,
"actiu-creatiu".

Finalment, ['espai com a mitja comu a tots els elements, essent no allo que es defineix sind alld que
defineix les pautes precises i reciprogues entre els elements que intervenen. Els objectes s'interre-
lacionen com les monades de Leibniz en un “continuum espaial”.

Algunes propostes projectuals posteriors estan influides per aquests plantejaments, com les de I'ar-
quitecte novaiorqués G. Lynn. Lynn ha fet una série de projectes per ordinador de formes gue fluei-
xen per un espai continu, generades per la sintesi de desenvolupaments tecnologics d'informatica i
de models bioldgics basats en la geometria i en les matematiques amb qué es defineix la teoria de les
monades de Leibniz, estructures invisibles que componen I'univers en el sistema de Leibniz &.

ESPAI DINAMIC Raumstadt era una estructura que sostenia i en la qual s'integraven maquetes
d'escenaris, plans de teatre i dissenys de vestuaris realitzats per A. Roller, H. Frizt, O. Strnad...” un
ambient que li era especialment conegut a F. Kiesler.

Anteriorment, Kiesler havia projectat el Space Stage (Escenari-Espai) dissenyat entre 1924 i 1925,

1 Desenvolupament infografic d'espai-temps basat en la teoria de les monades de Leibniz. Artists space installation design, Greg Lynn, 1995.
Developpement infographique de I'espace-temps basé sur la théorie des monades de Leibniz. Artists space installation design, Greg Lynn, 1995,

D'une part, la conception d'un « art universel » que T. Van Doesburg développait depuis des années et que F.
Kiesler appelle « unification des arts ».

D'autre part, une structure qui représente une « esthétique active » (comme proposait T. Van Doesburg dans
sa concrétisation de I'élémentarisme), un espace qui lie les éléments architecturaux et leurs observateurs dans
une relation de tension entre eux. Une structuration de I'espace architectural dynamique, « actif-créatif ».
Enfin, I'espace comme moyen commun a tous les éléments, étant non quelque chose qui se définit mais plutot
quelgue chose qui définit les régles précises et réciproques entre les éléments qui interviennent. Les objets se
relationnent entre eux comme les monades de Leibniz dans un « continuum spatial ».

Certaines propositions de projet postérieures sont influencées par ces optiques, comme celles de l'architecte
new-yorkais G. Lynn. Lynn a congu une série de projets par ordinateur avec des formes qui fluent par un es-
pace continu, produites par la synthése de développements technologigues informatiques et de modeéles bio-
logiques basés sur la géométrie et sur les mathématiques a partir desquelles la théorie des monades de Leibniz
se définit, des structures invisibles qui composent I'univers dans le systéme de Leibniz é.

ESPACE DYNAMIQUE Raumstadt était une structure qui soutenait et dans lequel s'intégraient des maquettes
de scénes, des plans de théatre et des dessins de vestiaires réalisés par A. Roller, H. Frizt, O. Strnad...7 un mi-
lieu que F. Kiesler connaissait bien.

Antérieurement, Kiesler avait congu le Space Stage (Scéne-Espace) entre 1924 et 1925, une proposition sur le
théme de la spirale, dans laguelle il imaginait un développement dans le temps et dans I'espace, une recherche
des possibilités du mouvement. Un espace-scéne formé par deux larges rampes ascendantes qui conduisent a
une plate-forme circulaire, le centre de I'action. Les rampes (utilisées par les acteurs ou les unités locomotri-
ces) avaient un large espace de point de départ droit. Les niveaux inférieur et supérieur étaient reliés par un
ascenseur ouvert qui traversait le centre ; on cherchait ainsi a accentuer |'effet flottant des rampes.

Il s'agit d'un espace dynamique d'ascension, vertical, et la relation de cet espace avec le spectateur s'établit
par des tensions a travers le mouvement. Un espace qui est I'objet d'une recherche et d'une analyse constan-
tes de la part des avant-gardes des années vingt, desquelles il faut rappeler les propositions du constructivis-
me russe concrétisées par le monument a la Troisieme Internationale de V.E. Tatin, et desquelles il ne faut
pas oublier non plus des personnalités comme M. Duchamp, qui dans son court-métrage « Anemic Cinéma »
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una proposta sobre el tema de I'espiral, en la qual plantejava un desenvolupament en el temps i en
I'espai, una investigaciod de les possibilitats del moviement. Un espai-escenari format per dues amplies
rampes ascendents que porten a una plataforma circular, el ntcli de I'accid. Les rampes (utilitzades
per actors o unitats locomotores) tenien un llarg espai d'arrencada recte. Els nivells inferior i supe-
rior estaven connectats mitjangant un ascensor obert que travessava el centre, aixi es buscava ac-
centruar l'efecte flotant de les rampes.

Es tracta d'un espai dinamic d'ascensid, vertical, i la relacié d’aquest espai amb I'espectador s'esta-
bleix per mitja de tensions a través del moviment. Un espai que és objecte de constant investigacid i
analisi per part de les avantguardes dels anys vint, de les quals cal recordar les propostes del cons-
tructivisme rus significades amb el monument a la Tercera Internacional de V.E. Tatlin, i de les quals
cal no oblidar tampoc figures com M. Duchamp que al seu curtmetratge Anemic Cinéma fa aparéixer
una série d'hipnotiques espirals amb les quals pretén analitzar el moviment i la imatge.

Els espirals sén un dels espais més antics, perd no per aixd ha generat menys propostes durant aquest
segle: des d'A. Gaudi, que ja hi va recorrer freqiientment per desenvolupar i fer envolar-se els seus
conoides, fins a I'espiral invertida del Museu Guggenheim de F.LI. Wright.
A l'inici de I'espiral de Wright s'hi accedeix amb un ascensor per facili-
tar i mantenir la continuitat del recorrequt de 'espectador. La dispo-
sicid al voltant de la rampa i la inclinacid cap a I'exterior dels murs del
museu (buscant una millor perspectiva de I'observador i una millor il-lu-
minacié de I'obra exposada) recorden els processos d'investigacié de F.
Kiesler sobre els espais expositius i concretament I'exposicié Art of This
Century que va tenir lloc a la galeria de Peggy Guggenheim, el 1942.
Aquest projecte de Kiesler va ser com un assaig per afavorir sistemes
de coordinacié entre arquitectura, pintura i escultura, aixi com entre
espai expositiu i observador mitjancant el métode de I'exposicid espa-

)
cial (que incorpora efectes d'il-luminacid indirecta, estudis sobre el cansament durant la visita, etc),
gue s'investigava des del 1923 i del qual el projecte de Wright en va ser un clar exponent.

Es tracta d'estructures que produeixen moviment, dinamisme i inestabilitat.en I'espai; conceptes

que s’intenten aplicar en projectes posteriors com els pavellons de I'aigua del grup d'arquitectes NOX
i de K. Oosterhuis architects per a la H20-ExpoZ2.

ESPAI SENSE FI Les relacions que F. Kiesler va tenir amb De Stijl no van ser només circumstan-
cials com es va veure en les realitzacions posteriors. La primera obra americana després de I'éxit de
la Raumstadt i els seus desenvolupaments escenografics a Viena, va ser el Cine de la societat cine-
matografica, Film Guild Cinema a Nova York (1929), la facana del qual és un record atent al Cafe De

2 Waterpaviljoen. NOX, 1998

fait apparaitre une série de spirales hypnotiques avec lesquelles il prétend analyser le mouvement. et I'image.
Les spirales sont un des espaces les plus anciens, mais elles n'ont pas pour autant moins produit de'propositions
durant ce siécle : d'A. Gaudi, qui les a fréguemment utilisées pour développer et faire s'envoler ses conoides, a
la spirale inversée du Musée Guggenheim de F.LI. Wright. On accéde au début de la spirale de Wright-par un as-
censeur, ce qui permet de faciliter et de maintenir la continuité du parcours du spectateur. La disposition.autour
de la rampe et l'inclinaison vers I'extérieur des murs du musée (en cherchant une meilleure perspective pour
I'observateur et un meilleur éclairage de I'oeuvre exposée) rappellent les méthodes de recherches de F. Kiesler
sur les espaces d'exposition et concrétement 'exposition Art of this century, qui eut lieu a la galerie de Peggy
Guggenheim en 1942. Ce projet de Kiesler fut comme un essai pour favoriser des systémes de coordination en-
tre architecture, peinture et sculpture, ainsi gu'entre espace d'exposition et observateur avec la méthode de
I'Exposition spatiale (qui incorpore des effets d'éclairage indirect, des études sur la fatigue pendant la visite,
etc.), qui faisait I'objet de recherches depuis 1923 et de laquelle le projet de Wright est un exemple clair.

Il s'agit de structures qui produisent mouvement, dymamisme et instabilité dans |'espace ; des concepts que
I'on tente d'appliquer dans des projets postérieurs comme les pavillons de I'eau du groupe d'architectes NOX
et de K. Oosterhuis, architectes pour la H20-ExpoZ2.

ESPACE SANS FIN Les relations que F. Kiesler a eues avec De Stijl n'ont pas été seulement circonstancie-
lles comme on a pu le constater dans les réalisations postérieures. La premiére oeuvre américaine aprés le
succeés de la Raumstadt et leurs développements scénographiques a Vienne a été le Cinéma de la Société ci-
nématographique Film Guild & New York (1929), dont la fagade est un clin d'oeil attentif au Café de Unie de J.J.P.
Oud a Rotterdam (1925) méme si son développement intérieur est plus élaboré en ce qui concerne le traite-
ment de la lumiére et de I'espace:

Le spectateur doit étre capable de se perdre dans un espace imaginaire et infini, méme quand I'écran implique
le contraire »8.

Un espace rendant éloquent cette absence de limites, la possible ambigité entre intérieur et extérieur, nous
le retrouvons dans la Fondation Cartier de J. Nouvel, 1991-199412. La double fagade favorise un espace urbain
et un ensemble d'espaces privés de différente intensité, non pas en marge, mais simplement en tension devant
la référence et la perméabilité des murs rideau et concrétement du mur rideau qui se trouve au-dela du bloc
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