








Edicion al cuidado de Eduardo de Miguel Arbonés
Director Catedra Ceramica Valencia

© De esta edicion Catedra Ceramica Valencia
© De los textos: sus autores

© De las imagenes: sus autores

© Fotografia de portada: John Cage Trust

Publica:

Red de Catedras de Ceramica
ASCER

Asociacion Espafiola de Fabricantes
de Azulejos y Pavimentos Ceramicos

Disefio y Maquetacion : Platofac, S.L.
Fotomecanica e impresion: Igol

ISBN: XXX-XX-XXXXX-XX-X
Deposito Legal: X-XXXX-XXXX

Ninguna parte de esta publicacion puede ser
reproducida, almacenada o transmitida en manera

alguna ni por ningtin medio sin permiso previo del editor.

Impreso en Espafia



Avanzamos
en el pensamiento

La arquitectura moderna es sinénimo de
innovacion tecnoldgica. La industria ce-
ramica ha avanzado paralelamente con la
sociedad moderna, que ha transformado la
arquitectura y la forma en que se proyecta
en los dltimos quince afios. La arquitectura
contemporanea tiene ahora una sofistica-
cion formal y material sin precedentes que
permite pensar en un siglo XX donde casi
todo es posible.

La Red de Catedras de Cerdmica que pro-
mueve ASCER contribuye al alumbramiento
de una generacion de arquitectos de futuro,
con capacidades sensibles, técnicas, de
servicio, de respuesta profesional y de com-
promiso con lo colectivo, con el sentido de
trabajo de equipos interdisciplinarios y con
la ética de la buena construccion. El cuerpo
de docentes y los talleres de ensefianza de
arquitectura son parte de un conjunto de
servicios dedicados a una formacion inte-
gral de cada estudiante y que completan
una vision amplia sobre el ejercicio y la dis-
ciplina profesional.

El trabajo de los estudiantes muestra una
clara apreciacion y la comprension de las
posibilidades de la arquitectura de hoy. Las
metodologias de ensefianza abarcan el no-
vedoso disefio contemporaneo haciendo
hincapié en las posibilidades de la forma y
las nuevas técnicas de hacer, tanto por me-
dios analdgicos como digitales. El espiritu de
avanzar en las ideas arquitectonicas tanto
en términos de forma, material y técnica es
la esencia de la transformacion del disefio
contemporaneo, y demuestra el compromiso
de los estudiantes con esta nueva forma de
pensar y producir.

En suma, las Catedras de Ceramica asumen
la actualizacion de las necesidades de pre-
paracion técnica, intelectual, social, personal
y profesional de una persona que serd ar-
quitecto en un contexto general de profunda
renovacion y reflexion colectiva. Contribuir a
su formacion es un placer. Y conseguir que
la ceramica se adapte a su pensamiento, un
reto y, cada vez mas, una realidad.

Joaquin Pifion
Presidente de Ascer
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Punto de partida

Para cada una de estas obras busqué algo que
todavia no habia encontrado. Mi musica favorita
es la musica que todavia no he escuchado.

Lisscen Qoo Fom e Ll

sta seductora invitacion a la experimentacion de

John Cage, nos da pie a proponer que hagamos un
alto en nuestras actividades y pensamientos, una tregua
para abrir un tiempo dedicado a la investigacion y el
encuentro.

Con el titulo de Paréntesis temporales' se plantea el
proyecto de una instalacion efimera de caracter itine-
rante. Un recinto expositivo, la calle o un entorno na-
tural pueden ser las ubicaciones ocasionales de esta
construccion que en cada caso supondra una interrup-
cion, un espacio de silencio dedicado a la experiencia
de la luz y del limite, alojado dentro del ruido o de la
musica del entorno que lo rodea.




A modo de minimas instrucciones para una accion dis-
ciplinada, todos partiremos del mismo punto, una limi-
tacion material.

Dispondremos de 1m?3 de material ceramico que podre-
mos moldear o apilar, concentrar o dispersar, sin limita-
cion en el espacio.

Esta manipulacion material debera estar guiada por
una intencion vinculada a una indagacion sobre la re-
lacion entre la luz y la percepcion del limite. La sombra
y el reflejo, lo preciso y lo difuso, lo oculto y lo evidente,
pueden ser alguno de los temas capturados en estos
paréntesis temporales.

lgascen Qoo W Fem e Ll

1 Paréntesis temporales es el término usado por John Cage
para definir las ultimas obras que compone en 1991 con el
nombre de number pieces, donde investiga sobre el concepto
de acontecimiento.
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Eduardo
de Miguel

Director de la
Catedra Ceramica
Valencia. Profesor

Titular de Proyectos
Arquitectonicos
ETSA Valencia

El limite y la luz

nmersos en la mas absoluta oscuridad somos incapa-

ces de percibir donde estamos, de entender que ocu-
rre. Anulado el sentido de la vista, el mas desarrollado
y protegido por nuestra cultura, obtenemos una infor-
macion tan parcial, escasa e inconexa que es imposible
reconstruir la realidad material que nos rodea. Si en ese
momento de maximo desconcierto irrumpiera subita-
mente un rayo de luz, lo contemplariamos materializarse
en las diminutas particulas de polvo suspendidas en el
aire y acariciar todos aquellos elementos que se interpo-
nen en su trayectoria, advirtiendo areas de luz inmoviles,
cuya finalidad es permitir que la luz se filtre, y superficies
iluminadas, receptoras de esta energia y destinadas a
moverse incesantemente hasta desaparecer.

De naturaleza inmaterial y ubicua, la luz, no es so6lo
aquello que hace visibles las cosas, sino la sustancia
que relaciona complejos aspectos implicados en la ela-
boracion del espacio arquitectdnico. Todos los espacios
construidos se pueden analizar desde su relacion in-
consciente con la luz, pero tan sdlo unos pocos esta-
blecen un didlogo consciente con ella y este dialogo es
posible interviniendo en aquellos momentos en los que
se pueden transformar sus condiciones.

La primera oportunidad para alterarla conscientemente
es el momento en que esta encuentra su primera opo-
sicion. Los objetos que se interponen en su trayectoria
generan una oscuridad sobre si mismos y sobre la su-
perficie que le rodea, poniendo de manifiesto que su
presencia aparente y activa esta ligada a la percepcion
con sus sombras, propias y arrojadas. La primera, la
propia, se produce alli donde la luz no puede llegar y
se trata de una sombra adherida a la parte oscura del
objeto que nos ayuda a comprender sus propiedades
formales; la emitida o arrojada, en cambio, actia de
mediacion entre el objeto y el plano receptor de la som-
bra. Por tanto, la configuracion del espacio depende
en gran medida de la interaccion entre la luz y los ele-
mentos generadores de sombra, siendo esta ultima un
medio de composicion de maxima importancia, ya que
en muchas ocasiones nos permite extraer el armazon
sobre el que se sustentan nuestras propuestas, y que
pertenece al proceso intelectual del proyecto.
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La segunda transformacion se produce en el limite en-
tre el interior y el exterior, en el preciso instante en el
que la luz abandona su libertad y se introduce en el
espacio. La actitud de rechazo o didlogo del espacio in-
terno frente a los atributos del exterior: luz, aire y vistas,
determina el caracter de este limite. Actua como un
diafragma y su elaboracion arquitectonica: situacion,
orientacion y dimension, y las propiedades del material
elegido: transparente o transldcido, coloreado o inco-
loro, nos permite alterar conscientemente las condi-
ciones de luz existentes en el exterior al seleccionar
y modificar una porcion de los rayos que se conducen
hasta el interior.

Por tltimo, esta fraccion de luz confinada requiere tener
en cuenta un segundo limite: suelo, pared o techo, don-
de finalmente es acogida. La presion de esta energia
sobre las superficies, genera una nueva luz que varia en
intensidad seglin sean las propiedades de los materia-
les que las definen: mates o brillantes, lisos 0 rugosos,

“Silence & Light” sketchbook, Louis I. Kahn.

coloreados o no, siendo absorbida por las texturas y
colores en los que se refleja. Elaborar conscientemente
estos limites, nos permite alterar la luz ya transformada
a su paso por el diafragma y contribuir con ello a la
cualificacion definitiva del espacio.

Porque no debemos olvidar que la auténtica finalidad
de la luz es dignificar todos aquellos elementos en los
que se apoya y descansa, y dar vida a los objetos en
los que muere. La arquitectura elabora con esa energia
su cometido; ornamenta, aun inconscientemente, los
Ultimos instantes de vida de la luz, construye limites al
sol y adquiere toda su magnitud al reververar en los
elementos que toca.

La arquitectura tiene el privilegio de acompanar a la luz
en su ultimo trayecto, le ayuda a morir dignamente.

En ese preciso instante, la luz se desvanece y surge de
nuevo la oscuridad.
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Emilio Tuinén
Luis Moreno Mansilla

Profesores invitados en la
Universidad de Princeton.
Profesores Titulares de
Proyectos Arquitectonicos
ETSA Madrid

El limite profundo

n resumen muy corto de la evolucion de las facha-

das podria ser este: en una suerte de movimiento
respiratorio, 10s muros gruesos y opacos se van adel-
gazando hasta llegar a escasos milimetros de vidrio,
en el apogeo del optimismo de la modernidad. A partir
de entonces, se volvera a recuperar el grosor, pero
caracterizado ahora por contener un vacio en su in-
terior y distintas capas especializadas. Como siempre
ocurre, hay distintos motivos para ello. El primero es la
especializacion de los problemas y los procesos pro-
ductivos, que se alimentan mutuamente. El segundo
es la optimizacion energética que implica la existencia
de una sombra, y por tanto de una distancia. El tercero
es la necesidad estética de erosionar la escala y velar
la complejidad de su contenido, debido a la super-
abundancia de regulaciones normativas. El cuarto es
el cambio de modelo funcional que exige la posibilidad
de cambio, y desde luego su figuracion. Pero a su vez
esta flexibilidad trae consigo una coartada funcional,
que vuelve sobre la capacidad de adaptacion. Diga-
mos que nos encaminamos a un modelo organico, en
el que las fachadas estan constituidas por pequefios



elementos que forman un sistema y poseen de una
capacidad de modificacion que resuelve las particula-
ridades. O por decirlo en pocas palabras: se necesitan
elementos tridimensionales.

La ceramica, que ha evolucionado técnicamente de un
modo imparable, se encuentra ya casi en el grado de
perfeccion de la planitud. Sin embargo tiene ahora en-
frente un reto, convertirse en un objeto distinto al re-
cubrimiento perfecto que es: incorporar una condicion
estructural que produzca la necesaria profundidad.

En resumen, la ceramica, alcanzada la plenitud y
perfeccion lineal, necesita imaginar nuevos modos
de produccion para aventurarse a un territorio nuevo,
explorar ese paisaje profundo que habitara las facha-
das durante los proximos afios.

Creo que esto ya lo intuy6 Gaudi, cuando se vio for-
zado a romper las piezas planas para cubrir las su-
perficies curvas de sus bancos. jSon tan hermosas!
Uno ve presente la mano de quien hizo la pieza, y la

de quien la rompio, e imagina el gesto de quien las
colocd con esa mezcla de armonia, diferencia, orden
y azar. Construir para luego destruir, para luego cons-
truir...puede que la vida sea también asf.

Fotograffa Toni Cumella



José Morales

Catedratico de Proyectos
Arquitectonicos

ETSA Sevilla.

MGM Arquitectos
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Principios de alteracion

Todos los momentos culturales aspiran a encajar en
pocas formulas, la ciencia y el arte; lo social y la
naturaleza. De este modo, la modernidad, en arquitec-
tura, pretendia que los objetos que producia, estuvie-
ran limpios de cualquier polucion, que tuviera que ver
con la naturaleza. La naturaleza implicaba, alteracion,
cambio, transformacion. Todo debia quedar bloquea-
do, ante el imprevisto caos.

Detras de las patinas niqueladas, de la geometria
precisa, de la armadura perfectamente acoplada, se
tapaba, en cierto modo, el temor ante la alteracion. La
produccion moderna era objetual y limpia, cerrada al
cambio. Su desarrollo blogueaba cualquier evolucion
de las condiciones de partida: se replegaba ante la
evolucion temporal. Sin embargo, todos comproba-
mos, al revisar la historia de la modernidad en arqui-
tectura, como, aquellos objetos modernos, llamense
casas, ciudades, edificios publicos, sufrian légicamen-
te las transformaciones propias del habitar.

Pero, la cerrazon moderna, quedaba invalidada por
las naturalezas, por los cambios sociales, por las exi-
gencias humanas del habitar. Lo natural, se abria paso
a través de esta exigencia del habitar, transformando,
y alterando aquellos objetos modernos. La naturale-
za, como complemento y también raiz del habitar, se
empefia en producir, de manera imprevista, objetos
hibridos, que se caracterizan, precisamente, por su-
frir cambios, y estar sometidos a la alteracion como



principio. Naturaleza, espacio y habitar, estan nece-
sariamente vinculados en el momento de proyectar
arquitectura. Esta triple vinculacion, implica aceptar
la alteracion y el cambio como principio. Eso supone,
en arquitectura, proyectar permitiendo, o mejor dicho,
partiendo de la base, de que el espacio puede cam-
biar, de que la materialidad puede mudar, y de que su
aspecto se puede ver alterado.

Podriamos empezar a pensar la arquitectura, a través
del comportamiento de lo natural, para no contrade-
cir el habitar. Podriamos, también, comenzar a pro-
yectar, transportando los cambios de todo tipo que la
modernidad, ahogada por otras razones, negaba. La
arquitectura, deberia ser la raiz de la alteracion, como
espacio para habitar. Proyectar desde las condiciones
de la materialidad; desde la tierra, desde todo lo que
pueda quedar afectado por la temperatura, por el
agua; por las inercias naturales.

La idea de “limite impreciso”, se caracterizaria por
ser, en todo caso, un contorno, en el que desplegar
la idea de habitar. Asimismo, “la luz”, es decir, aquel
fenémeno en el que se apoyaba la modernidad en
arquitectura, para enunciar las promesas de sus ar-
quitecturas, habria que comenzar a caracterizarla de
otro modo.

Asi, por ejemplo, habria que explicar la “luz”, también,
como el fendmeno merced a la que se exponen las

naturalezas. De esta manera, aquella piel fina, y re-
flectante, limpia y excluyente, con la que quedaban
descritas las arquitecturas modernas, se transforma-
rian, por la alteracion, en algo poroso y denso, llena de
vida, de colores y de cambios.

Bien estaria, que la investigacion sobre el material
ceramico, pudiera pensarse desde la modificacion y
desde la alteracion como principio. En principio pa-
rece facil; superar la pubertad del revestimiento y de
la loza, para empezar a instalar la naturaleza en la
arquitectura. Pero, claro, tendriamos que comenzar a
utilizar la ceramica de un modo antimoderno: actual.
La analogia que nos suministra la tierra, al perder el
agua; o tamhién, el conocimiento que puede extraerse
de la piel humana, (al fin'y al cabo otro revestimiento),
bien podria ser otra analogia desde la que alterar el
modo de emplear la ceramica en arquitectura.
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Manuel Bailo
Rosa Rull

Profesores de Proyectos
Arquitectonicos

ETSA Barcelona y ETSA Vallés
BAILORULL ADD+arquitectura

4 experiencias de trabajo
con ceramica

1. 1985. Luz y color.

En 1985 los estudiantes de arquitectura de la ETSAB
realizamos un viaje a la Alhambra. No es un viaje orga-
nizado por la asignatura de Historia de la Arquitectura,
ni por la de Composicion; ni siquiera por Proyectos. Es
un viaje organizado por Dibujo I, con un Unico objetivo:
medir la luz y obtener los colores reales de la Alhambra,
para asi poder plasmarlos en unas acuarelas que cons-
tituyeron el trabajo de todo un afio.

En los arios sucesivos y anteriores los alumnos de la asig-
natura han plasmado en acuarela otras luces y otros colo-
res, como las del Parc Giiell o como las de la casa Batllo.

Curiosamente, la mayoria de las acuarelas, editadas en
aquel momento y ahora archivadas, tiene la ceramica
como protagonista.

2. 1998. Metéfora.

En 1998 tuvimos la oportunidad de proyectar y construir
una guarderfa infantil en un pequefio pueblo de Tarra-
gona. Debia ser un edificio pequefio y se iba a construir
junto a las 2 piscinas municipales, formando un conjun-
to de 3 piezas en medio de un jardin.

La definicion del volumen de la guarderia compartien-
do geometria con los 2 Unicos elementos construidos
del entorno, las piscinas; unido a la reflexion sobre la
inestable posicién de los nifios pequefios en relacion al
espacio que les rodea, nos llevo a trabajar alrededor de
la palabra Flotar.

El edificio de la guarderia se planted como un gran con-
tenedor —piscina- invertido y suspendido. La continui-
dad geométrica de la envolvente se mantuvo exterior
e interiormente; y se reforzé tanto con la ubicacion de
las oberturas, que giraban hasta ocupar todos y cada
uno de los limites del espacio, como con la eleccion de
los materiales. Ceramica en el interior: Una superficie
de gresite-piscinas continua y de bordes redondeados,
mostrando la voluntad inicial de espacio tnico; y brillan-
te, reflejando en el movimiento de la luz lo gravitatoria-
mente inestable del agua.



3. 2000. Propiedades Reales: Impermeabilizacion.
El proyecto del Hotel Ciutat d’lgualada se planted deli-
mitar el espacio siguiendo un proceso similar al que ha-
bia configurado la calle donde se ubicaba: la aparicion
de una sucesion de medianeras tipoldgicamente dife-
rentes, procedentes de épocas y normativas diversas,
y que, con los afios, se habian convertido en los (inicos
elementos de ordenacion urbana.

De las imagenes de medianeras que acumulamos
durante estos afios siempre guardamos una que mos-
traba el estado de una medianera después del derribo
del edificio al que pertenecia. Esa imagen que todos
tenemos en la cabeza donde puede adivinarse per-
fectamente por las trazas donde estaban paredes y
forjados; y por los materiales aplacados, donde estaba
la cocina y el bafio con sus azulejos, o el comedor con
su papel pintado.

Cuando, durante el desarrollo del Proyecto, llegd el mo-
mento de plantearse como iban a ser las habitaciones,
preferimos obtener unas habitaciones como resultado
de la optimizacion de las diferentes areas funcionales
que diseniarlas en base a cualquier otro criterio. De la
reflexion encadenada funcion-condiciones funcionales-
condiciones de confort-nivel de calidad llegamos a los
materiales idoneos para cada parte de la habitacion.

Se aprovechd la forma de las habitaciones entre me-
dianeras -estrechas y largas- para organizar en un solo
espacio 2 laterales con usos consecutivos.

La ceramica que debia proteger las medianeras del
efecto del agua, se extendio de las paredes al suelo
organizando la distribucion del espacio interior de la ha-
bitacion. Se eligié una ceramica de piscinas, con piezas
romas de catalogo, para construir el mobiliario interior
minimo necesario.

4. 2009. Propiedades Posibles: Termodinamica.

El arranque del trabajo previo a la instalacion cerami-
ca que Trans-hitos nos invito a realizar en CEVISAMA
2009 surgia de una pregunta clara: ;Qué se puede

hacer con ceramica que no se pueda hacer con nin-
gun otro material?

Planteamos una via de trabajo basada fundamental-
mente en descubrir las propiedades intrinsecas del
material; y, en este caso particular, 1as que se pueden
observar viendo el comportamiento que tiene el material
frente al medio dependiendo de sus componentes basi-
cos y de los posibles aditivos.

Es ésta una nueva manera de abordar el proyecto que,
algunos expertos como Sanford Kwinter, ha denomi-
nado aproximacion termodinamica a la arquitectura;
mucho mas vinculada a lo microscopico y poco 0 nada
comprometida con aspectos formales aprioristicos.

Esta aproximacion implica un proceso de desarrollo y
mecanismos prueba error en los que, necesariamente,
debe producirse la colaboracion de agentes expertos.

Como experiencia de laboratorio planteamos varias
hipotesis como inicios de procesos, tanto en lo que
respecta a posibles nuevos aditivos —ceramica mag-
nética- como al disefio micro estructural de las piezas
—ceramica velcro-; todos ellos encaminados a mejorar
la manipulacion de la ceramica.

Al final y, sin medios pero con mucho espiritu, decidi-
mos realizar el primero de una serie de mecanismos
prueba-error que, volviendo a los componentes basicos
y originales de la ceramica, explorara su comportamien-
to frente al medio y, en particular, frente a la humedad.

Arcillas Expansivas reprodujo el proceso de desecacion
y agrietado de la arcilla. Se planted un inflable con piel
ceramica capaz de agrietarse y recuperar su estado ini-
cial sin fisuras en funcion del volumen de aire ocupado
por los visitantes dentro de la pieza.

Asi, cuando un visitante entraba en la pieza completa-
mente oscura y sin fisuras, ésta comenzaba a respirar,
inflandose mas y mas. La piel se expandia, aparecian
las grietas, y en consecuencia, la luz.
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Enrique
Fernandez-Vivancos

Profesor invitado
Catedra Ceramica
Valencia

Sobre lo necesario

a construccion entre 1936 y 1945 de la sede del

Ministerio de Educacion nacional y Salud publica
(MES) en Rio de Janeiro, constituye un acontecimiento
fundamental para el nacimiento de la arquitectura mo-
derna en Brasil. El proyecto supuso una oportunidad
para el encuentro de Le Corbusier con entonces jo-
venes arquitectos como Lucio Costa, Oscar Niemeyer,
Affonso Eduardo Reidy y con artistas brasilefios como
Roberto Burle Marx, Candido Portinari o Bruno Giorgi,
estableciendo las bases de una estrecha colaboracion
que llegaria a constituir uno de los rasgos distintivos
de la nueva arquitectura brasilena.

Al comienzo de la década de los cincuenta, voces
como Carlo Argan, Mario Pedrosa o Max Bill, inician
una intensa revision critica de las experiencias de esos
primeros arios. El analisis de Max Bill se centra funda-
mentalmente en el abandono que a su juicio se esta
produciendo de la dimension social de la arquitectura



y en el riesgo de dirigirse hacia un academicismo anti-
social. En el contexto de esta critica, Bill llama la aten-
cion sobre intervenciones como el mural ceramico que
Portinari realiza en el acceso del MES calificandolo
como un elemento meramente decorativo que ilustra
el amor por lo inttil que padece la nueva arquitectura.

Lucio Costa, en su respuesta, describe esos afios ini-
ciales en términos similares a los utilizados por Alvar
Aalto para describir la reconstruccion de Finlandia tras
la guerra, como un laboratorio arquitectonico interna-
cional sin el cual no hubiera sido posible experiencias
posteriores como la de Brasilia. Costa justifica la per-
tinencia del revestimiento ceramico del MES como un
material cuyo reflejo protege el muro del soleamiento
y o aisla de la humedad, al tiempo que expresa el ca-
racter no portante del cerramiento frente a los pilares
revestidos de granito. Sin embargo su clara defensa
del mural cerdmico no se centra en estos argumen-

tos, sino en la recuperacion de una tradicion perdida,
la cerdmica portuguesa, en un redescubrimiento de las
raices culturales que permite una renovacion de la ar-
quitectura dentro de la tradicion. En los siguientes afios
la obra de Reidy, Niemeyer y el propio Costa junto con
artistas como Portinari, Rossi 0 Bulgao harian pasar a
la ceramica del redescubrimiento a la convencion y de
ésta a la norma, convirtiéndolo en un elemento necesa-
rio de la identidad de la arquitectura brasilena.

La ceramica, en nuestra cultura, también pertenece a
una tradicion en parte perdida o al menos recluida en
el ambito de lo doméstico, que busca su propio es-
pacio de necesidad. Las Ultimas obras de arquitectos
como Guillermo Vazquez Consuegra, Patxi Mangado,
Carlos Ferrater o Rafael Moneo, junto con artesanos
y artistas como Toni Cumella, Pepe Castellano o Fidel
Ferrando suponen pasos imprescindibles en el largo
camino que conduce de lo casual a lo necesario.
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Rafa L. Gallego

Profesor Asociado
de Proyectos
Arquitectonicos
ETSA Valencia

Luz azul

La casa que Oscar Niemeyer proyecto y construyo
para Nara Mondadori en Cap Ferrat, en el Depar-
tamento de los Alpes Maritimos, al sureste de Francia,
entre 1968 y 1972, es un magnifico ejemplo de in-
tegracion de una arquitectura sensible en un paisaje
excepcional.

Las piscinas, laminas y recorridos del agua que plan-
tea el ya centenario arquitecto brasilefio, dialogan
carifiosamente con las formas sinuosas y organicas
de los voladizos y planos horizontales de la cubierta,
y rebotan excitantemente en los planos verticales del
vidrio de sus ventanales y en los muros con sus re-
vestimientos ceramicos, provocando caleidoscopicos
reflejos.

El ritmo especular de las ondas del agua en movi-
miento, impacta retroalimentado en el esmalte de la
composicion ceramica de blancos y azules. El plano



vertical que define éste, y el horizontal del agua, inter-
cambian posiciones llevandose consigo las propieda-
des del uno al otro, y del otro a uno, dando lugar a
una verbena visual, dotando a ambos de materialidad,
agua y ceramica, de una frescura estival.

Oscar Niemeyer acerto doblemente, tanto en la posi-
cion de la lamina de agua, como en la eleccion del ar-
tista y ceramista para componer y materializar el plano
del aplacado, su amigo Athos Bulgao supo concretar la
vision del arquitecto.

“Mi amigo comprendia como ningun otro
nuestra arquitectura, y en ella se insertaba
con su propia obra. Numerosos fueron los
frabajos que para mi ejecutd, todos marca-
dos por la simplicidad y belleza que tan bien
dominaba” — Oscar Niemeyer.

La lamina horizontal que determina y define el volu-
men de la piscina en su cercania al muro del aplacado,
se viste del azul reflejado de éste, descomponiéndolo
en infinitos destellos de azules en movimiento. Aquél,
en su estaticidad conceptual, se nos muestra ahora
agil y desmaterializado por los reflejos de las ondas,
haciéndose liviano y aparentemente liquido. En el
agua, los azules de la ceramica rebotada, flotan en las
ondas como barcos de papel.

“...al atardecer, en la piscina, el cielo en el Sur...”

La mirada despegada desde el quicio de la piscina,
permite descubrir la conversacion, alborotada a veces,
tranquila otras, de estos dos elementos esenciales
para conseguir la emocion que propicia esta arquitec-
tura en ese lugar. La luz, impregnada de azules, va y
viene de un plano a otro en un didlogo intimo que te
hace pensar que nada mas hace falta.

El conjunto cobra vida convirtiéndose en un diglogo en-
tre los elementos y el espectador. Nadie puede quedar
indiferente a esta “conversacion” que se suscita entre
materias tan diferentes como la ceramica y el agua;
una conversacion que habla de luz, de luz azul,... “lu-
zazul” se escribe igual en las dos direcciones.

1
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Carla Sentieri

Profesora
Colaboradora
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ETSA Valencia

La ceramica en los limites

De los viajes que uno realiza siempre se vuelve con
algo que mas tarde se vuelve a observar. En este
caso se trata del mosaico del pavimento del puesto de
venta de carniceria disefiado por Alvaro Siza durante
su periodo de aprendizaje en el estudio de Fernando
Tavora, realizado para el Mercado de Vila da Feira, al
norte de Portugal entre los aflos 1953 y 1959.

El mosaico representa un gallo haciendo referencia a
los productos que se venden en uno de los bancos del
mercado y es parte de una serie de mosaicos reali-
zados para el mercado de Vila da Feira. Una serie de
mosaicos que se disponen en cada uno de los puestos
indicando los productos de venta. Es la ceramica, en
este caso piezas de gresite, las que componen estos
mosaicos y los cualifican. Pero no es la unica pieza
ceramica que aparece en este lugar.

El mercado es la construccion de un cuadrado de 50
metros de lado. Un mddulo cuadrado, de 1 metro, guia
la composicion y estructura la geometria. Diversos
cuerpos, con el objetivo de conformar una proteccion,



un limite, se disponen formando un patio. No es solo
un lugar para intercambiar los productos sino mas
bien un lugar de encuentro donde intercambiar las
ideas, un lugar para que los hombres se retinan.

La ceramica aparece en cada uno de los elementos li-
mite: en los limites laterales, revistiendo los muros con
un azulejo de formato cuadrado con dos tonalidades-
verde y blanco; revistiendo los elementos verticales
que conforman los bancos en el centro del mercado;
en el pavimento de las zonas de venta con una pieza
ceramica ranurada indicando las zonas de compra; y
en los mosaicos, ya citados, donde se indica el pro-
ducto que se vende en cada bancada. Es el material
ceramico el que construye los limites, el que marca el
cambio de un plano vertical con un plano horizontal.

Tavora utiliza la ceramica como en la arquitectura po-
pular portuguesa se utiliza en las jambas, en los mar-
cos, en los limites, cualificando la relacion del hueco
con la obra, en la frontera entre un material y otro,
entre el exterior y el interior. Pone en valor, significa

aquellos puntos de interés, a través de la utilizacion de
distintos materiales ceramicos.

En el taller entre catedras Ceramica que tuvo lugar en
septiembre de 2009 en el Museo de Bellas Artes de
Castellon los alumnos trabajaron con el limite y la luz,
explorando las posibilidades de la ceramica en la con-
formacion de un limite, un objetivo similar al planteado
por Tavora en el mercado de Vila da Feira en Portugal;
conformar los limites de un espacio publico cualificado
mediante piezas ceramicas.
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Becario de
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Limites de luz

Aunque de forma inconsciente, la palabra limite nos
genera de inmediato una sensacion de rechazo,
como si de algo negativo se tratara que nos provoca
una serie de impedimentos y de alguna manera coarta
nuestros movimientos, sin duda una prohibicion que la
sociedad actual no precisa y esta dispuesta a eliminar.
Bajo esta premisa, aparece una clara intencion en los
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trabajos del taller, la de desvanecer este condicionante
del ejercicio generando limites virtuales, desmateria-
lizados, sin duda limites nada fisicos pero claramente
perceptibles.

Para lograrlo, el propio enunciado ofrece la clave. La
luz como material generador de un limite, capaz de
separar ambitos en un mismo espacio. La luz bafiando
los proyectos planteados que los atraviesa y nos guia
para poder recorrerlos, y que aunque de una separa-
cion fisica se trate, no se convierta en un impedimento
para los demas sentidos. Como una prenda deshila-
chada al contacto con nuestra piel que permite ver a
su través pero todavia nos protege, una celosia que
deja mirar sin ser vistos cuando la diferencia lumi-
nica entre interior y exterior es muy dispar. Sombra y
penumbra, cambiantes a lo largo del dia por el movi-
miento del sol, y si el material conformante es la cera-
mica, apareceran una serie de beneficios que realza-
ran la propuesta, como son la infinita gama cromatica,
las posibilidades de texturas, el sonido, el olor, y un
largo etcétera que hacen de la ceramica un material
versatil, sostenible, actual y al alcance de todos.

Hablando de limites de luz, en 1958 Fernando Urrutia
proyecto las instalaciones para la central térmica de
Escombreras en Cartagena. Una arquitectura modesta
por la austera época en la que se encuentra y tradicio-
nal por los escasos recursos de los que se disponia,
sin ninguna pretension pero capaz de preocuparse por
aspectos de su funcionalidad sin dejar a un lado con-
ceptos como la salubridad y la estética. De este modo,
lo que debia ser una anodina nave industrial, se trans-
forma en un espacio limitado por una pared funcional
que permite la entrada de luz en su interior a través
de mas de un millar de pequefios orificios, como un
palacio nazar en donde los limites se desmaterializan
por la presencia de la luz.

Esta pared, autoportante en pequefnos pafios, se rea-
liza con una fabrica de piezas de bloque de cemento
perforadas en su interior con una seccion troncoconi-
ca que capta la luz del exterior en pequefios huecos
y la difunde al interior de manera mas uniforme. Su
cara exterior esta revestida por un alicatado de azu-
lejo enrasado con las baldosas de vidrio con camara
de aire que permiten la entrada de luz, consiguiendo
asi un lienzo ceramico totalmente liso que no dejara
acumular la suciedad en este ambiente tan agresivo y
permitird a la vez una cdmoda y facil limpieza, ademas
de generar un acabado estético al muro.

Con los afios, hemos presenciado la aparicion de
mejoras técnicas que han permitido generar limites
ceramicos mas puristas que logran la entrada de luz
con piezas enteras de ceramica esmaltada, como por
ejemplo las piezas disefiadas para el Pabellén de Es-
pafia de la Expo de Aichi en 2005, lo que hace pronos-
ticar que adn queda camino por recorrer y propuestas
a realizar.
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Lumiere
Grupo 01

e trata de una instalacion efimera que pue-

de ser planteada en una plaza de cualquier
ciudad. Esta instalacion desarrolla un recorrido
interior a modo de caverna.

Proponemos crear un espacio oscuro, recogido,
alejado de la realidad exterior en la que la tnica

referencia visual son unos pequefos puntos de
luz obtenidos por la perforacion del muro. El de-
sarrollo lineal de la pieza se quiebra con el objeto
de disponer caras a las distintas orientaciones
consiguiendo de este modo un espacio cambian-
te a lo largo del dia. Estas caras presentan dis-
tintas densidades de agujeros dependiendo de su
orientacion para lograr asi equilibrar las diferen-
tes intensidades de luz, concentrandolas siempre
ala altura de los 0jos. Los huecos sirven ademas
para descubrir la ciudad desde otro punto de vis-
ta mas focalizado.

La materializacion se consigue a base de un en-
cofrado perdido con piezas ceramicas de catalo-




go. Estas se unen mediante pasadores pudiendo
verter el hormigon en su interior. De este modo
Se consigue realizar un paramento ceramico au-
toportante.

Al tratarse de una pieza muy facetada, al enfren-
tar dos piezas cara a cara se producen puntos de

contacto que al verter el hormigon seran vacios
y se convertiran en pequefios puntos de mira y
luz. El tratamiento de estos puntos consistira en
el esmaltado de sus caras, dependiendo de la
orientacion del paramento y de las intenciones
del proyectista, logrando de esta manera que la
luz interior varie a lo largo del dia.




El limite
en el silencio
Grupo 02

Nerea Arrarte Ayuso
Carlos Castellano Delcampo
Ginés Navarro Castafo

ratando de encontrar el origen del significado
de “limite”, llegamos a la idea de linea como la
maxima simplificacion del mismo. Trabajando so-

bre la materialidad de la linea empezamos a expe-
rimentar sobre las sensaciones que se producen al
atravesar el limite.

El limite como muro, como separacion, pero no
como barrera.

Cuando se rompe el muro, sus direcciones te
conducen y se genera un recorrido interior. Los
muros se distribuyen de modo que, jugando con
la perspectiva, cuando se observa desde lejos, se
contempla como algo, pero, al ir acercandose, va
insinuando su permeabilidad, mostrando sus ac-
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es0s. Los muros son paneles ceramicos donde se
muestran las piezas por una cara esmaltadas y por
la otra, no. Al llegar al umbral, un entramado de
reflejos en los muros provoca una desorientacion
en el visitante, que hace que se sienta como en
un espacio de transicion. Este recorrido de sen-
saciones mientras se cruza el umbral es el centro
del proyecto.

Aqui se desmaterializan los finisimos muros cera-
micos, que se fragmentan en el suelo y constitu-
yen un manto sonoro con las distintas tonalidades

caracteristicas de los seis tipos de ceramica: el
azulejo, el gres esmaltado, el gres porcelanico, el
gres rustico, el baldosin catalan y el barro cocido.

La sonoridad se produce al pasear entre los mu-
ros, cuando, al pisar la cerdmica troceada, el roce
de las piezas genera el sonido caracteristico de
cada tipo de material ceramico.

El tiempo entra en juego cuando, a través de su
paso, las piezas ceramicas se van mezclando y
generan nuevas sonoridades.
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Grupo 03

M2 Eugenia Fresneda Ramirez
Francesc d’Assis Rovira Salvadé

| concepto de “limite” lleva implicita la accion
de atravesar. El limite se entiende como aquel
elemento que permite diferenciar y caracterizar
dos espacios; interior-exterior, luz-sombra, vi-
sion-impedimento de la misma. Ligado al limite,

se exploran los conceptos de luz y vision, inves-
tigando qué mecanismos psicoldgicos afectan
a estos factores. El ser humano presta mayor
atencion a los objetos brillantes y enfocados. Si
se pretende guiar la atencion hacia un punto con-
creto, éste debera estar iluminado y enmarcado
para su facil descubrimiento. El limite, entendido
como una linea, se diluye para atraer esa aten-
cion hacia ciertos elementos del entorno. Con las
piezas ceramicas se crean trayectorias de luz y
de vision, y con los acabados de las mismas, ex-
periencias sensoriales diversas.
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Se plantea una pieza cuya fuerza radique en la
simplicidad de su trazado y su amplia versatilidad
de composicion. La pieza se fabrica por prensado
y “posteriormente” se le aplica un tratamiento de
curvado. Antes de éste, se le practican una serie
de orificios que, ademas de facilitar su montaje
en la subestructura, también cumplen con una
funcion de desagiie necesaria por su colocacion
en horizontal.

La pieza puede darse con tantos acabados como
el usuario potencial desee. Sin embargo, se pro-
pone un doble acabado: uno esmaltado para
buscar reflejos de luz y brillos, y uno rugoso, con
el que potenciar las texturas y sombras. Para
romper la monotonia del paramento, se pueden
intercalar piezas singulares en colores distintos.

La composicion de piezas se concibe como ele-
mento limite para separar dos espacios y para
controlar el paso de la luz. Si el elemento se si-
tha al exterior, éste tamiza la luz dando sombras
que son el cobijo del paseante. Si el elemento se
coloca al interior, el efecto es el negativo, poten-
ciando las entradas de luz.
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Juntas de luz
Grupo 04

Nicola Bianchetti
Francisco Javier Gallego Baviera
Aida Ramon Roch

| proyecto pretende “dar la vuelta” a uno de

los elementos basicos de los revestimientos
ceramicos: la baldosa. La idea consiste en poder
utilizar cualquier modelo de los amplios catalogos
de este producto utilizando un sistema que ha sido
creado para que sirva de base para cualquier pieza
de formato ceramico. Su colocacion se basa en
la idea de untendedero donde las piezas quedan
colgadas a unos cables tensados. Las baldosas asi
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posicionadas pierden el elemento de uniony gene-
ran unas juntas de luz.

Gracias a este concepto concebimos un nuevo
espacio cuyos limites son generados por un pla-
no horizontal elevado sobre el horizonte y la luz
misma, el espacio se enmarca Unicamente con
el techo colgado y la sombra que éste proyecta
en el suelo, dos planos dependientes el uno del
otro y que invierten la percepcion tradicional del
pavimento.

El sistema proyectado permite que se pueda ge-
nerar un movimiento a las piezas que permite
aportar distintos efectos de luz para crear focos
puntuales, bandas lineales, 0 areas cadticas de
luces y sombras.




La experiencia
del silencio

Grupo 05

Noa Gonzalez Cabrera
Ursula Strasser

‘ ‘ (...) desarrollé unos medios complejos de

composicion. .., haciendo que mi responsa-
bilidad fuera plantear preguntas en lugar de elec-
ciones.” “(...) lo que oimos mas frecuentemente
es ruido. Cuando lo ignoramos, no molesta. Cuan-
do lo escuchamos, lo encontramos fascinante.”
John Cage.

Paréntesis temporales. Una interrupcion, un espa-
cio dedicado a la experiencia de 1a luz y el limite.
Un acontecimiento sensorial a través de la terra-
cota. Vista, tacto, olfato, oido, gusto. Experiencias
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superpuestas donde adentrarse. Perderse entre las
sombras, un recorrido guiado por las vistas, el olor
en el dia de lluvia, la mUsica producida por la brisa,
los ecos de sonido fascinante, filtrado a través de la
ceramica. Bandas paralelas dispuestas en el pai-
saje, disposiciones cambiantes de piezas cerami-
cas en ellas, preguntas sin respuesta. Y el recorrido
zigzagueante en busca de un silencio personal.

“(...) la multiplicidad de acontecimientos simulta-
neos, visuales y auditivos, que se dan juntos en
una experiencia y producen goce.” “(...) el silencio
no es acustico. Es un cambio de mentalidad, un
vuelco decisivo.” Una declaracion autobiografica
(1989), John Cage.

“De un sonido al siguiente, habia este paréntesis
temporal aqui, después aquel otro allg; el siguiente
pudiéndose suponer al que le precedia, se obtenia
una sucesion de paréntesis temporales encabal-
gados”. John Cage.







Diapasol
Grupo 06

Maria Lopez lzquierdo
Rubén Ripoll Chacon
Pablo Roldan Villanueva

Partiendo de la realidad en un entorno abstracto,
el Unico elemento que nos conecta con ella es la
percepcion del paso del tiempo, representada por
la trayectoria del sol, su recorrido. El limite, enten-
dido como frontera, fisica o no, entre dos situacio-
nes que difieren mutuamente, puede manifestarse
a nuestros sentidos con una mayor 0 menor evi-
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dencia, nutriendo ambas diferencias de riqueza y
multiples matices al atravesar dicha frontera.

Debido, pues, a la presencia del tiempo como
Unico elemento propiamente real dentro de este
entorno libre de referencias externas, se pretende
que el limite se aproxime mas a una experiencia
perceptiva que puramente fisica; es decir, que el
limite se defina por la presencia de un ambiente
de sensaciones afines.

La propuesta persigue actuar como un diapason
en el que, mediante un golpe, se activa una vibra-
cion en él; en este caso, serd el sol el que actle
como el generador de la vibracion del ambiente
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(luz, sombra, color, brillo). Por ello, el entorno se
define como la agrupacion de elementos verticales
ceramicos que varian en disposicion y matices de
textura y color, experimentando con el amplio aba-
nico del mundo ceramico.

Dado que estamos trabajando con los limites,
proponemos llevarnos esta estrategia también a
lo constructivo y trabajar con la ceramica en to-
das sus posibilidades. Consideramos la ceramica
como un excelente pétreo artificial, por lo que
poseerd considerables virtudes en cuanto a resis-
tencia y compresion. Ademas, la utilizacion de la
ceramica como elemento estructural es un merca-
do aln por explotar, por lo que supone una puerta
abierta a este tipo de practicas.
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Del mito
a la realidad

Grupo 07

Gonzalo Herrero Delicado
Marta Mur Aguilar
Paula Navarro Mazon

el mismo modo que en el mito de la caverna

de Platon, en el proyecto se desarrollan una
serie de situaciones en las que la percepcion
del entorno y el entendimiento de la realidad
dependen de las incidencias de la luz sobre
ellos. Asi, esta instalacion pretende mostrar el
potencial de los posibles acabados de las piezas
ceramicas.

La caverna describe un recorrido que atraviesa los
diferentes limites de la dualidad ontoldgica plato-
nica; del mundo sensible al mundo inteligible. Este
recorrido comienza con una oscuridad total para
lograr un desconcierto y hasta un ligero agobio.
Cuando la pupila se acostumbra a esta nueva rea-
lidad empiezan a surgir las sombras, procedentes
de objetos que se irdn encontrando a lo largo del

camino, para llegar al color bafiado por la luz natu-
ral; la ceguera de la realidad en el mito.

De lo tosco y rugoso, a lo esmaltado y pulido. De lo
apilado, a los filtros de luz que atraviesan la celo-
sfa... solamente con la transformacion de la per-
cepcion que la luz produce en una misma pieza.

La pieza que construye todo el conjunto es un ele-
mento trapezoidal con los cantos redondeados y con
unas perforaciones que lo aligeran y facilitan la colo-
cacion de una estructura interna. Su produccion se
realizara por extrusion, lo que posibilitara la genera-
cién de piezas con distintos espesores (de 3 a 6 cm).
Se consigue de este modo, desmaterializar un muro
macizo en elementos ligeros colocados en celosia
que se convierten finalmente en un revestimiento.
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Dicotomia
Grupo 08

Jaime Fernandez Laynez
Sara Monje Sancho
Rocio Obarti Escudero

a combinacion de ceramica, luz y proyeccion

de sombras se convierten en una experien-
cia. Por todos es conocida la riqueza de colores,
texturas y brillos de un plano ceramico, pero...
¢£0ué ocurre en la cara oculta? ;qué ocurre con
Su canto?

L.a propuesta es una puesta en valor de la pieza
ceramica en su totalidad, y para ello se plantea un
recorrido guiado por la percepcion.

Sentir cdmo a través de la ceramica vibra el espa-
cio y se desdibujan los limites. Una espiral que nos
hace experimentar la materia. Un camino de ida
diferente al de vuelta.

El espacio se enrosca en si mismo, los mates nos
llevan por ese laberinto cada vez mas tupido y
cerrado, hacia las sombras. Oimos el sonido de
nuestros pasos. Los reflejos nos sacan de él.

Las juntas de luz bafan los cantos. Las sombras
arrojadas dibujan el plano del suelo.

La naturaleza se ve reflejada, el espectador se en-
cuentra recogido y abrazado por este espacio, €l
paso del tiempo se materializa en sus cantos de
barro, y después de la lluvia se despierta el olfato,
se contiene la humedad. La luz vuelve a entrar.
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Huerto de luz
Grupo 09

Joan Cusachs Recoder
Marta Niiio Saco
Irene Soriano Navarro

a idea principal del proyecto fue extraida del ho-

lograma, ese pequefio objeto con el que habi-
tualmente juegan los nifios, una imagen cambiante
llena de color. .. a partir de ahi se pensé en cons-
truir un muro conformado por elementos variables,
un pixelado que produjera en el usuario una sen-
sacion diferente segun el punto de observacion.

¢Por qué una maceta cerdmica? Necesitdbamos
una pieza autoportante, y qué mejor idea que una
maceta, un objeto tradicional cerdmico, conocido
por todos, facil de obtener, y de construir, pero
empleado como contenedor de luz y color, con-
siguiendo un huerto, en este caso de colores y
sombras cambiantes, producido por el movimien-
to de la luz.

El muro se forma mediante la colocacion de dos
tipos de maceta; una prismatica, que realiza el
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papel autoportante, y otra troncoconica, cortada y
pintada por diferentes puntos, sujeta a la primera
mediante una arandela que, colocada de diferentes
formas, genera la vibracion del muro.

La imagen exterior del muro da a entender que se
ha generado un muro vegetal en el reverso; sin
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embargo, es aqui donde aparece el factor sorpre-
sa, a la vuelta el visitante redescubre la ceramica
en su esencia. Mediante la variacion del canto y
del ritmo de colores, el usuario se encuentra en-
vuelto en un ambiente nuevo, flotante, versatil, sin
limites, donde poder experimentar y dar rienda
suelta a la imaginacion.
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Partiendo del producto elaborado y no vendido
en las fabricas ceramicas, proponemos un po-
sible espacio cerrado con una instalacion de bal-
dosas ceramicas de revestimiento colgantes.

Gracias a los efectos de color, luz y sonido que
produce la ceramica por Si misma, conseguimos
efectos especiales sobrecogedores para la perso-
na que lo habite.

El abecedario constituye la tipologia ceramica
(las baldosas de distintas proporciones) y la es-
critura es la instalacion. La escritura consigue,
gracias a la agrupacion de letras, un conjunto;
aqui conseguimos un espacio gracias a siete di-
mensiones de baldosas que varian ain mas con
la introduccion del factor color. Ademas, esta
variedad se incrementa cuando introducimos el
factor de la tercera dimension con la variedad en
el canto de las baldosas.
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Sound field
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| proyecto parte de la idea de como expresar

conceptos que solo se pueden experimentar a
través de sentidos como la vista o el tacto, como
son la luz o el limite como linea que separa dos
espacios 0 como conceptualizacion de un “dentro
- fuera”.

Para poder explicar estos conceptos abstractos
recurrimos al sonido, utilizando la ceramica vidria-
da como material, la cual nos aporta un sonido
muy caracteristico, a la vez de delicado, elegante,
vidriado. ..




La intervencion esta formada por unas piezas ce-
ramicas que se disponen de manera que nos re-
cuerda a un campo de maiz, en el que penetramos
y deformamos al pasar, rompiendo el cubrimiento
de mazorcas y dejando pasar la luz de manera ce-
nital. Este campo sonoro ceramico esta formado
por varillas metalicas y piezas de ceramica en su
parte superior.

Utilizamos la densidad en la colocacion de estas
piezas para conseguir un ritmo de sonido deter-
minado al pasar. Las piezas se encuentran de ma-

I
.

nera que para poder atravesar la intervencion hay
que apartar las varillas, doblandolas y produciendo
el sonido ceramico tan caracteristico al chocar
unas piezas con otras. De esta manera tanto el
sonido como la luz te acompaiian en el recorrido
de la intervencion.

El cubrimiento que forman las piezas cerdmicas
genera un juego de luces y sombras que nos
transmiten sensaciones como las de encontrarnos
dentro o fuera, o conductas de ocupacion o apro-
piacion de un espacio.
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