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SENSING CITIES. ENTRE LOS LIMITES DIFUSOS DEL ARTE Y LA

ARQUITECTURA /
SENSING CITIES. BETWEEN THE DIFFUSE LIMITS OF ART AND ARCHITECTURE
Esther Diaz Caro

RESUMEN La ciudad es el espacio neuralgico del sujeto contemporaneo, sin embargo la forma en que las ciudades se planifican,
crecen, 0 se destruyen parecen estar al margen de las manifestaciones o sensibilidades del individuo; muchos de los lugares por los
que transitamos se han convertido en lugares inhdspitos, habiendo perdido la ciudad su caracter simbélico y como consecuencia de
la globalizacion también ha perdido su identidad. Nos preguntamos si puede el arte constituir una sustancia que amalgame estas
patologias de nuestras ciudades modernas y abra puertas a expectativas que se acerquen a un entendimiento de la ciudad como
escenario humano, donde el espacio pdblico, el espacio natural o el paisaje seran lugares desde los que hacer ciudad.
Proponemos la arquitectura, el arte y la vida, como formas de conocimiento que se esconden entre las ideas y el modo en que éstas
se expresan y donde encontrar nuevos argumentos para un proyecto de ciudad. Este texto hace un recorrido por los limites difusos
entre estos campos desde los afios 60 hasta la actualidad, centrandonos en algunos ejemplos que nos sirven para establecer
una conversacion entre ellos con objeto de su traslacion a la ciudad, y asi recuperar su uso por los habitantes y, especialmente, el
espacio pUblico como lugar donde sus habitantes puedan expresar su creatividad.

PALABRAS CLAVE arte; arquitectura; ciudad; paisaje; “expanded field”; espacio publico

SUMMARY The city is the vital space for the contemporary individual, however the way in which cities are planned, grow and are
destroyed seems to be outside of of the manifestations and sensibilities of the citizens: many of the places that we pass through
have become inhospitable, as the city has lost its symbolic character and, as a consequence of globalisation, has also lost its iden-
tity. We wonder if art can be the thing that amalgamates these diseases of our modern cities and opens doors to expectations that
approach an understanding of the city as human stage, where public spaces, natural spaces and the landscape will be places from
which to make a city.

We propose architecture, art and life as forms of awareness that are hidden between ideas and the way that they are expressed,
and where we can find new arguments for a city project. This text explores the diffuse limits of these fields, from the sixties until the
present day, focussing on some examples that will help us establish a conversation between them with the aim of translating them
to the city, and thus recovering their use for its inhabitants and, especially, of public space as a place where the inhabitants can
express their creativity.
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1. The Crown Fountain, 2004, Jaume Plensa.

ualquier estrategia de pensamiento en torno a la

complejidad de la idea de ciudad nos obliga a

establecer recorridos diversos, re-trazando pro-
puestas que desde el arte y la arquitectura se han hecho
en las Ultimas décadas. Nos detendremos en algunas
de ellas que situandose en los limites imprecisos de am-
bas nos resultan mas evocadoras para ser trasladadas
al proyecto de la ciudad contemporanea. Al margen de
cuestiones burocraticas, legislativas o estrictamente vin-
culadas al planeamiento, nos preguntamos por qué las
ciudades no son consideradas como posibles lienzos
donde desarrollar las expresiones artisticas contempora-
neas, y en cambio, éstas suelen quedar relegadas a pie-
zas escultéricas ajenas a los entornos urbanos en los que
se insertan, resultando elementos residuales o casuales.
Las ocasiones en las que la ciudad se presta a interven-
ciones que conlleven reflexiones o conceptos vinculados
a transferencias artisticas son escasas.

Toda ciudad nace despersonalizada y, sélo a partir
del inicio de la actividad de sus habitantes en el tejido ur-
bano podemos verificar su pulso y su latencia como orga-
nismo. Al igual que los edificios alcanzan justificacion en
funcién de la habitabilidad y confortabilidad que pueden
llegar a conseguir, las ciudades se muestran como ex-
tensiones del habitar y necesitan ser consideradas como
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escenarios urbanos de la vida colectiva, aptos para ser
llenados de experiencias individuales y comunitarias. El
origen de la confortabilidad y amabilidad de esas ciuda-
des se encuentra en la correcta articulaciéon de ciertos
factores entre los cuales es necesario atender de manera
destacada a la componente artistica ya que nos ofrece un
denominador comun de la sociedad que alberga.

Las actuaciones artisticas permitirfian un acercamien-
to de la ciudad a sus habitantes, poniendo en valor la
recuperacion de los espacios publicos desde sensibili-
dades no estrictamente originadas desde la “disciplina”
arquitectdnica, eludiendo el carécter de elemento-deco-
racion que se les otorga en la actualidad (figura 1).

La obra de Jaume Plensa, The Crown Fountain, nos
sirve para visualizar este acercamiento entre los limites
difusos entre el arte y la arquitectura y apostar por ellos a
la hora de proyectar la ciudad futura. En los origenes de
esta obra, el autor se cuestiona: “¢Qué es una fuente?
écoémo puede ser de relevante para la gente que la ob-
serva?"” Estas preguntas estan presentes en la obra de
Jaume Plensa. Centrada en la experiencia humana, no
solo desde lo sensorial, también en su relacion temporal
con la historia, del pasado con el presente, y del presente
hacia el futuro, el artista decide mantener en la memo-
ria colectiva la fuente histérica que siempre hubo en este

1. Plensa, Jaume en la memoria de la obra publicada en la pagina web oficial del artista http://jaumeplensa.com/index.php/works-and-projects/projects-in-

public-space/item/245-the-crown-fountain-2004.
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2. Portada del libro Retracing the expanded field. En-
counters between Art and Architecture. ey 3

emplazamiento: un lugar de encuentro donde obtener el
agua, principal substancia de la vida. {Por qué no mante-
ner y dotar de una nueva experiencia a esta caracteristica
esencial del lugar?.

Localizada en el Millennium Park de Chicago, cerca
de la bulliciosa Michigan Avenue, por un lado rodeada de
rascacielos pero también rodeada de arboles que apor-
tan cierta serenidad, dos pantallas de vidrio de 50 pies de
altura unidas por una piscina de granito negro de apenas
1/8 de pulgada de profundidad estableceran un nuevo dia-
logo con la ciudad. Las dos torres seran los principales
elementos que establecen una dualidad, un compromiso
de didlogo constante pero cambiante con los ciudada-
nos, a través de 1.000 conversaciones entre residentes
de Chicago. El artista sélo permite que veamos sus ros-
tros, transformandolos en gérgolas al expulsar el agua
desde sus labios, jugando con la evocadora idea de que
somos creadores de la vida. Plensa también permite que
el observador pase a formar parte de la obra, pudiendo
caminar por la piscina de granito. El sonido del agua y el
caminar de las personas, son también elementos cons-
titutivos de la instalacion. El artista pone su énfasis en la
comunicacion, la conversacion y la interaccion, enten-
diendo que éstos deben ser los principales protagonistas
en el espacio publico.

Tal vez, con la misma curiosidad, deberfamos pregun-
tarnos équé es el espacio publico?, ese lugar tan acla-
mado en las ciudades hoy dia desde la administracion
de las mismas, pero mayormente puesto al servicio del
capital, con escaso valor desde un punto de vista urbano
y nulo para una apropiacion por parte de los ciudadanos.
Tal como nos dice Antonio Miranda en el prélogo del libro
de Manuel Delgado El espacio publico como ideologia®:
“Como ya es sabido, con edificaciones de “bulto redon-
do” —como los chalets aislados o los bloques aislados— el
espacio civil de encuentro y sinergia, el espacio verdade-
ramente comun y politico, el espacio publico de calidad
queda excluido definitivamente. Y toda arquitectura que no
construye ciudad es falsa arquitectura o arquitectura sin

3. Robert Smithson, Partially Buried Woodshed, -

1970.

verdad, es decir, de muy baja calidad. (...) Sélo asi el espa-
cio publico se hace verdadero en un espaciotiempo con-
tinuo y panhumano: universal modernidad de la verdad®.
Proponemos una busqueda en los bordes imprecisos del
arte y la arquitectura y trasladar el fruto de esa conversa-
cién a los espacios urbanos a los que cominmente he-
mos denominado espacios publicos, dotandolos asi de
urbanidad*, de un sentido urbano que hoy en dia se ha
perdido en la sociedad del consumo y del capital.

RETRACING THE “EXPANDED FIELD”

La arquitectura ha sido el campo en el que han tenido lu-
gar los mayores debates interdisciplinares, involucrando
a las artes visuales con un desarrollo que ha abarcado las
tres Ultimas décadas (figura 2).

En 1979 Rosalind Krauss escribié el ensayo “Sculpture
in the expanded Field” publicado por primera vez en la re-
vista October 8°, donde la historiadora se posicionaba en
contra de la irregular ceguera de las préacticas artisticas,
mediante un diagrama en el que establecia oposiciones
estructurales entre escultura, arquitectura, y “lansdscape
art”. Krauss ha sido testigo cercano de la transformacion
de las practicas artisticas adheridas a la especificidad del
arte moderno, hacia las artes de la llamada mdultiple pos-
modernidad. La historiadora traté de dejar claro lo que
estas practicas eran y lo que no, asi como aquello en lo
que se podrian convertir si se combinaban rigurosamente
los parametros substanciales de sus respectivos campos
o disciplinas y se extendieran como vectores sus légicas
operativas. El debate o reflexion planteado sigue abierto,
y dado el interés suscitado en la profundizacion de este
ensayo, en abril de 2007, la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Princeton en colaboracion con el Depar-
tamento de Arte y Arqueologia celebrd un simposio sobre
el ensayo original de Rosalind Krauss, reconociendo su
influencia en las décadas posteriores a su publicacion, y
su todavia posible proyeccion hacia el futuro. El simposio
se convierte en una plataforma desde la que reflexionar
sobre las posibilidades de interaccion entre las distintas

2. Delgado, Manuel, en El espacio publico como ideologia, Madrid: Ed. Catarata, 2* ed., 2015.

3. Ibid., pp. 12, 13.

4. "Urbanidad: cortesania, comedimiento, atencion y buen modo". Definicion del diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola.
5. Krauss , Rosalind: “Sculpture in the Expanded Field”, En October, Vol. 8. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, Spring, 1979.
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Retracing the Expanded Field

Encounters berween Art and Architecture

formas de expresién artistica desde la posmodernidad
hasta nuestros dias®.

“Expansion, proximidad, convergencia, entendimiento
o pliegue, seran algunos de los conceptos para re—dibujar
los limites entre las artes visuales y la arquitectura contem-
poranea en el cambio de siglo. Si el arte moderno supu-
so el modelo manifiesto de la “sintesis de las artes”, su
descendencia postmoderna promovié el semblante de la
fusioén plural”.

Estos conceptos, utilizados para describir las obras
de estos afnos, pueden ser validos tanto para describir
expresiones artisticas como obras arquitectonicas. Pero
si pudiéramos igualmente utilizarlos para describir nues-
tros entornos urbanos, ello implicarfa un enriquecimiento
de los mismos donde poder desarrollar la creatividad de
los individuos, no sélo de artistas y arquitectos con sus
obras o proyectos, sino también a través de los propios
habitantes de las ciudades, convirtiéndose en actores y
configuradores de éstas a través de sus experiencias, al
igual que en el trabajo de Plensa, The Crown Fountain,
anteriormente citado

Las obras de artistas como Gordon Matta—Clark, Ro-
bert Smithson, Robert Morris o Mary Miss, exploran las
interconexiones entre arquitectura, escultura, landscape
art y fotografia de manera compleja e impredecible, ain
sin ser la arquitectura el principal sujeto de estas obras.

Nos centramos en dos de estos trabajos:Partially Buried
Woodshed, de Smithson, 1970 (figura 3), y Splitting, 1974,
de Matta—Clark. Teniendo la arquitectura como inicio,
ambas atacan fisicamente los edificios y tienen lugar en
un proceso espacio-temporal. Artistas y arquitectos se
mueven en direcciones paralelas y no opuestas espe-
cialmente en lo conceptual, encontrando evidencia en la
representacion de espacios especulativos.

En las dos obras la arquitectura estd muy presente
y forma parte de la expresion artistica, ambas se sitéian
fuera de las galerfas de arte o de los museos implican-
dose con su entorno, haciendo que la obra supere su
limite fisico. Podrfamos referimos a esta ocupacion del
entorno y de la superacion de sus limites en el sentido
que Javier Maderuelo nos propone en E/ Espacio Rapta-
do, publicacion de su tesis doctoral, en la que desarrolla
a través de un ensayo la interacciéon de la escultura con
la arquitectura, y el desbordamiento y superaciéon de sus
propios limites, coincidiendo con la interpretacion de Ro-
salind Krauss en la transcendencia que la escultura de
principios de los 60 va a tener en el momento presente.
Las reflexiones de Maderuelo de cémo el espacio publico
de nuestras ciudades se ha vuelto inhdspito siguen ple-
namente vigentes en la actualidad.®

Partially Buried Woodshed fue una obra desarrollada
como ejercicio de curso por Robert Smithson junto con

6. AAVV.: Retracing the Expanded Field. Encounters between Art and Architecture. Cambridge, Massachusetts - London, England: The MIT Press, 2014.

7. Ibid, p.VII. (Traduccion de la autora).

8. Por ejemplo, acerca de las intervenciones artisticas en dichos espacios, dice Maderuelo: “En el dominio publico, en la calle y en la plaza sélo se han loca-
lizado los monumentos conmemorativos. Con la disolucion de la Idgica del monumento y con el progresivo deterioro del ambiente urbano, el espacio pablico
se ha vuelto inhdspito. Muchos artistas, en los afios setenta, han pretendido crear un arte de caracter pablico alejado del viciado circuito comercial de las
galerias de arte y su entronizacion de los museos, intentando acceder con su obra al dominio publico: la calle, los parques y los jardines. Otros, al alejarse, de
la galeria de arte, han buscado en la soledad de los alejados parajes desérticos el lugar en el que localizar sus monumentos, pero ambos han necesitado ligar
la obra dialécticamente con el sitio, comprometerla con el entorno del que toman la motivacion y del que toman la motivacion y al que pretenden transformar
y enriquecer”. Maderuelo, Javier en El Espacio Raptado. Madrid: Mondadori, 1990, p.155.
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los alumnos de la School of Arts of Kent: apil6 20 carreti-
llas de deshechos sobre un almacén de lefa abandona-
do hasta que la principal viga de éste quebrd. La principal
idea de Smithson era demostrar el principio de entropia:
interesado en demostrar la acumulacién de la historia so-
bre la expresion artistica, cred una que creceria en signifi-
cacion con el paso del tiempo, a la vez que disminuiria su
realidad fisica hasta el momento de su desaparicion en
1984. Todo el proceso de la obra desde su ideacion hasta
su desmontaje esta lleno de anécdotas en los que el azar
jugd un papel principal en la fisicidad de la obra, y en la
que personas ajenas al artista han determinado su final.

Para Smithson, el proceso artistico se inicia con el
ataque a un edificio, siendo una arquitectura o un espacio
construido el elemento inicial sobre el que trabajar, produ-
ciéndose una superacion de su propio limite: el rapto del
espacio circundante es esencial para que la creacion ar-
tistica tenga lugar, entendiéndose ésta como un proceso
extensible en el tiempo, pero efimero. En Partially Buried
Woodshed, el momento en que la viga rompe es el mo-
mento en el que comienza el deterioro de la obra, y por
tanto el proceso entrépico que Smithson quiere eviden-
ciar: para el artista, la permanencia y la preciosidad del
trabajo artistico es algo intolerable. Ademés de la radica-
lidad que este trabajo supone en su momento por sacar
la obra de arte fuera del espacio museistico, en este caso
situandola en un entorno universitario, es ademas rompe-
dor por la interaccion de ésta con el medio urbano donde
se sitUa y las nuevas experiencias que esto provoca en el
espectador: laimagen desoladora del aimacén en estado
ruinoso y semienterrado en un entorno de una escuela
universitaria.

Mas alla de lo agresivo de la actuacion, introduce
una realidad diferente en el espectador, en su cotidiani-
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urbanas en los espacios publicos de nuestras ciudades
en la forma de como utilizar de forma creativa construc-
ciones obsoletas y en desuso para que de alguna ma-
nera puedan producirse nuevas experiencias temporales,
como en este caso, enterrandolas parcialmente, creando
un nuevo paisaje, una nueva topografia que sin duda po-
dria dar lugar a espacios para el uso colectivo.

Con una lbgica tangente a ésta, las obras de Gordon
Matta—Clark sugieren otra posible forma de intervenir en
las ciudades, generando nuevos paisajes, también par-
tiendo de un ataque fisico a construcciones. En el caso
de Splintting el trabajo se inicia sobre un edificio que iba
a ser demolido, produciendo nuevas interacciones entre
lo construido y la ciudad, generando nuevas experiencias
en los espectadores. Matta—Clark, conocedor del interés
que siempre suscita para el ciudadano cualquier obra
que afecte a su entorno cotidiano, concibe sus obras
para ser experimentadas, para ser vividas y observadas.

Serfa muy atractivo poder introducir en nuestro pai-
saje urbano estas nuevas experiencias que Matta—Clark
nos propone en obras como Splintting: quebrar los es-
pacios, desafiar la gravedad, desdibujar los limites entre
el exterior y el interior. Serfan fenémenos y experiencias
enriquecedoras en nuestras ciudades (figura 4).

En el momento en que estas obras se conciben, la
arquitectura funcionaba como un modelo para las artes
visuales, no por su monumentalidad o su carécter institu-
cional sino como fuente de conocimiento cientifico y de
estrategias compositivas probadas en el espacio y en los
ambitos urbanos, de igual manera, las artes visuales pro-
ponfan una alternativa para la arquitectura que debilitaba
su caracter iconico.

Cada vez hay una mayor indagacién en las interaccio-
nes que se producen entre el arte y la arquitectura, incre-

4. Gordon Matta-Clark. Conical intersection, 1975.
5. Robert Morris, Untitled (Mirrored boxes), 1965.

que lo reflejan, con un creciente intercambio aunque to-
davia en los inicios de ser comprendido. Hay veces en
que las practicas artisticas son un reflejo de los aspectos
mas iconicos de la arquitectura contemporanea. Otras
por contra, es la arquitectura la que toma prestados los
efectos mas atmosféricos del arte contemporaneo extra-
polandolos a un entorno monumental y urbano con re-
sultados muy espectaculares. El peligro es que a veces,
buscando la conexion entre los dos casos, el resultado es
una simple acumulaciéon de iméagenes, como una mera
exaltacion de los media.

Las interacciones entre la escultura y la arquitectura
desde los 60 hasta nuestros dias, han sido estudiadas
en NnuMerosos ensayos como el ya mencionado de Javier
Maderuelo. El término de escultura, tal como se habia en-
tendido a lo largo de la historia, empezé a oscurecerse
con la aparicion de las obras surgidas en los 60y 70, sur-
giendo tal variedad de categorias que ponian el concepto
al borde del colapso: pilas de basura sobre el suelo de
las galerias, toneladas de tierra procedentes del desierto,
o vallas de madera, la palabra “escultura” empezaba a
ser dificil de pronunciar. Asf, la escultura como negacion
empez6 a ser posible sélo en los términos de lo que no
era®. Nos detenemos en dos obras de principios de los
60 de Robert Morris: una instalacion exhibida en la Green
Gallery en 1964, casi una arquitectura integramente, su
estatus como escultura se reduce casi a la determinacion
de ser lo que esta en la habitacion, que realmente no es
habitacion. La otra, Untitled (Mirrored boxes) de 1965, ins-
talacién ubicada en el exterior hecha de cajas de cristal,
formas que son distintas del sitio; siendo visualmente una
continuidad del paisaje, realmente (en su fisicidad), no
son parte del paisaje.

La primera nos sugiere que dicha experiencia podria
ser trasladada a la ciudad, elementos que invitan a su pa-
seo, formas simples que crean espacios para ser atrave-
sados o para servir de apoyo, partiendo de la disposicion
de elementos que con formas relativamente sencillas
llaman nuestra atencion por el desafio a la gravedad, y
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por su simple disposicién, creando un bello dialogo entre
ellos, desdibujando en el caso de su creacion los limites
entre escultura, arquitectura y danza moderna, ya que
se construyeron para servir de apoyo a bailarines en el
desarrollo de una performance. El segundo ejemplo nos
interesa precisamente por ubicarse fuera del espacio mu-
selstico, produciendo desde la extrema simplicidad de
sus formas un enriquecimiento del paisaje, y con la utili-
zacion de las caras espejadas de los cubos, el rapto del
espacio circundante es si cabe méas poético y sugerente
(figura ).

Lo que sucedi6 en la trayectoria de los escultores a
partir de los 60 es que empezaron a poner el foco en los
limites exteriores a los términos de exclusion, la escultura
entra en una condicién de su légica inversa, y se convier-
te en pura negatividad, una combinacién de exclusiones.
De igual manera, con la misma légica y con un simple
mecanismo de inversion, las mismas polaridades pueden
ser expresadas en positivo: la no—arquitectura es sélo otra
manera de expresar el término paisaje, y el no—paisaje es,
simplemente arquitectura. Incluso si reducimos la escul-
tura al término neutro de no—paisaje y ademas no—arqui-
tectura, no hay razon para no imaginar un nuevo término,
que seria al mismo tiempo ambas cosas, paisaje y arqui-
tectura, lo que en este esquema es llamado "complex". ©

Rosalind Krauss idea un diagrama para explicar las
distintas relaciones que van surgiendo en lo que deno-
mina "the expanded field", generados al problematizar el
conjunto de posiciones que surgen cuando la categoria
de escultura es suspendida. Asi, al extender el campo,
surgen otras categorias que uno puede imaginar: marked
sites, site construction, axiometric strucutures, ninguna de
ellas asimilable al concepto de escultura tal y como se
habfa concebido hasta el momento. Esta pasara a en-
contrarse en la periferia de una estructura mucho més
amplia y compleja, llevandonos a otro diagrama. Quiza lo
que mas nos puede extrafiar es la pretension de clasificar
la complejidad de estas nuevas interacciones entre los
distintos campos en un diagrama tan simple, cuando al

9. Tal como nos explica Rosalind Krauss en su ensayo Sculpture in the Expanded Field: “la escultura en los 70 habia entrado en la categoria de tierra de nadie:
era lo que estaba enfrente de un edificio que no era un edificio o lo que estaba en el paisaje que no era paisaje”. (Traduccion de la autora). Krauss, Rosalind,

op. cit., nota 5, p. 35.

10. Originariamente esto habia sido rechazado en el campo del arte: la cultura occidental no habia permitido hasta la fecha pensar en lo complejo, muy al
contrario que otras culturas- que lo incorporan con facilidad: asi, los laberinticos jardines japoneses son al mismo tiempo arquitectura y paisaje, o los campos

de rituales o procesionales de antiguas civilizaciones son ejemplos de este término de lo complejo. No quiere decir esto que fueran considerados como una

dad. Este ejemplo puede ser trasladado a experiencias ~ mentandose el nimero de exposiciones y publicaciones forma de escultura, eran mas bien, una forma de ocupar el espacio.
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mismo tiempo lo que realmente nos propone es la supe-
racion de los propios limites. (figura 6)

Krauss denomina a este campo del "complex axis"
como "site—construction". Trabajos como The Obervatory,
de Robert Morris, 1970, son primeros ejemplos de ello.
Otros artistas como Robert Irwin, con trabajos como la
instalacion Slant/Light/Volume''; Alice Aycock y su insta-
lacion The beginning of a complex, de 1977; Michael Hei-
zer, pudiendo referir aqui uno de los primeros earthworks,
Double negative, del que el mismo Heizer decia “There is
nothing there, yet it is still a sculpture”?; o Mary Miss de la

que ilustramos la obra Perimeters, pavilions, decoys, 1978,
estaban trabajando con la misma légica. (figuras 7 a 10)
Una referencia mas préxima a nuestra cultura occi-
dental podrfan ser los jardines de Bomarzo. Aunque ale-
jada en el tiempo y de dificil catalogacién en el diagrama
de Rosalind Krauss, nos sirve de ejemplo para ilustrar
como a lo largo de la historia este desbordamiento de
los limites ha estado presente. Denominados originaria-
mente como “Villa de las Maravillas” fueron cominmente
denominados como “Jardin de los Monstruos™®. El re-
sultado esta proximo a lo surreal, el paisaje y elementos
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de dificil categorizacién crean un entorno que impacta a
los sentidos del observador, provocando una sensacion
de extrafieza aln dentro de la estética manierista propia
de la época, como podemos imaginar con la imagen de
esa pequefa construccion inclinada, o esas figuras mons-
truosas semienterradas en la tierra, llenas de simbolismo
y una especial sensualidad, en la que los limites entre
arquitectura, escultura y naturaleza son dificiles de preci-
sar. La descripcion que hace Bruno Zevi de este lugar en
Barroco llluminismo es del todo acertada: "A Bomarzo la
finzione scenica é travolgente; | ‘observatore non pud con-
templare perché vi é inmerso, in “un ingranaggio di sen-
sazioni”, dice A. Bruschi, capace di confondere le idee,
di sopraffare emotivamente, di coinvolgere in un mondo—
onirico, assurdo, ludico e edonistico, che offre stati alterni
di eccitazione e depressione, gioiosa meraviglia e terrore,
inquietudine morbosa e maniacalle”*. Los jardines, olvi-
dados y abandonados durante siglos, han llegado hasta
nuestros dias, produciéndose una simbiosis total con la
naturaleza, siendo en fecha muy reciente, en 1959, cuan-
do Giovanni Bettini adquiere la propiedad devolviendo
a este parque su estado original. El poder evocador de
este jardin ha inspirado la creacién de otras expresiones
artisticas contemporaneas, como el fim realizado por
Salvador Dali o la dpera de Alberto Ginastera de 1962.

Esta simbiosis entre arte y naturaleza es la que propone-
mos introducir en la ciudad de hoy, en la que la integracion
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del espacio natural en el interior de las ciudades es una
demanda de los ciudadanos. Trasladar este ejercicio a un
entorno urbano serfa muy sugerente para crear nuevos pai-
sajes (figuras 11y 12).

Dando un salto al momento presente podemos referir
como ejemplo la obra The Gates, de Christo and Jean-
ne-Claude, una obra efimera, una experiencia para ser
vivida por el usuario del Central Park que durante el esca-
so tiempo que dura la instalacion vera alterada la configu-
racion de su espacio cotidiano. Este proyecto es ideado
en el afo 1979, pero su realizacién no se ve culminada
hasta el ano 2005, en el que como es usual en la forma
de trabajar de la pareja de artistas, a través de la venta de
los collages, planos, o bocetos del proyecto consiguen la
financiacion para el mismo (figura 13).'5

A través de la repeticion de un elemento simple y de
la imposicion de una nueva traza sobre Central Park, los
artistas consiguen transformar el lugar sin alterar su uso,
dotando al mismo de una nueva experiencia sensorial
tanto en la relacion que establecen con el paisaje propio
del parque, como con la ciudad, a través de esa interac-
cion provocada en los reflejos asi como en la introduc-
cion del color azafran con gran intensidad.

THE CITY AS CANVAS
Aunque pueda resultar paraddjico por tener lugar en
un espacio interior, vamos a utilizar como referencia la

11. Creada en 1971 para la inauguracion del Walker Center, synthetic fabric, wood, fluorescent lights, floodlights 96 x 564 in. Junto a James Turrell, Robert Irwin
explora como los fendmenos son percibidos por el observador, y alterados por la conciencia, orquestando el acto de la percepcion. Aparentemente son simples
gjercicios de manipulacion del espacio arquitectonico, entrando en el “expanded field” referido por Rosalind Krauss, pero sus consecuencias enriquecen la

experiencia sensorial y temporal de los espacios.

12. Extraido de la pagina web dedicada al artista, http://doublenegative.tarasen.net/double_negative.html. Esta obra consiste en dos cortes lineales realiza-
dos en la meseta de Mormon, en el desierto de nevada. Lo que no parece mas que un gesto si lo vemos sobre un plano, implica el desplazamiento de 240.000
toneladas de rocas, y la consiguiente reubicacion de las mismas. “Double Negative, aunque es una destacada pieza de arte, esencialmente no es mas que una
gran zanja (e incluso entonces, no es totalmente una zanja, ya que cruza un espacio vacio). “En eso, consiste mas en lo que era que en lo hoy es. Construir
Double Negative fue un acto de construccidn sélo en tanto que algo fue sustraido, y aquello que fue removido constituyd el acto creativo. Por €so la obra de
arte es en si misma un espacio negativo (y cuando se atraviesa el espacio vacio, eso es el espacio double negative, como sugiere el titulo), esto obliga a la
meditacion bajo el principio del arte como creacién, cuando sin embargo Heizer no ha afadido sino sustraido” (Traduccion de la autora). Double Negative

pertenece a The Museum of Contemporary Art, Los Angeles.

13. Construidos en el Renacimiento en ltalia por orden del Duque Francesco Orsini tras la prematura muerte de su esposa, Julia Farnese y disefiados por el
arquitecto Pirro Ligorio y el escultor Simone Mosca, se construyen desde 1552 a 1588, afio en que fallece Orsini.

14. Zevi, Bruno en Barroco llluminismo. Roma: Tascabili Economici Newton, 1995, p. 10. “En Bomarzo el escenario es sobrecogedor, el observador no puede
ver porqué esta inmerso en una cadena de sentimientos, dice A. Bruschi, capaz de confundir las ideas, de provocar emociones, de participar de lo absurdo, en
un mundo bromista y hedonistico, que ofrece un estado alterno de excitacion y depresion, de alegria y asombro, alegre maravilla y terror, inquietud morbosa

y obsesiva”. (Traduccion de la autora).

15. Tal como describen los propios artistas en la memoria del proyecto en Volz, Wolfgang, Strauss, Anne, The Gates: Central Park, New York city, 1979-2005,

Christo and Claude, Jeanne. Colonia, Alemania: Ed. Taschen. 2005.
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exposicion “Sensing spaces: Architecture Reimagined”'®
celebrada en la Royal Academy of Arts, en Londres, en el
ano 2014, para profundizar en las experiencias que quere-
mos proponer en nuestras ciudades, sirviéndonos al mismo
tiempo para ilustrar la vigencia de ese desbordamiento entre
los limites entre arte, arquitectura y paisaje. Més all& de los
limites fisicos donde tiene lugar la exposicion, en las impo-
nentes galerias de la Royal Academy of Arts, lo que nos im-
porta es el concepto de la exposicion, su resultado, y la po-
sible traslacién de los mismos al espacio urbano (figura 14).

Desde una preocupacién por lo sensorial y por la ex-
periencia de los habitantes de los espacios arquitectdni-
cos el resultado es de dificil catalogacion, devolviéndonos
a los términos con los que habiamos iniciado este texto:
expansion, proximidad, convergencia, entendimiento,
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11. Torre inclinada en los jardines de Bomarzo, Italia.
12. Banco en los Jardines de Bomarzo, Italia. Entre
escultura y arquitectura, semienterrado en el bos-
que, resultando una mayor simbiosis con el paisa-
je, provoca ademas por su inclinacion una mayor
extrafeza, obligando al paseante a pararse en este
objeto.

13. Christo and Jeanne-Claude, the gates 1979-
2005. Pencil, charcoal, pastel, wax crayon, enamel
paint, fabric simple, aerial photograph, hand-drawn.
14. Li Xiaodong Installation, Sensing Spaces exhibi-
tion, 2014.

pliegue y otros muchos que se centran en los sentidos,
olviddndose como primera razén de la arquitectura de
su utilidad o habitabilidad. Estas cualidades son las que
pensamos que pueden trasladarse al espacio urbano
con el objeto de hacer de éste lugares mas amables para
los ciudadanos. Quizéd debamos re-trazar la ciudad en
estos términos, volviendo a ser soporte para manifestar
los deseos de los habitantes y su cultura, entendiendo
ésta como una obra de arte colectiva.

La exposicion “Sensing Spaces” plantea dudas a sus
visitantes, no soluciones: es una aproximacion a la ar-
quitectura que resalta no sus aspectos funcionales sino
los experimentales, desde el punto de vista de lo senso-
rial. Siete arquitectos son invitados a realizar siete obras,
con el reto de despertar y re—calibrar las sensibilidades

“The grid pattern of the city blocks surrounding Central Park was reflected in the rectangular structure of the commanding saffron colored poles while the
serpentine design of the walkways and the organic forms of the bare branches of the trees were mirrored in the continuously changing rounded and sensual

movements of the free-flowing fabric panels in the wind.

The people of New York continued to use the park as usual. For those who walked through The Gates, the saffron colored fabric was a golden ceiling creating
warm shadows. When seen from the buildings surrounding Central Park, The Gates seemed like a golden river appearing and disappearing through the bare

branches of the trees and highlighting the shape of the meandering footpaths”.

“El patrdn de los bloques alrededor del Central Park era reflejado en la estructura rectangular de los imponentes postes de color azafran, a la vez que el ser-
penteante disefio de los caminos, y las formas organicas de las desnudas ramas de los arboles eran reflejados en los continuamente cambiantes, curvos y
sensuales movimientos del tejido organico y libre de los paneles ondeados por el viento.

del espacio que nos rodea, experimentando con los en-
cuentros entre el arte y la arquitectura. Se trata en parte un
experimento y en parte una demostracion, requiriendo la
implicacién de los visitantes para el resultado de la exposi-
cién. Los visitantes, son invitados a interactuar, a observar,
a moverse alrededor y a través, a ocupar, a sentir las ins-
talaciones realizadas. Durante el tiempo que tuvo lugar la
exposicién, el espacio histérico de las principales galerias
de la Royal Academy se transformé radicalmente y la per-
cepcion de sus condiciones de espacio, proporcion, luz y
materia se alteraban en funcién del grado de percepcién y
el compromiso de sus visitantes construyendo una expe-
riencia tanto personal como colectiva.

La arquitectura es la forma de arte mas presente en
nuestra vida cotidiana, construyendo sus escenarios, pero
no serfa nada sin las personas que lo viven y la perciben. En
laintroduccion del catalogo de la exposicion, nos explica su
principal objetivo: “The exhibition creates, above all else, an
essential interaction between three factors: the nature and
quality of physical spaces, how we perceive them, and their
resulting evocative power”’. De esta misma manera seria
oportuno trasladar esta experiencia a un fragmento urbano,
para poder analizar y preguntar a los ciudadanos cémo se
sienten en espacios construidos en estas mismas claves.

La instalaciéon de Li Xiaodong que hemos seleccio-
nado para ilustrar este articulo, introduce en las salas de
la Royal Academy el silencio del bosque, importando un
trozo de naturaleza a la que da la forma arquitecténica
de un laberinto. Nos introduce un espejo de la natura-
leza hecho de pequenas ramas de arboles, intentando
dirigir el movimiento del espectador, pero consciente de
su deseo de desobediencia. Implica en la percepcion el
sentido del tacto, la vista y el olfato, moviéndose en esos
limites imprecisos de definir, en este caso entendemos
que como negacion de lo que no son, como nos decia
Rosalind Krauss, la no—arquitectura, no—escultura, y no—
paisaje (naturaleza) dejando que sea el observador el
que a través de su experiencia dé sentido a la obra.

Necesitamos indagar sobre estas interacciones y
experimentar a través de propuestas concretas sobre
la ciudad contemporénea. Estas propuestas no genera-
ran modelos, ni siquiera mecanismos, sino mas bien un
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ensayo sobre qué ciudad resultarfa bajo estas premisas.
De esta manera, proyectos como los citados en este arti-
culo The Crown Fountain de Jaume Plensa, The Gates, de
Christo y Jeanne Claude o la instalacion de Li Xiaodong,
servirfan como ejemplos de cémo intervenir en la ciudad
contemporanea desde una mayor interaccion entre los
“expanded fields” desdibujando los limites entre ellos,
caminando por sus bordes, en los que la percepcion de
los ciudadanos y el uso de los espacios son los que real-
mente dan sentido a los mismos.

Teniendo la ciudad como campo de intervencion, hay
en la actualidad muchos proyectos e iniciativas que podria-
mos mencionar, aungue a veces los campos tedricos o de
proyecto sean mas sugerentes que los resultados finales.
Volviendo a la artista Mary Miss, cuya obra ya hemos men-
cionado en este articulo, podemos referir el proyecto City
as Living Laboratory Project, teniendo Ravenswood, Long
Island, New York, como lugar de accion. Es una platafor-
ma donde colaboran artistas, cientificos y arquitectos entre
otros, dirigiendo cuestiones sociales y econdmicas desde la
sostenibilidad medioambiental, bajo el sugerente y evocador
lema “If only The City Could Speak”, y con el subtitulo que es
toda una declaracion del espiritu del proyecto: Sustainability
Made Tangible Through The Arts. En ella se plantea cémo
fomentar los roles de artistas y disefiadores en el disefio de la
ciudad, para dar forma y atraer la atencién hacia las actuales
preocupaciones ambientales de nuestro tiempo. El proyec-
to propone la reactivacion y recuperacion del tejido urbano,
utilizando la imagen y colores de las chimeneas industriales
como hilo conductor en toda el &rea de intervencion.

Sirva Nueva York y el proyecto de reconstruccion de la
plaza de Times Square, del estudio Snohetta, como ejem-
plo para ilustrar una intervencion en la que, con una sutil
manipulacion del soporte tratado como un lienzo, y la dis-
posicién de unos bancos, consigue sin embargo un gran
cambio al alternar la predominancia del trafico y el estatus
del espacio publico como mero lugar residual, dandole la
vuelta (figura 15).

Con la reconstruccién, el espacio publico sera el
protagonista, sirviendo de soporte para el desarrollo de
eventos demandados por los ciudadanos, y convirtién-
dose por tanto en lugar para que éstos desarrollen su

La gente de New York, continué usando el parque como acostumbraban. Para aquellos que caminaban a través de las puertas, el tejido de color azafran era
como un techo de oro que creaba calidas sombras. Visto desde los edificios circundantes de Central Park, The Gates, parecian como un rio de oro, apareciendo
y desapareciendo a través de las desnudas ramas de los arboles y resaltando la sombra de los senderos sinuosos”. (Traduccion de la autora).

16. Sensing spaces: Architecture Reimagined. Catalogue Exhibition. London: Royal Academy of Arts, 2014.

17. Ibid. Palabras del presidente de la Royal Academy of Arts, Christopher Le Brun para el prélogo del catélogo de la exposicion. “La exposicion crea, por encima
de todo, una interaccion esencial entre tres factores, la naturaleza y la cualidad de los espacios fisicos, como nosotros lo percibimos, y su resultante poder
evocativo”.(Traduccion de la autora).
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creatividad. Tan interesante o mas que la reconstruccion
final ha sido el proceso de apropiacion que ha tenido lu-
gar durante un periodo de tiempo en el que mediante ins-
talaciones efimeras los habitantes se han ido apropiando
de este espacio hasta convertirlo en algo irreversible. Con
la intervencion se propician sobre todo los movimientos
de los peatones, pero también se invita a la pausa, a la
conversacion, mediante la colocacion de unos bancos de
una escala fuera de lo comun, con formas escultéricas
algo alejadas de lo convencional, que con su extrarieza, pro-
vocan un mayor acercamiento por parte de los usuarios.'®
Tal vez la incorporacion de estos bancos, nos per-
mitan categorizar la intervencion como uno de los mar-
ked sites de los que nos hablaba Rosalind Krauss en su
diagrama, o podamos encontrar cierta analogia entre
estos bancos, considerandolos como huecos en el terri-
torio donde los ciudadanos pueden refugiarse de la ve-
locidad y movimientos desenfrenados de la ciudad, con
los vacios creados por Michel Heizer en su obra Double
Negative, seguramente no con la misma intensidad. La
actuacion no tiene la misma intensidad que la que nos
propone la obra de Jaume Plensa comentada al inicio de
este articulo, pero probablemente el motivo radica en que
este espacio ya tiene una gran identidad y cimulo de ex-
periencias por el propio telén de fondo que le envuelve.

CONCLUSION: SENSING CITIES

Confirmamos en este recorrido por las artes y la arqui-
tectura desde los 60 a la actualidad, no sélo la vigencia
del ensayo de Rosalind Krauss, sino las posibilidades de
seguir extendiendo o transformando su diagrama, por
ejemplo profundizando en la idea de la ciudad como un
soporte activo y elemento fundamental en el que pueden
interactuar los distintos campos, con el objeto de dotar
a la ciudad de un cumulo de experiencias que nos per-
mita entender los espacios publicos como extensiones
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15. -Times Square. Snohetta.

del habitar. Quiza ya no es necesario que la ciudad nos
represente, o que nos ofrezca una identidad, ya que ca-
brfan multiples identidades, tantas como individuos, pero
quizé sf deba ofrecernos lugares para comunicarnos,
conversar o interactuar, estableciéndose nuevos dialogos
con la ciudad, centrado en la experiencia humana no sélo
desde lo sensorial, también en su relacion con la historia,
hacia el pasado y hacia el futuro. Serfa ésta una propues-
ta por tanto de mirada hacia la ciudad, nuestra ciudad pa-
ralela es real en tanto que podemos imaginarla, sonarla.

La ciudad y el espacio publico podemos decir que
(igual que la escultura en los 60) ha entrado en la catego-
ria del no-man’s land, en parte por efecto de la globaliza-
cién, en parte porque hemos simplificado al méaximo sus
experiencias sensoriales en los espacios publicos, pero
también porque cada vez més los espacios publicos que-
dan al servicio del capital. Artistas y arquitectos tienen en
la ciudad un campo desde y por el que trabajar para re-
vertir esta situacion, entendiendo que el espacio publico
y la propia ciudad son tanto lienzo como obra resultante.

Para ello, entendemos clave incorporar la propia ex-
periencia de los ciudadanos proponiendo trasladar los
“Sensing spaces”, de los que hemos hablado anterior-
mente, al espacio publico. Estos se incorporaran a la
ciudad como escenarios urbanos donde la experiencia
sensorial de los ciudadanos seré la que los dotara de sig-
nificado, siendo complejos en su definicion, trabajando
en los bordes entre la no—arquitectura, la no—escultura y
el no—paisaje, para poder imaginar ciudades mas acor-
des con la complejidad actual del sujeto contemporaneo.

Este, cada vez con mas fuerza, demanda la integracion
de la naturaleza como elemento sustancial de lo urbano,
pudiendo tomar multiples formas o expresiones, alejando-
se de los espacios verdes convencionales a los que nos
hemos venido acostumbrando en las Ultimas décadas,
pudiendo situarse igualmente en esos limites difusos y de
dificil catalogacion, entre la no—arquitectura, la no—escultu-
ray el no—paisaje, pero también de sus opuestos. De esta
manera nuestra vision de la ciudad, nuestro imaginario para
una ciudad paralela, serfa la sensing city, no centrdndonos
en una ciudad concreta sino proponiendo la misma como
soporte interactivo de los Expanded Fields. m

18. Recordandonos también a las instalaciones de Robert Morris anteriormente referidas.
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Esther Diaz Caro
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Any strategy of thought about the complexity of the idea of the city forces us to establish diverse routes, retracing proposals from
art and architecture that have been put forward in recent decades. We will pause to consider some of them, which, located on the
imprecise limits of both art and architecture, end up seeming more evocative for use in the contemporary city project. Apart from
bureaucratic, legislative or strictly related to urban planning questions, we ask ourselves why cities are not considered as possible
canvases where contemporary artistic expression can be carried out, instead of just the usual pieces of sculpture unconnected
to the urban environments in which they are found, so ending up as little more than residual or chance elements. The occasions
when the city features artistic interventions that are reflective in nature or linked to artistic transference are scarce.

Every city is born depersonalized and, only with the start of its inhabitants’ activity in the urban network can we verify its
pulse and its latency as an organism. Just as buildings justify their function with the habitability and comfort that they provide, so
cities are extensions of the lives lived in them and need to be considered as urban stages for collective life, ready to be filled with
individual and communal experiences. The origin of the comfort and the kindness of these cities is found in the correct interaction
of certain factors, among which it is necessary to highlight the artistic component since it offers us a common denominator of the
society that it hosts.

Artistic performances would allow the city to become closer to its inhabitants, bringing value to the recovery of public spaces
from sensibilities which do not strictly derive from the architectural “discipline”, avoiding the character of decorative feature that
they are currently given.

The work of Jaume Plensa, The Crown Fountain, is useful for helping us to visualise this coming together of art and architecture
and betting on them when it comes to planning the city of the future. In the origins of this work, the artist asks, “What is a fountain?
How can it be relevant to the people that look at it?"!. These questions are present in the work of Jaume Plensa. Focused on human
experience, not only from the sensory point of view, but also in its temporal relationship with history, of the past with the present,
and of the present toward the future, the artist decided to maintain in the collective memory the historic fountain that was always in
this place: a meeting place where you could get water, the main substance needed for life. Why not maintain this essential feature
of the place and bring a new experience to it?

Located in Millennium Park in Chicago, near the bustling Michigan Avenue, surrounded on one side by skyscrapers but also
surrounded by trees that bring a certain serenity, two fifty-foot-high glass screens joined by a black granite pool that is scarcely an
eighth of an inch deep, it will provide a new dialogue with the city. The two towers are the main elements that establish a duality,
a commitment to constant but changing dialogue with the citizens, by means of one thousand conversations with residents of
Chicago. The artist only allows us to see their faces, transforming them into gargoyles which shoot water from their lips, playing
with the evocative idea that we are the creators of life. Plensa also allows the observer to become part of the work, as they are
able to walk through the granite pool. The sound of the water and the footsteps of the people are also elements that make
up the installation. The artist emphasises communication, conversation and interaction, understanding that these must be the
preeminent actors in the public space.

Perhaps with the same curiosity, we should ask ourselves what the public space is, this place that is so acclaimed in cities
nowadays by their administrations, but largely put to the service of capital, with little value from an urban point of view and none
for appropriation by citizens. As Antonio Miranda tells us in the prologue of Manuel Delgado’s book E/ espacio publico como
ideologia®: ‘As is already known, with buildings of “round form” - like isolated houses or isolated blocks — the civil space for meeting
and synergy, the truly common and political space, the public space of quality remains definitively excluded. And all architecture
that doesn’t build the city is false architecture or architecture without truth, that’s to say, of very low quality (...) Only in this way will
the public space be made into a true panhuman space-time continuum: a universal modernity of truth™. We propose a search
on the imprecise borders of art and architecture and to translate the fruit of this conversation to what we have commonly named
public spaces, thus giving them urbanity?, an urban sense that has been lost in the modern society of consumption and capital.

RETRACING THE “EXPANDED FIELD"
Architecture has been the field in which the majority of interdisciplinary debates have taken place, involving the visual arts with the
development that has happened over the last three decades.

In 1979, Rosalind Krauss wrote the essay “Sculpture in the Expanded Field", published for the first time in the review October,
Vol. 8°% where the historian positioned herself against the irregular blindness of artistic practices, via a diagram in which she
established structural oppositions between sculpture, architecture and “landscape art”. Krauss had, from close quarters,
witnessed the transformation of the artistic practices connected to the specific nature of modern art, towards the arts of the so-
called multiple post-modernity. The historian tried to make clear what these practices were and what they weren't, as well as what
they could become if they rigorously combined the substantial parameters of their respective fields and disciplines and extended
their operational logic like vectors. The debate and question posed remains open, and given the interest provoked by deep
reading of this essay, in April 2007, the School of Architecture of the University of Princeton, in collaboration with the Department
of Art and Archaeology, celebrated a symposium on Rosalind Krauss's original essay, recognising its influence on the decades
that followed its publication, and its still possible projection towards the future. The symposium became a platform from which
to reflect upon the possibilities for interaction between the different forms of artistic expression from post-modernity until today.®

PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA

“Expansion, adjacency, convergence, projection, rapport, fold: these are a few of the descriptive terms used to redraw the
boundaries between the visual arts and contemporary architecture at the turn of the twenty-first century. If modernist invented the
model of an ostensible “synthesis of the arts”, their postmodern progeny promoted the semblance of pluralist fusion”

These concepts, which are used to describe the works of these years, might be valid as much for describing artistic expression
as architectural works. But if we could use them equally to describe our urban surroundings, it would make them richer, from which
we could develop individual creativity, not only in artists and architects with their works and projects, but also via the inhabitants
of the cities, making them actors in and shapers of the cities by means of their experiences, like in the previously mentioned work
by Plensa, The Crown Fountain.

The works of artists like Gordon Matta-Clark, Robert Smithson, Robert Morris and Mary Miss explore the interconnections
between architecture, sculpture, landscape art and photography in a complex and unpredictable way, still without architecture
being their predominant subject. We are going to focus on two of these works: Partially Buried Woodshed, by Smithson, 1970, and
Splitting, by Matta-Clark, 1974. Taking architecture as a starting point, both attack buildings physically, and take place in a space-
time process. Artists and architects move in parallel and not opposite directions, especially in terms of the conceptual, finding
evidence in the representation of speculative spaces.

Inthese two works, architecture is very present and forms part of the artistic expression, both are situated outside of art galleries
or museums, instead becoming part of their surroundings, making the works overcome their physical limits. We could refer to this
occupation of the surroundings and the overcoming of its limits in the sense that Javier Maderuelo proposes in El Espacio Raptado,
the publication of his doctoral thesis, in which he develops the interaction of sculpture with architecture, and the overcoming of its own
limits, coinciding with Rosalind Krauss's interpretation, with respect to the transcendence that the sculpture of the start of the sixties
hasin the present. Maderuelo’s reflections on how public space in our cities has become inhospitable are still clearly relevant today.®

Partially Buried Woodshed was a work started as coursework by Robert Smithson with students of the School of Arts of
Kent: he tipped 20 wheelbarrows of waste on an abandoned woodshed until the principal beam broke. Smithson’s basic idea
was to show the principle of entropy: interested in showing the accumulation of history on artistic expression, he created one
that would grow in meaning with the passing of time, at the same time that its physical reality diminished until the moment of its
disappearance in 1984. The whole process of the work from its development to its dismantling is full of anecdotes in which chance
played a fundamental role in the physicality of the work, and in which people unconnected to the artists determined its end.

For Smithson, the artistic process starts with the attack on the building, with architecture or built space as the initial element
on which he can work, so that it overcomes its own limits: the taking of the surrounding space is essential for the artistic creation
that happens, and which can be understood as a process which is extendible in time, but ephemeral. In Partially Buried Woodshed,
the moment in which the beam breaks is the moment in which the deterioration of the work begins, and therefore the process of
entropy that Smithson wants to show: for the artist, the permanence and the preciousness of artistic work is something intolerable.
Besides the radical nature of this work in its time and in its desire to take works of art out of the museum space - in this case it is
found in a university setting — it was also ground-breaking because of its interaction with the urban environment in which it was
located and the new experiences that this provoked in the viewer: the desolate image of the woodshed half buried and in a state
of ruin in the setting of a university.

Beyond the aggressive nature of the work, it introduces the spectator, in his everyday life, to a different reality. This example
can be translated to the urban experience in the public spaces in our cities as it shows us how to use obsolete, unused buildings in
a creative way so that they can produce some kind of new temporal experience, like in this case, by partially burying them, creating
a new landscape, a new topography which could definitely provide spaces for collective use.

With a logic tangential to this, the works of Gordon Matta-Clark suggest another possible way to intervene in cities, by
generating new landscapes, and also by taking a physical attack on buildings as their starting point. In the case of Splitting, the
work started on a building that was going to be demolished, so producing new interactions between what was built and the city,
and generating new experiences in the viewers. Matta-Clark, aware of the interest aroused in a city’s inhabitants by any work that
affects their everyday surroundings, conceived his works to be experienced, to be lived in and observed.

It would be very attractive to be able to introduce these new experiences into our urban landscapes, as proposed in works
like Splitting,: to break up spaces, to challenge seriousness, to blur the limits between the external and the internal. They would be
enriching phenomena and experiences in our cities.

In the moment that these works were conceived, architecture functioned as a model for the visual arts, not for their monumental
nature or their institutional character, but as a source of scientific knowledge and tested compositional strategies in the urban
space and environments, in the same way, the visual arts proposed an alternative for architecture to undermine its iconic character.

There is increasingly greater inquiry into the interaction that is produced between art and architecture, with the number
of exhibitions and publications that reflect it increasing, with a growing exchange between them, although it is still in the early
stages of being understood. There are times when artistic practices are a reflection of the more iconic aspects of contemporary
architecture. At other times, on the contrary, it is architecture which borrows the more atmospheric effects of contemporary art,
extrapolating them to a monumental, urban environment, with spectacular results. The danger is that, at times, looking for the
connection between the two fields, the product is a simple accumulation of images, a mere exaltation of media.
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N14_ CIUDADES PARALELAS

The interactions between sculpture and architecture from the sixties until the current day have been studied in numerous
essays, like in the aforementioned one by Javier Maderuelo. The term sculpture, as it had been understood throughout history,
began to become more ambiguous with the works that appeared in the sixties and seventies and the arrival of such a variety
of categories that the concept came close to collapse: piles of rubbish on the floor of galleries, tons of earth from the desert, or
wooden fences, the word “sculpture” started to be difficult to define. So, sculpture as negation began to be possible only in the
terms of what it wasn't®. We can look at two works by Robert Morris from the beginning of the sixties: an installation in the Green
Gallery in 1964, an almost entirely architectural piece, its status as sculpture is reduced almost to what is in the room, which is
really not a room. The other, Untitled (Mirrored boxes), from 1965, is an outside installation made of glass boxes, shapes that are
different from the place they are in; so they are visually a continuation of the landscape, though really (in their physical nature),
they are not part of the landscape.

The first offers the possibility that this experience could be translated to the city, with elements that invite us to enjoy a walk,
simple forms that create spaces to be crossed or to serve as support, departing from the disposition of elements that with
relatively simple forms call our attention due to their challenge to seriousness, and for their simple disposition, creating a beautiful
dialogue between themselves, in the case of their creation, blurring the limits between sculpture, architecture and modern dance,
considering that they were built to support dancers during a performance. The second example interests us precisely because it
is located outside the museum space, and, from the extreme simplicity of its forms, enriches the landscape, and, with the use of
the mirrored faces of the cubes, the seizing of the surrounding space is, if possible, more poetic and suggestive.

What happened with the trajectory of sculptors from the sixties on is that they started to focus on the exterior limits of terms
of exclusion, and sculpture entered a condition of inverse logic, and became pure negativity, a combination of exclusions. In the
same way, with the same logic and with a simple mechanism of inversion, the same polarities can be expressed positively: the
not-architecture is just another way of expressing the term landscape, and the not-landscape is simply architecture. Even if we
reduce sculpture to the neutral term of not-landscape and also not-architecture, there is no reason to imagine a new term, which
would be both things at the same time, landscape and architecture, which in this blueprint is called “complex”.'®

Rosalind Krauss created a diagram to explain the different relationships that appear in what she called “The Expanded Field”,
generated from making problematic the set of positions that arise when the category of sculpture is suspended. So, extending
the field, other categories emerge that one can imagine: marked sites, site construction, axiometric structures, none of them
assimilable to the concept of sculpture as it had been conceived until that moment. This will then find itself on the periphery of a
much larger and more complex structure, bringing us to another diagram. Perhaps what might most surprise us is the intention
to classify the complexity of these new interaction between the different fields in such a simple diagram, when, at the same time,
what she really proposes is the overcoming of their own limits.

Krauss called this field of “complex axis” “site-construction”. Works like The Observatory, by Robert Morris, 1970, are prime
examples of this. There were also other artists like Robert Irwin, with works like the installation Slant/Light/Volume'”; Alice Aycock
and her installation The beginning of a complex, from 1977; Michael Heizer, whose earthwork Double Negative, we can refer to
as one of the first examples, and of which he said “There is nothing there, yet it is still a sculpture”'?; or Mary Miss, and her work
Perimeters, pavilions, decoys, 1978; all these artists were working with the same logic.

A reference that is closer to our Western culture could be the gardens of Bomarzo. Although distant in time and difficult to
categorise according to Rosalind Krauss'’s diagram, they serve as an example to illustrate how this breaking of limits has been
present throughout history. Originally known as the Villa of Wonders, they were commonly called the Park of the Monsters'. The
effect is close to surreal, the landscape and its elements, which are difficult to categorise, create an environment that impresses
itself on the senses of the observer, resulting in a sensation of strangeness, although still within the Mannerist style of the time,
as we can imagine from the image of this small inclined construction, or those monstrous figures that are half-buried in the earth,
full of symbolism and a special sensuality, in which the limits between architecture, sculpture and nature are hard to define. The
description that Bruno Zevi makes of this place in Barroco llluminismo is entirely accurate: “A Bomarzo la finzione scenica é
travolgente; | observatore non pué contemplare perché vi é inmerso, in “un ingranaggio di sensazioni”, dice A. Bruschi, capace
di confondere le idee, di sopraffare emotivamente, di coinvolgere in un mondo onirico, assurdo, ludico e edonistico, che offre stati
alterni di eccitazione e depressione, gioiosa meraviglia e terrore, inquietudine morbosa e maniacalle”'*. The gardens, forgotten
and abandoned for centuries, arrived in the modern world in total symbiosis with nature, when, in 1959, Giovanni Bettini acquired
the property and returned the park to its original state. The evocative power of this garden has inspired the creation of other
contemporary artistic works, like the film made by Salvador Dali and Alberto Ginastera’s 1962 opera.

This symbiosis between art and nature is what we want to translate to the modern city, where the integration of natural
space is something that citizens demand. Moving this exercise to urban surroundings would be an intriguing way to create new
landscapes.

Jumping to the present moment, we can refer to the example of the work The Gates by Christo and Jeanne-Claude, an
ephemeral work, an experience to be enjoyed by the users of Central Park, who, during the short time the installation was there,
could see their everyday space reshaped. This project was dreamt up in 1979, but didn’'t come to fruition until 2005, when, as
it usual with the method of working with the pair of artists, it was financed from the sale of collages, plans and sketches of the
project.”

From the repetition of a simple element and the imposition of a new design on Central Park, the artists managed to transform
the place without changing its use, bringing to it a new sensory experience, both in the relationship that it established with
the landscape of the park, as well as with the city, by means of the interaction provoked by the reflections as well as with the
introduction of the colour saffron with such intensity.

PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA

THE CITY AS CANVAS

Although it might seem paradoxical because it took place inside, we are going to use the exhibition “Sensing spaces: Architecture
Reimagined”'® held at the Royal Academy of Arts in London in 2014, as a reference point to investigate deeper the experience that
we are proposing for our cities, and also to help us illustrate the validity of this breaking of the limits between art, architecture and
landscape. Beyond the physical limits of where the exhibition took place, in the imposing galleries of the Royal Academy of Arts,
what matters to us is the exhibition concept, its results, and the possible translation of both to the city.

From a concern for the sensory and for the experience of the inhabitants of the architectural spaces, the result is difficult
to categorise, meaning we have to return to the terms with which we started this text: expansion, proximity, convergence,
understanding, submission and many others that centre themselves on the senses, forgetting use and liveability as the first reason
for architecture. These qualities are what we think we can bring to the urban space with the intention of making these places more
hospitable for the citizens. Perhaps we should redraw the city in these terms, becoming again to be a base to express the wishes
of the citizens and their culture, and being understood as a collective work of art.

The exhibition “Sensing Spaces” plants questions in the minds of its visitors, not solutions: it is an approach to architecture that
doesn't highlight its functional aspects, but instead its experimental ones, from the point of view of the sensory. Seven architects
were invited to show seven works, with the purpose of waking and recalibrating our sensitivity to the space that surrounds us,
experimenting with the boundaries between art and architecture. It was in part experiment and in part demonstration, requiring
the involvement of the visitors for the result of the exhibition. The visitors were invited to interact, to observe, to move around and
through, to occupy, and to feel the installations. During the time the exhibition was on, the historic space of the principal galleries
of the Royal Academy was radically transformed and the perception of its space, proportion, light and material were altered in
function of the degree of perception and commitment of its visitors, so building an experience as much personal as collective.

Architecture is the art form that is most present in our dalily lives, as it builds the stages on which they take place, but it would
be nothing without the people who live in it and perceive it. In the introduction to the exhibition’s catalogue, its primary objective is
explained: “The exhibition creates, above all else, an essential interaction between three factors: the nature and quality of physical
spaces, how we perceive them, and their resulting evocative power”'”. Similarly, it would be opportune to translate this experience
to a part of the city, to be able to analyse it and ask the citizens how they fell in spaces built with these same ideas.

The installation by Li Xiaodong that we have chosen to illustrate this article, introduced the silence of the forest into the halls
of the Royal Academy, by importing a piece of nature which was given to which he gave the architectural form of a maze. It
introduced a reflection of nature made of small tree branches, trying to direct the spectators’” movements, while being aware of
their desire to disobey. In perception, it involved the senses of touch, sight and smell, moving between those hard-to-define limits.
In this case, we understand them as a negation of what they are not, as Rosalind Krauss said, the not-architecture, not-sculpture
and not-landscape (nature), letting it be the observer who gives the work sense through their experience of it.

We need to look into these interactions and to use concrete proposals to experiment on the contemporary city. These
proposals won't generate models, or even mechanisms, but rather a test of what the city would be like under their premises. In this
way, projects like those cited in this article The Crown Fountain by Jaume Plensa, The Gates by Christo and Jeanne Claude or the
installation by Li Xiaodong, would serve as examples of how to intervene in the contemporary city from the point of view of greater
interaction between the “expanded fields”, blurring the limits between them, exploring their boundaries, in which the perception of
the citizens and the use of space are what really give them meaning.

Taking the city as a field of intervention, there are many current works and initiatives that we could mention, although the
theoretical and project fields are more intriguing than the final products. Retumning to the artist Mary Miss, whose work we have
already mentioned in this article, we can refer to her project City as Living Laboratory Project, which is based in Ravenswood,
Long Island, New York. It is a platform where artists, scientists and architects among others collaborate, addressing social and
economic questions from a position of environmental sustainability, under the captivating and evocative name “If Only The City
Could Speak”, and with the subtitle, which clearly states the spirit of the project, Sustainability Made Tangible Through The Arts. In
it she sets out how to foment the roles of artists and architects in the design of the city, to give it shape and draw attention to the
current environmental concerns of our time. The project proposes the reactivation and recovery of the urban fabric of our cities,
using the image and the colours of industrial chimneys as a common thread throughout the area of intervention.

We canuse New Yorkandthe Times Square reconstruction work, by the Snohetta studio, asanexample toillustrate anintervention
in which, with subtle manipulation of the ground treated as a canvas, and the positioning of several benches, the studio managed to
achieveagreatchangeinswitchingthepredominanceoftrafficanditsstatusasapublicspaceasamereresidualarea, atotalrolereversal.

With reconstruction, the public space will be the main actor, serving as support for events which are demanded by the
citizens, and thus becoming a place where they can develop their creativity. As or more interesting than the final reconstruction
has been the process of appropriation that has taken place over a period of time in which, via fleeting installations, the inhabitants
have appropriated the space to the extent that this is now irreversible. With the intervention, the focus was on promoting pedestrian
movement, but it also invited pauses and conversation, via the placing of benches of uncommon size, which have unconventional
sculptural forms, and because of their strangeness are more attractive to passers-by.'¢

Perhaps the incorporation of these benches allows us to categorise the intervention as one of the marked sites which Rosalind
Krauss talked about in her diagram, or we could find a certain analogy between these benches, considering them gaps in the
landscape where the citizens can take refuge from the speed and relentless movement of the city, with the spaces created by
Michel Heizer in his work Double Negative, although without the same intensity. Maybe the performance doesn't have the same
intensity as proposed in the work of Jaume Plensa mentioned at the start of this article, but it is probably the main reason why this
space now has such a strong identity and an accumulation of experiences due to the background that surrounds it.
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N14_ CIUDADES PARALELAS

CONCLUSION: SENSING CITIES

In this tour of the arts and architecture from the sixties to the present day, we have shown not only the validity of Rosalind Krauss’
essay, but also the possibilities of continuing to extend and even transform her diagram, for example by deeper investigation of
the idea of the city as an active support for and fundamental element of the interaction of the different fields, with the purpose of
bringing an accumulation of experiences to the city which might allow us to understand public spaces as extensions of habitable
spaces. Perhaps it is not necessary for the city to represent us, or offer us an identity, given that multiple identities would fit, as
well as individual ones, but perhaps it should offer us places where we can communicate, converse and interact, and establish
new dialogues with the city, centre on human experience, not just from a sensory point of view, but also from its relationship with
history, with the past and with the future. This would therefore be a proposal as much of looking at the city, our parallel city, which
is real as much as we can imagine it and dream about it.

We can say that the city and public space (just like sculpture in the sixties) have entered in the category of no-man’s land, in
part because of the effects of globalisation, in part because we have simplified as much as possible sensory experiences in public
spaces, but also because public spaces have increasingly been put to the service of capital. Artists and architects have, in the
city, a field from which and because of which they can work to reverse this situation, by understanding that public space and the
city itself are as much canvas as final work.

For this reason, we understand that it is key to incorporate the citizens’ own experience, when proposing to translate “Sensing
Spaces”, which we spoke about earlier, to the public space. These, can be incorporated into the city as urban stages where
the citizens’ sensory experience will be what gives them meaning, as they are complex in their definition, due to working on the
boundaries between not-architecture, not-sculpture and not-landscape, to be able to imagine cities more in accordance with the
current complexity of the contemporary individual.

This demands, and with increasingly more force, the integration of nature as a substantial element in the urban environment,
as its able to adopt multiple forms and be expressed in different ways, moving away from the conventional green spaces to which
we have become accustomed in recent decades, and being able to locate itself equally in those diffuse and difficult-to-categorise
limits between not-architecture, not-sculpture and not-landscape, and also in their opposites. Similarly, our vision of the city, our
desire for a parallel city would be the sensing city, not by focusing on a concrete one, but by proposing it as with the interactive
ground of the Expanded Fields.

1. Plensa, Jaume in the explanation of the work, published on his oficial webpage http://jaumeplensa.com/index.php/works-and-projects/projects-in-public-space/item/245-
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tuted a creative act. In that the artwork is itself negative space (and when it crosses empty space, it is doubly negative space, as the title suggests), it begs meditation on the
principle of art as creation, when Heizer has not in fact added but substracted.). Double Negative belongs to The Museum of Contemporary Art, Los Angeles.

13. Built during the Renaissance in Italy for Pier Francesco Orsini after the premature death of his wife, Julia Farnese. It was designed by the architect Pitto Ligorio and the
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14. Zevi, Bruno in Barroco llluminismo. Roma: Tascabili Economici Newton, 1995, p. 10. “In Bomarzo the stage is startling, the observer cannot see because they are im-
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15. As described by the artists in the description for the project in Volz, Wolfgang, Strauss, Anne, The gates: Central Park, New York city, 1979-2005, Christo and Claude,
Jeanne. Cologne, Germany: Ed. Taschen. 2005.
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“The grid pattern of the city blocks surrounding Central Park was reflected in the rectangular structure of the commanding saffron colored poles while the serpentine design
of the walkways and the organic forms of the bare branches of the trees were mirrored in the continuously changing rounded and sensual movements of the free-flowing
fabric panels in the wind.

The people of New York continued to use the park as usual. For those who walked through The Gates, the saffron colored fabric was a golden ceiling creating warm shadows.
When seen from the buildings surrounding Central Park, The Gates seemed like a golden river appearing and disappearing through the bare branches of the trees and high-
lighting the shape of the meandering footpaths”. Sensing spaces: Architecture Reimagined. Catalogue Exhibition. London: Royal Academy of Arts, 2014.

16. Sensing spaces: Architecture Reimagined. Exhibition Catalogue. London: Royal Academy of Arts, 2014.

17. Ibid. Words of the President of the Royal Academy of Arts, Christopher Le Brun in the introduction to the exhibition catalogue.

18. Also reminding us of the installations of Robert Morris which we referred to previously.
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