


EXTÉRIORITÉ ET OUOTIDIEN 

lntérleurs urbalns. paysages lntérleurs. re
pérage. qréqarlté. temporallté. événement. 
solldlté vaporeuse. archltecture éphémere. 
non l'une ou l'autre, mals les deux a la fois. 
L'idée de Bertolt Brecht : « N e par tez pas des 
bonnes vieilles habitudes. mais des mauvaises 
d'aujourd'hui ». Et Walter Benjamín. se pro
non~ant sur la notion de théatre sans théatrali
té de Brecht : « Le caractere particulier de l'in-
térét décontracté du public ... réside dans ce fait 
que presque ríen n'est fait pour inciter les 
spectateurs a s'identifier. 
En revanche, l'art du théátre épique consiste a pro
duire l 'étonnement plut6t que l'empat hie. Pour le 
dire simplement : au lieu de s'identifier avec les 
personnages, le public devrait étre entraTné a s'éton
ner des circonstances dans lesquelles elles ont cours. 
La tache du théatre épique selon Brecht réside 
plut6t dans la représentat ion des conditions que 
dans le déroulement de l'action. 
Représentation ne signifie pas ici re-
production, au sens ou l'entendait les 
théoriciens du naturalisme. Ce qui 
compte véritablement, c'est de dé
couvrir les conditions de la vie ». 
Dans le théatre éplque, 11 s'agissait 
d'évlter solgneusement l'envoüte
ment résultant de l'empathle (qui 
revlent a susclter l 'émotlon et a ba
layer l'esprlt critique). Ce théatre 
devalt etre non sensatlonnel et non 
dramatlque, un théatre qul provo
que un état de relaxatlon et une 
présence d'esprlt accrue. L'acteur 
se dolt d'encourager « cette am-
blance de match de boxe, son publlc 
qul fume et observe ». Sous cet angle, l'archltec
ture dolt représenter les conditions du monde et 
c'est a l'archltecte de les rendre visibles. 
Ce qui caractérise notre espace, c'est l'extériorité. 
Nous appliquons le terme d'« extér iorité »a l'espa
ce intérieur aussi. Nous entendons par la l'espace 
qui se déroule dans la nature. 11 fait tace au monde 
et ne cache pas. 
11 entraTne l'urbanisme dans une piece et la trans
forme en plus petit urbanisme. L'extériorité d'un 
intérieur est quelque chose qui peut étre particu
lierement excitant en architecture. 
Par exemple, l'idée d'une maison dans la maison, 
d'un jardin architectural dans la maison, d'un mor
cea u de ville dans la maison ou encore d'un paysa
ge architectural dans la maison. 
Nous nous intéressons particuliere
ment a l'étendue de terrain, a l'hori
zontalité, a la topographie. Nous 
prenons un soin particu lier a la con
ception des sois et des planchers. 
Nous introduisons le paysage dans 
les intérieurs. 11 est tres encourage
ant de contempler le Hall philarmo
nique de Berlin, par Sharoun, et la 
bibliotheque de Jussieu, par Koolhaas. 

2 

3 

4 

L'expérience moderne continue. Nous pensons que l'extériori
té apporte du relativisme et de la mesure a l'espace, et nous 
avons l'impression que l'intériorité risque de suspendre l'ar 
chitecture dans le temps et dans l'espace. ce qui peut débou· 
cher sur la confusion. 

L'EXTERIORITAT 1 LA VIDA DIARIA 

inter iors urbans. paisatges interiors. registre. gregaris
me. temporalitat. esdeveniment. so lidesa vaporosa. ar
quitectura efímera. no pas una o l'altra, totes dues. 
"No s'ha de partir de les coses bones de sempre, sinó 
de les coses dolentes d'ara" Bertolt Brecht. Walter 
Benjamín, fent referencia a les idees de Bertolt Brecht 
sobre el teatre sense teatralltat: 

"El caracter especial del relaxat interes del 
públic ... és el fet que tan sois es demana l'em
patia deis espectadors. Ben al contrari, l'art 
del teatre epic conslstelx a produlr sorpresa 
més que no pas empatla. Per dir-ho de manera 
succinta: en lloc d'ldentificar-se amb els per
sonatges, el públlc hauria d'estar educat per 
sorprendre's davant les circumstancies sota 
les quals funcionen. La funció del teatre epic, 
segons Brecht, no és tant el desenvolupament 

d'accions com la representació de condicions. 
Aquesta representació no significa reproducció, tal 
com els teorics del naturalisme l'entenien. Ben al 
contrari, !'única cosa veritablement important és 
descobrir les condicions de la vida". 
En el teatre epic calia evitar l'encanter i mag ic de l'em
patia (despertar les emocions i elim inar l'esperit de 
crítica). El teatre no hav ia de ser ni sensac ional ni 
dra matic, sinó que havia de generar un estat de tran
quil·li tat i una elevada serenitat. 
L'actor hauria d'afavorir "aquella escena d'un ring de 
boxa amb gent fumant i observant". Vista d'aquesta 
manera, !'arquitectura ha de representar cond icions 
del món, i és la fe ina de l 'arquitecte fe r-Ies vis ibles. 

La naturalesa del nostre espai és 
l'exterioritat. Apllquem el terme 
"exterioritat" també a l 'espai inte
rior. Ens referim a l'espai que, per 
dir-ho d'alguna manera, mira cap a 
tora. Esta de cara al món i no s'a
maga. Col·loca l 'urbanisme dins 
d'una habitació i converteix l'habi
tació en un petitíssim urbanisme. 
L'exterioritat d'un interior pot ser 
especialment apassionant, arqui
tectonicament parlant. 
Per exemple, la Idea d'una casa 
dins d'una altra 

casa, un jardí arquitectonic dins d'una casa, un tros 
de ciutat dlns d'una casa, un paisatge arqultectonic 
dins d'una casa. 
Estem interessats sobretot en l'espai del terreny, en 
l'horitzontalitat, en la topografía. Ens preocupem molt 
pel disseny deis terres i deis terrenys. Portem el 
paisatge cap a !'interior. És realment encoratjador 
veure la Filharmonica de Berlín projectada per Scharoun 

i la biblioteca Jussieu projectada per Koolhaas. 
L'experiment modern continua. Pensem que l'exterioritat aporta 
relativisme 1 mesura a l'espai. Creiem que la interioritat podría 
fer que !'arquitectura es quedés suspesa en el temps i en l'espai, i 
aixo pot portar a la confusió. 



L'idée que nous avan¡;ons est que l'extériorité possede 
un potentiel émancipateur et libérateur. 
Traverser en marchant ces étendues accélere le pas 
et auc¡mente fa conscfence. On se sent relfé aux au
tres et a une communauté. Mais ces étendues peu
vent aussl nous relfer a fa nature et a notre propre 
corps. Elles fournissent un ordre de comparaison 
avec le monde extérieur. L'extériorité permet une 
compréhenslon de sol-meme en relatlon avec ce 
monde extérleur. Elle place l'espace au seln d'un 
contexte plus farc¡e, permettant alnsl a J'usac¡er, 
d'une certalne maniere, de fe tester. Cela 
constltue fe sens de l'extériorité. 
En allant un peu plus loin, le lien entre l'usager 
et le monde extérieur est un lien dynamique et 
non pas stat ique, il change continuellement. 
Cela signifie que la fabrication de cette extério· 
rilé est précaire, mais qu'elle peut etre extati
que. Elle implique un risque calculé. Le théori
cien américain Sanford Kwinter assimile la 
conception aux nouvelles 
disciplines sport ives qui re-
posen! sur l'affrontement a 
un milieu fluide, comme fe 
surf, le surf aérien, le delta 
plane, le skate-board et fe 
surf des neiges. Kwinter 
analyse dans tous leurs dé
tails ces activités et les dé
peint comme étant essentiel· 
lement des techniques de 
flux associées a une sensibi· 
li té rigoureuse et spontanée, 
a la capacité de !aire corps 
avec un milieu environnant 
dynamique. Le plus impor
tan!, c'est la fluidité du mou· 
vement, l'intuition et l'in-
novation; « ne !aire qu'un 
avec la vague » (comme disent les 
surfers); établir de nouvel les reg les, 
explorer des étendues inconnues. Les 
milieux que Kwinter étudie ont ten
dance a etre tres variés, changeants, 
imprévisibles, et ils exigen! une sensi· 
bilité aiguisée, une rapidité de juge
ment et le calcul des risques. 11 s'agit 
souvent de milieux naturels, comme le 
vent ou la mer, et de sports indivi-

6 

7 

8 

duels. Ce modele demande cependant 9 
a etre élargi af in de représenter une 
dimension socia le plus complexe. 
Une nouvelfe architecture est en train de naitre, 
qui va plus Join que l'apparence fixe établle et 
f'lndifférence a fa fixation de J'objet. Elle s'implf
que d'une maniere plus positive avec J'événe
ment et avec fa temporalfté. Nous sommes par
tlculferement conscient de l'importance du 
temps dans l'archftecture et dans fe futur. 11 y a 
cependant tant de choses auxquelles 11 nous 
faut penser sur le présent; en fait, sur fe quoti
dlen. l'idée de pouvolr apporter de la fraicheur a 
l'expérience du quotldlen et par conséquent de 
fa dlc¡nité a fa vie quotfdfenne nous sembfe pas- 10 

sionnante. C'est fa une voie semée d'embílches : 
fa vanité, fa complalsance, fe cynisme meme, fe pathétfque 
ou encore fa cupidité, pour n'en citer que quefques-unes. 

Proposem que !'experiencia de l'exterioritat tingui 
la capacitat de ser emancipadora i alliberadora. 
Caminar a través d'aquests espais fa apressar el pas 
i augmentar-ne l'atenció. Ens sentim connectats a 
l'altra gent i a una comunitat. Pero aquests espais 
també poden connectar l'individu amb la natura i 
amb el seu propi cos. Tenen un ordre de referencia 
respecte al món exterior. L'exterioritat permet la 
comprensió d'un mateix en relació amb el món 

exterior. lnsereix l'espai en un context més am
pli i es facili ta, així, una mena de prova per 
part de l'usuari. És aquí on resideix el sentit 
de l'exterioritat. 
Portant aquesta idea un pas més enlla, la re
lació entre l'usuari 1 el món exterior és dina
mica i no pas estatica, sempre canvia. Aixo 
vol dir que el disseny que vol assolir l'exterio
ritat és precari, pero alhora pot ser estatic. 

Comporta r i scs calculats. 
Sanford Kwinter, un teoric 
nord-america contemporani, 
compara el disseny amb les 
noves disciplines esportives 
basades en el repte de veure's 
involucrat en medís flulds com 
ara el surf, el sky surfinq, l'ala 
delta, el monopatí i el snowbo
ard. Kwinter analltza acurada
ment aquestes activitats i les 
descriu basicament com a 
tecniques de flux combinades 
amb una sensibilitat rigorosa i 
espontania, en les quals 
l'esportista té una relació 

íntima amb un medí dinamic que l'envolta. 
El més important és el moviment fluid, la intu'ició i la innova
ció; "sentir-se integrat en l'ona" (com diuen els surfistes); 
inventar noves normes, explorar arees noves. 
Els medis que Kwinter proposa solen ser molt variats, 
inestables, impredictibles, exigeixen una sensibilitat acura
da, un judici rapid i un risc calculat. Els medís acostumen a 
ser naturals com el vent o el mar, i els esports normalment 
es practiquen individualment. El model necessita ampliar-se 

per tal de representar una dimensió 
social més complexa. 
Hi ha una nova arquitectura a l'horitzó més enlla 
de l 'aparenc;a convenciona l establerta i indi fe
rent a la fixació de l'objecte. $'involucra més po
sitivament amb l'esdeveniment i la temporalitat. 
Som molt conscients de la dimensió del temps 
en !'arquitec tura i en el futur. No obstant aixo, 
hem de plantejar moltes coses sobre el dia d'a
vui; de fet, sobre la vida diaria. La idea de donar 
frescor a les experiencies diaries i, per conse
güent. dignitat a la vida, ens apassiona. 
És un ca mí perillós pie de paranys: vanitat, com
portaments pa ternalistes, fins i tot cinisme, pa

tetisme i cobdícia, per esmentar-ne uns quants. Aquests parers exi
geixen integritat, modestia i realisme. És possible permetre que la 



Ces jugements exlgent de nous lntégrlté, mo-
destle et réall sme. 11 est posslble de falre en 
sorte que les gens pulssent se rencontrer ou 
s'observer en allant au supermarché, ou d'avolr 
de la vue en allant se garer et proflter d'une 
slgnallsatlon clalre et amusante; de doter un 
appartement bon marché d'une salle de séjour 
extérleure et d'un polnt de vue; de transformer 
la rue en t héatre; de redonner crédlblllté et vle 
a des matérlaux bon marché approuvés par 
tous, en apportant un soln partlculler a la flnl
tlon; de fabrlquer des espaces permettant de 
falre l'expérlence de la nature, d'un vol d'olse
aux dans le clel, du temps qu'll falt. 
Je suis de !'avis que ce son! des activités qui con· 
cernen! au plus haut point l'architecture. 
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C'est ce qui permet aux gens d'étre alertes, ce qui nous per· 
me! de penser et ce qui nous permet de mieux comprendre la 
condition humaine. Je pense qu'ltsuko Hasegawa, une archi· 
tecle japonaise issue du groupe Shinohara, a raison lorsqu'elle 
appelle de ses vceux une architecture qui aborde le contlit en· 
tre l'homme et la nature. 12 
Elle tait reposer son architecture sur la conscience du tait que 
l'univers est multidimensionnel et suggere 
que l'architecture s'appuie sur un systeme 

-- --

gent conegui o observi al tra gent quan 
van al supermercat; o gaudir del passeig 
amb cotxe a una pla~a de parquing amb 
vista i un sistema de senyalització entre
tingut i entenedor; proveir un pis barat 
d'una sa la d'estar exterior i una panera
mica del món; t ransformar el carrer en 
un teatre; donar credibil itat i nova vida 
als materials barats que tothom coneix 
utilitzant deta lls acurats; proveir espai 
per experimentar la natura, un esbart 
d'ocells contrastant amb el cel, el temps. 

Al meu parer, aquestes són activitats 
arquitectoniques autentiques. És el 
que fa que la gent estigui a l'aguait, 
ens permet pensar i ens ajuda a enten
dre mlllor la condició humana. Cree 
que ltsuko Hasegawa, una arquitecta 
japonesa sorgida del grup Shinohara, 
té raó quan reclama una arquitectura 
orientada al confllcte entre la natura i 
l'home. Ella basa la seva arquitectura 

de va leurs de causes multiples, au lieu d'u· 
ne rationalité tondée exclusivement sur la 
logique. Elle croit termement qu'une !elle 
démarche jouera en taveur d'un consensus 
plus volontaire dans l'inconscient et qu'elle 

-- ...::::..... 

en la convicció que l'univers és multidimensional i sug
gereix que !'arquitectura hauria de ter referencia a un 
sistema de valors multicausal en lloc d'una racionalitat 
basada en la logica. Hasegawa és de l 'opinió que una ac
titud com aquesta impulsara en el subconscient de la 
gent un consens més voluntari i el paradigma femení. 

- -, -
' . . 

soutiendra le paradigme téminin. 

qu'elle solt ce qu'elle veut etre. processus d'autogénéra· 
tlon. peu, mals de bonnes choses. élégance. nature abs
tralte. 
En dépit de notre personnalité virtuelle, 
nous ne pouvons pas sauter par·dessus 
notre corps. Nous comparons souvent les 
batiments avec le corps humain, en essa· 
yant de laisser la matéria lité d'un bati· 
ment ou d'une partie d'un batiment étre 
ce qu'elle veut étre. Nous n'aimons pas 
torcer un matériau. Cependant, nous vou· 
lons également dématéria liser les bati· 
ments, en employer moins, peu de bon· 
nes choses, pendre un tissu d'une 
maniere décontractée, utiliser un maté· 
riau qui puisse assurer plusieurs tone· 
tions, comme une silicone, qui sert a tenir 
et a sceller, etc. Tout cela peut conduire a 
une certaine élégance. 
Les processus d'autoformatlon peuvent 
jouer un role tres slgnlflcatlf dans la 
conceptlon. La méthode de conceptlon 
pratlquée par Frei Otto a permls de pro
dulre des structures qul enfoncent les 
barrieres culturelles et dont la beauté 
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est ressentle par de tres nombreuses 1 4 

personnes. Le concepteur établlt des 
condltlons limites afln de modlfler les processus d'auto· 
formatlon (par exemple, les technlques de créatlon de 
modeles sensibles a la gravité, ou meme celles de modeles 
dont les surfaces répondent a des contraintes mlnlmes, 
grace a l 'emplol d'une pelllcule de savon). Les choses et 

MATERIALITAT 

que sigui allo que vol ser. processos autoregeneradors. una mica 
de les coses bones. elegancia. natura abstracta. 

Malgrat els nostres personatges vir
tuals, no podem saltar per sobre deis 
nostres cossos. Tot sovint comparem 
edificis amb el cos, intentant que la ma
terialitat de l 'edifici o una part de l'edifi
ci sigui allo que vol ser. No ens agrada 
forc;ar els materials. També volem des
materialitzar edificis, utilitzar-ne 
menys, utilitzar una mica les coses bo
nes, penjar un teixit de manera relaxa
da, utilitzar materials que poden tenir 
múltiples utilitats, com ara la sllicona, 
que alhora pot sostenir i tancar, etc. 
Aquests factors poden dur-nos a !'e
legancia. 
Els processos d'autoconfiguració poden 
ser molt rel levants en el camp del dis
seny. El metode de disseny dut a terme 
per Freí Otto ha produ"it estructures que 
creuen fronteres cu ltura ls, la bellesa de 
les quals és apreciada per molts. El dis· 
senyador estableix les condicions de deli

mitació per modificar els processos d'autoconfiguració (com ara 
les tecniques de modelatge sensibles a la graveta t, o fins tot les 
tecniques de modelatge de superfície mínima mitjan~ant les pel·lí· 
cules de sabó). Les coses i els edificis dissenyats que inclouen 
processos d'autoconfiguració són molt convincents. Van més enlla 



les bat lments conc;us en lncluant des processus 
d'autoformatlon sont tres convalncants. lis vont 
plus loln que les valeurs Inconstantes et les mo
des, trop souvent astrelntes a notre humeur ou 
au temps qu' ll falt. 
En architecture, laisser les choses etre ce qu'elles 
veulent etre est un art. En 1849, l'écrivain et tra
ducteur anglais Fitzgerald l'a formulé ainsi : « Ce 
que l'on appelle authentique, qui se suffit a luí-me
me, qui commande, soutient, fait ses propres preu
ves et tire autorité et crédit de lui-meme ». C'est 
cette conception de l'authenticité qui présente un 
intéret. Les autres, qui comporten! la notion d'au
teur, d'autor isation ou d'autorité nous sont de peu 
d'utili té. 
Louls Kahn entame une conversa
tlon avec les matérlaux afln de dé
couvrlr ce qu'lls veulent etre. « SI 
vous pensez a de la brlque, dlt - if, et 
que vous examlnez les dlverses ca
téqorles qul en exlstent, vous con
sldérez la nature de la brlque. Vous 
demandez a la brlque, 'Qu'est-ce que tu veux, brlque?'. Et 
la brlque vous répond, 'J 'alme bien les arches'. 11 est lm
portant de falre honneur aux matérlaux que l'on empiole. 11 
ne faut pas prendre cela a la léqere, en se dlsant, par 
exemple, 'Bon, nous avons tout ce qu' ll faut comme maté
r lau, nous pouvons en falre cecl, nous pouvons en falre ce
la'. Ce n'est pas vral ... La beauté de ce vous créez vlent de 
ce que vous faltes honneur au matérlau en le traltant 
comme 11 le mérlte ». La surface 
d'un matérlau révele quelque chose 
de son lntéqrlté : la surface d'un 
panneau en bols apparelllé par du 
clment lalsse volr des flaques de 
dlfférentes dlmenslons avant que le 
mélanqe alt séché. L'lntéqrlté se 
trouve éqalement dans l'assembla
qe. Un prlsme formé de panneaux 
n'est évldemment pas une forme monolithlque et l'on ne 
peut pas prétendre qu'll en est autrement en masquant 
les jolnts. 11 sufflt de frapper pour s'en rendre compte. 
Observez un des murs du batiment con¡;u par Sigurd 
Lewerentz. Chacune des briques possede une identité 
propre due a l'échelle irréguliere du joint en mortier qui 
l'entoure. On se demande s'i l s'agit de ma¡;onnerie ou d'un 
assemblage de joints. C'est grace a cela que l'on découvre 
qu'il s'agit de quelque chose de nouveau : non d'un mur 
de brique ordinaire, mais d'un mort ier renforcé avec un 
ajout de briques. C'est tout l'art de l'ceil intelligent. 
La relatlvlté et les llens qui unissent les dlfférentes par
tles avec !'ensemble constltuent pour la matérlalité une 
autre fac;on d'etre salsle. Bruno Taut l'a tres bien com
prls avec le palals Katsura. « N'est-ce pas quelque cho
se de tres simple et d'évident (selbstverstandllch), dlt-
11, et done de beau, que l'entrée, la 
malson et ses espaces, le jardín et tout 
le reste ne v lennent pas s'aliqner tels 
des soldats en formatlon déployés a 
qauche ou a droite du centre, mais que 
chaque plece indlviduelle solt dlrlqée 
selon sa fonctlon, selon ses spécifica
tlons et son bon sens, comme n'lmporte 
quel etre vlvant, comme dans une so
clété juste d' indlvidus libres? Un vérl
table miracle dans notre monde, que 
cet arranqement de maison et jardin 
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deis valors inconstants i de les modes que, 
massa sovint. depenen del nost re estat 
d'anim i del temps que fa. 
És un art, dins el marc de !'arquitectura, dei
xar que les coses siguin el que volen ser. El 
1849 Fitzgerald, l'escriptor i traductor angles, 
va declarar: "D'aixo, se'n diu autentic, que és 
suficient per ell mateix, que s'elogia, se sosté 
i es prova ell mateix i té credit i autoritat per 
si mateix". És aquest sentit d'autenticitat el 
que ens interessa. Els altres significats que 
tenen connotacions de qualltat d'autor, auto

rització i autoritat no serveixen de gaire. 
Lou is Kahn parla amb els ma ter ials per esb rinar que volen 

ser: " Si penses en un maó i en 
consultes les categories, est as 
considerant la natura lesa del 
maó. Di us al maó, 'Que vols, 
maó?'. El maó et respon, 
'M'agrada un are'. És important 
que respectis el material que 
utilitzes. No l'has de menysprear 
pensant que, d'alguna manera, 
tenim molt materials i els po
dem utilitzar d'una manera o 
d'una altra. No, no es ce rt... 
La bellesa d'allo que crees sor
geix si tractes el material com es 
mere ix". La superfície del mate

ria l pot mostrar que lcom de la seva integr ita t: la superfície 
d'un tau ler fet de ciment i pols de fusta ens descobreix tolls de 
diferents mides abans que s'assequi la mescla. La integri tat 

també forma part del con
junt. Un prisma format per 
taulons evidentment no és 
una forma monol ít ica i hom 
no pot f ingir que ho és ama
gant-ne les juntes. Només 
cal que li donis un cop. 
Mira la paret d'un edifici de 
Sigurd Lewerentz. Cada 
maó té la seva identitat 
generada per !'escala irre
gular de la junta de morter 
que l'envolta. Dubtes si 
estas mirant una obra de 
fabrica o el lllgat de juntes. 
És en aquest moment que 
es descobreix que aixo és 

alguna cosa nova: no una paret de maons normal, si
nó una paret de morter amb afeg its de maó. Aquesta 
és la materia de l'ull intel-ligent. 
Una altra manera que té la materialitat per ter-se en
tendre és a través de la relativ itat i les relacions de di
ferents parts entre elles. Bruno Taut ho va entendre al 
palau Katsura. "De fet. no es trac ta d'alguna cosa molt 
senzi lla i evident (selbstverstandilch) i, per tant, bella, 
si !'entrada, la casa i els seus espais, el jardí i tots els 



qul n•est r len d'autre qu 'une représentatlon serrée de 
llens, si préclse qu'en raison de la force de chacune de ses 
partles et de leur liberté et lndépendance une unité des 
plus fortes volt le jour, aussi incassable qu 'une chaine! 
C'est son style de llens, ou, dlt 
autrement, la relatlvlté de sa 
constructlon ••• ». 
Lorsqu'on discute de la relativité 
des parties par rapport a l'ensem
ble, la technique de composition du 
collage nous est bien utile. Le colla· 
ge met l 'accent sur les liens qui 
unissent des événements dissem· 
blables et se préoccupe peu de la 
conclusion. 11 contient des éléments 
de soudaineté, de libre association, 
de lectures multiples; il peut saisir 
l 'infini. En plus de la valeur qu'elle 
possede au regard de !'ensemble, chaque partie a sa propre 
valeur d'épisode. 11 n'y a pas de retardataires dans un collage 
architectural, on peut y venir a n'importe quel moment. 
Walter Benjamín a qualifié le collage de plus grand príncipe 
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elements no es presenten com soldats d ins una formació regimen 
tada sota una distribució a !'esquerra de l centre i a la dreta del 
centre, sinó que cada pe~a per ella mateixa es dirigeix segons el 

seu objectiu, la seva especificació i el seu bon seny com un ésser 
viu, una societat adient d'individus lliures. Un miracle real al 
nostre món, aquesta disposició de casa i jardí que no és una al· 
tra cosa que una acurada representació de relacions, tan precisa 

que, de fet, com a resulta t de la 
for~a de les parts individuals i de la 
seva ll iber tat i independencia, neix 
la unitat més for ta del conjunt, 
irrompible com una cadena! És el 
seu tipus de relacions, per dir·ho 
d'alguna manera, la seva relativitat 
const ru'ida ... ". 

de construction issu de l'imagination art istique de l'ere de la 
22 

technologie. 11 est encore présent aujourd'hui dans l'avalan· 

En el debat sobre la relativitat de 
les parts en relació amb el conjunt, 
la tecnfca compositiva del collage 
és útil. El collage dóna més im
portimcia a les relacions d'actes 
dissemblants a'illats que no pas a 

che d'informations que nous connaissons. 
Cette réflexlon m'amene a un con-
cept partlculler de collage, celul des 
préfabrlqués. 11 ne s'aglt pas seule
ment dans ce cas de falre en sorte 
que des aspects fonctlonnels de la 
constructlon habituellement hors de 
prlx devlennent bon marché, cela re
présente souvent un hommage rendu 
a l'lntelligence. Le centre lnteractlf 
de Cedrlc Prlce en est un parfalt 
exemple. Walter Segal a toujours souligné le 
fait que sa conception de la construction re
pose sur l'assemblage de morceaux déja dis
ponibles. De ce point de vue, un Boeing 747 
est bien plus un collage que ne l'est le 
Concorde, sans parler du pavillon de plage de 
Maree! Duchamp, fait en bois d'épaves, etc. 
Une architecture assemblée comme un colla
ge a de ior tes chances de s'élever avec une 
fraicheur qui provoque l'étonnement. A l'épo
que ou j'étais étudiant a l'école d'architectu
re de Stuttgart, a la fin des années 60 (et ha· 
bitant moi·meme a un jet de pierre du 
Weissenhofsied lung), 
j'ai senti que pour 
concevoir d'une ma
niere convaincante, il 
fallait nous affranchi r 
de toute rhétorique, 
tromperie, prétention, 
fiction, superstition et 
au t res préjugés. La 
conception engage la 
révélation de la signi· 
fication essentiel le, de 
la nature intrinseque, 
de !'indispensable 
qualité des choses. 
Elle implique des voyages d'exploration et des combats 
qui conduisent a des manieres de voir réélaborées. Oue 
sont devenus l'égalitarisme en architecture et la jouissan
ce du quotidien? Ou peut·on trouver une architecture 
profonde et calme, aujourd'hui? 

l 'acabament. Conté els elements de 
la brusquedat, l'associació lliure, els sentits múltiples; pot 
captar l'inffnit. Cada part, a més del valor que té per al 
conjunt, també posseeix un valor episodic. No és possible 
arribar tard a un collage arquitectonic, pots intervenir so· 
bre qualsevol part. Walter Benjamín ha qualificat el collage 
com el principi constructiu més important de la fmaginacfó 
artística a l'era de la tecnología. Ho continua essent dins 
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Aixo em porta a considerar un concepte espe
cial de col/age: el deis col/ages prefabricats. 
Aixo no només fa que les funcions constructi
ves que norma lment queden fora de l'abast si 
guin possibles des del punt de vista econbmic, 
sinó que tot sovint és una celebració posit iva de 
l'intel·lecte. El centre d' interacció de Cedric 
Price n'és un exemple. Wa lter Segal sempre va 
remarca r que el seu concepte de la construcció 
era la reunió de trossos fac ilment disponibles. 
Un Boeing 747 és un col/age molt més d'acord 
amb aquest t ipus que no pas un Concorde, i 
aixo per no parlar del pavelló de la platja de 

Duchamp, fet amb fusta t rabada a la platja, etc. 
L'arquitectura reunida com un collage té una bona possibilitat 
d'emergir amb frescor tot creant l'astorament. Com a estudiant 
d'arquitectura de Stuttgart de la ti deis anys 60 (i v ivint a prop 
de la Weissenhofsiedlung), em vaig adonar que per projectar d'u· 
na manera convincent hem d'alliberar-nos de la retorica, la fal-

sedat, la vanftat, la ffcció, la superstició 
i altres prejudicfs. Projectar comporta 
descobrir el sentit primordial, la natura· 
lesa intrínseca, la qualitat Indispensable 
de les coses. Implica viatges de deseo
berta i esfor~os encaminats a redefini r 
perspectives. Que se n'ha fet, de la 
igualtat en arquitectura i del plaer de 
cada dia? On podem trobar una arqui-
tectura reposada i serfosa? 



de l'espace, pas des objets. état intermédlalre. v ide. ta 
pls ur balns. tlssu électronlque. landspace. horlzontallté. 
topoqraphle urbalne. paysaqe constrult. sois. landspaces 
empllés ver t lcalement. champ urbains. paysaqes de 
communication. sans imaqe établle. fuqaclté. 
« J'ai souvent éprouvé, tace a des etres vivants - sur
tout tace ::t des etres humains -. la sensation d'une at
mosphere d'espace qui enveloppe ces etres, qui les 
pénetre. qui est déja l'etre lui-meme » 
-ALBERTO GIACOMETTI-. 

La fixation des objets nous ennuie. Nous sommes 
plutot intéressés par ce qui survient entre les objets, 
dans le néant, dans le vide. Nous continuons de pen
ser que la raison d'etre de 
l'architecture est l'espace, 
non l'objet. L'architecture, ré-
cemment, est devenue plutot 
vulqaire. elle est dominée par 
une insurmontable fixation 
sur l 'objet. L'espace comme 
préoccupatlon centrale de 
l'architecture a presque entie
rement disparu de l'ordre du 
jour. Dans le sulbko, la technl-
que japonaise de peinture a l 'encre a 
la brosse, c'est la sllhouette blanche, 
formée par la partie qui n'est pas 
peinte sur le papier, qul est la partie 
la plus dlfflclle et la plus Importante 
de la peinture. Dans un dessin de 
Glorqio Morandl, c'est l'espace entre 
les boutellles qul est l'essence de 
son travall. De fait, c'est ce qui les 
falt naitre.Tout lntéret ou recherche 
portant sur des stratéqies visant a 
rendre Invisible les objets nous rem
pllt d'une satlsfactlon renouvelée 
pour l'architecture. 
Le paysage fait partie de telles recher
ches. On peut travailler le paysage a 
toutes les échelles, de la grande échelle de 
l'urbain entre les villes a l'échelle des inté-
r ieurs. Un paysage arch itectural tire tou-
jours sa raison d'etre du contexte plus am-
ple du terrain. La tecton ique du paysage 
s'applique a la morphologie du terrain (par 
exemple, le paysage peut etre composé de 
plaques tectonique). Dans la conception de 
paysages, c'est le sol qui forme l'é lément 
le plus important, qu' il s'agisse 
du sol urbain ou du plancher 
d'un intérieu r. La conception 
de paysages est une concep
tion de sol - de mul tiples sois. 
de sois suspendus -. 
Le landspace est l 'abstrac
tion du paysage. Le landspa
ce est le caractere artlficiel 
du terraln et de la nature. La 
/andspace est la nature de la 
nature. Le landspace est es
sentlellement orienté vers 
l'extérleur. 11 polnte vers le milieu plus grand, vers une 
plus grande compréhension d'un lleu. Le landspace n'e
xiste pas seulement en grandes tallles. 
Un intérieur peut également posséder les caractéristiques 
d'un paysage. Cela tient a la fac;on dont on structure le 
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CAP A LA INVISIBILITAT 

l'espai, no objectes. espai entre. buidor. tapissos urbans. edificis 
electronics. /andspace. horitzontalitat. topografía urbana. paisat
ge constru'it. terres. landspace apilat verticalment. cultius urbans. 

pa isatges de comunicació. sense cap es
pecificació. efimeritat. 
"Sovint he tingut, davant d'éssers 
vius -sobretot davant d'éssers hu
mans-, la sensació d'una atmosfera 
espacial que immediatament els envol
ta, aquest éssers, 1 els penetra; esdevé 
l'ésser d'ells mateixos" 
ALBERTO GIACOMETTI. 

Estem t ips de la fixac ió deis objectes. 
Més aviat ens preocupa que passa entre els objectes, el 
buit, la buidor. Encara som del parer que la raó de ser 
de !'arquitectura és l'espai, no l'objecte. En aquests da 
rrers temps !'arquitectura s'ha convertit en una cosa 
bastant vulgar. Hi ha una fixació aclaparadora per l'ob
jecte. L'espai ha deixat de ser, en la gran majaría deis 
casos, la maxima preocupació de l'agenda arquitectoni-

ca. En el suibko, la tecnica japo
nesa del pinzell amb tinta . la 
forma blanca que esta sense 
pintar sobre el paper és la par t 
més important i difícil de la pin 
tura. En un dibuix de Giorgio 
Morandi, l'espai que hi ha entre 
les ampolles és l'essencia de l 'o
bra, perque, de fet, dóna vida a 
aquestes ampolles. Tot interés i 
ta ta inves t igació per t rabar es
trategies que condueixin a la in
vis ibilitat de l'objecte ens apor
ta una satisfacció renovada per 
!'arquitectura. 

El landspace és una d'aquestes investiga
cions. El landspace funciona a qualsevol es
cala, des de la gran escala de l 'urbanisme 
entre ciutats a la pet ita escala d'un interior. 
Un paisatge arquitectonic sempre pren la 
seva raó de ser del context més ampli del 
terreny. La tectonica del paisatge fa re-

ferimcia a la morfologla del terreny 
(per exemple, el palsatge pot estar 
format per plaques tectoniques). En el 
disseny del palsatge, el sol n'és l 'ele
ment més important, tant si és un te
rra urba com un terra interior. El dis
seny del paisatge és el disseny del 
terra -múlt iples terres, terres suspe
sos- . 
El disseny del landspace és l 'abstracció 
del paisatge. El landspace és l'arti ficia-
litat del terreny i de la natura. El lands

pace és la naturalesa de la natura. El /andspace esta orientat basi
cament cap a !'exter ior. Apunta a l'ambit més gran, a una 
comprensió més amplia d'un lloc. Un /andspace no compren no
més grans espais. 



plancher, á son horizontalité. a sa 
fermeté, sa dureté, sa douceur, son 
patron, sa topographie. 11 est intéres
sant de se pencher sur la descr iption 
que donne Hans Sharoun dans son 
mémoire du concours sur la maniere 
dont il a con~u le Hall philarmonique 
de Berlín : « La conception de ce ba
timent ne par! pas d'une formule est
hétique, mais de l'événement que re
présente un concert. L'acte qui 
consiste a faire de la musique et l'ex
périence de la musique ont lieu dans 
un seul et meme lieu. L'auditorium ti
re sa forme d'une notion de paysage. 
11 est censé etre une vallée au fond 
de laquelle est situé l'orchestre, en- 32 

touré de coteaux de vignes. Le plafond vient former un 
paysage céleste sur ce paysage ». Si l'on jette un reil au 
design de la bibliotheque de Jussieu, a París • con~ue par 
Rem Koolhaas, on est tenté de penser que l'expérience 
moder ne continue. 
Des sois dans la vllle peuvent évoquer un landspace. 
A Barcelone, le sol du parvls de la qare de Sants, 
d 'Aibert Vlaplana et Helio Pinon, pourralt etre vu 
comme un terraln marécaqeux, avec ses formes dou· 
ces, ses flaques et ses réverberes penchés. Le terraln 
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de sports du Vall d' Hebron, 
d'Eduard Bru, a Barcelone éqa· 
lement, est une vallée en te
rrasses, le bord de chaque te
rrasse ayant la forme d'un 
pont qul relle des quartlers de 
la vllle de chaque coté de la 
vallée et constltue des plates
formes équillbrées d'ou l'on a 
vue sur cette v llle et sur la 
mer au loln. 
De par son horizonta li té, le pay
sage est un espace de commu
nication. C'est un terra in de 
rencontre. 11 possede un poten-
tiel grégaire. C'est un condensa-
teur social, un lieu d'émancipation. Le paysa
ge pourrait etre ('une des réponses 
apportées aux expériences de l'age de l'in
formation. Le paysage est également une ca 
tégorie du t issu électronique, un tissu sans 
image établie, en mouvement, qui n'a pas de 
fin ni de commence-
ment, un t issu ép
hémere de lumiere. 
Le monde est deve
nu tres complexe. 
Les choses ne sont 
plus une chose ou 
l 'autre, mais les 
deux a la fols. 
Lorsque nous par
lons de la vllle et 
du paysaqe, nous 
ne parlons plus de 
la cité européenne tradltlonnelle ni d' une vl slon roman· 
tique du paysaqe évoquée par Caspar David Friedrlch -
un reve qul appartlent au passé - . La réallté actuelle, 

qul apparait de plus en plus clalrement, ne peut plus 
etre déflnle de maniere séparée comme paysaqe ou 
comme vllle. A leur place, nous avons une conurbat lon, 
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Un interior també pot tenir les característiques d'un 
paisatge. És qüestió d'estructurar el terra, la seva 
horitzontalitat, la seva fermesa, la duresa, la suavi
tat, modelant la seva topografia. És interessant veu
re com Hans Scharoun descriu el seu projecte de la 
Filharmonica de Berlín a !'informe presentat al con
curs: "La concepció de l 'edifici no parteix de cap fór
mula estetica, sinó de l'audició del concert. L'acció 
de ter música 1 !'experiencia de la música tenen lloc 
en un únic espai. L'auditori pren la seva forma d'una 
idea de paisatge. Esta dissenyat per ser una vall al 
fons de la qual se situa l'orquestra envoltada de vin
yes que creixen. Respecte a aquest paisatge terres-

tre, el sostre forma un 
paisatge celest". SI des
prés ens fixem en el dis
seny de la biblioteca 
Jussieu de Rem Koolhaas 
a París, ens veiem temp
tats a creure que l'experi
ment modern continua. 
El sol urba pot al·ludir el 
landspace. Un exemple 
n'és el pati d'entrada de 
l'estació de Sants de 

Barcelona, dissenyat per Albert Viapiana 
i Helio Piñón, que té un terra que podria 
ser considera t un terreny d'aiguamoiis 
per la seva forma suau, els tolls i els 
iiums lieugerament inclinat s. Un a lt re 
exemple són les pistes esport ives de la 
Vali d'Hebron a Barcelona, dissenyades 
per Eduard Bru, on la vaii esta estructu
rada en terrasses i la vorera de cada te
rrassa es converteix en un pont que con
necta pa rts de la ciutat de totes dues 
bandes de la vaii i proporciona piatafor

mes equilibrades des de les quals es pot veure 
Ba rcelona i, més enlia, el mar. 
Pel fet de ser horitzontal, el paisatge és un 
espai de comunicació. És un condensador so
cial, un lloc emancipador. El paisatge podria 
donar resposta a les experiencies de l'era de 
la informació. És també l'ordre del teixit 
electronic, un telxlt sense cap imatge espe

cífica, sempre en moviment, sense principi ni final, un tei
xit efímer de llum. 
El món ha esdevingut for t;a complicat. Les coses ja no són 
una cosa o una altra, sinó totes dues. Quan pariem de la ciu
tat i del paisatge, no fem referencia a la ciutat europea tradi-

cional ni a la visió d'un paisatge 
romantic de Caspar David Friedrich 
-un somni de l'ahir-. La reaiitat ac
tual que es fa cada vegada més apa
rent no pot ser definida ni com a 
paisatge ni com a ciutat. Per 

•••;;~=-~-- \ definir-la ten im la conurbació, la in-
fraestructura urbanística que comu
nica Amsterdam amb Basilea o que 



un urbanisme d'lnfrastructure qui relie 
Amsterdam a Bale, ou qui s'étend de 
Londres a Paris. Nous ex aminons actuel
lement, en collaboration avec les étu
diants diplomés de l'universlté de North 
London, les conditions de transition mé
tropolitaine telles que les connait 
Stradford East London, qui attend l'arrl
vée prochaine du train européen. Nous 
concevons aujourd'hui des topoc¡raphies a 
court terme qui prévoient a lonc¡ terme 
leur lntensiflcation. Des projets voient le 
jour, telle la cu lture de fraises dans une 
zone de voies ferrées abandonnées. lci, 
on a t i ré parti de l 'exploltation entrainée 
par la constructlon du réseau ferroviaire 
international pour former une sérle de te
rrains culti vables. Un rilve d'aujourd'hul , 
qui mele le naturel et l'ar tificiel , 
l'intensité et la décharc¡e. 
D'autres expériences de ville·paysage 
semblables menées conjointement 
avec des ét udiants inc luent une ville
jonct ion embryonnaire, ou inter pole, 
sur la nationale M25. La, les program
mes antérieurs d'une stat ion-service 
d'au toroute. de terrains de sports uni
versitaires, d'un supermarché et d'une 
ferme laitiere ont été reliés au sein 
d'une conception de paysage. D'autres 
expériences de ville-paysage ont choi
si de reprogrammer des territoires in
dustriels abandonnés : un projet de ta
pis urbain dans les stations 
d'épuration de Finsbury, et des projets 
de digues urbaines qui répondent a 
l 'économie basée sur le recycia-
ge de fonds de Carpenter Road, a 
Stradford. 
Des batiments qui définissent 
le Jandspace peuvent etre com
pris comme un tissu, un tissu 
de constructions de terrains ou 
de batiments topoc¡raphlques, 
de la meme fa~on que le paysa
c¡e peut etre compris comme 
une tapisserie. Dans le contexte 
de la vllle, un tel tissu pourrait 
prendre la forme de tapis urbains. Ce tissu est composé 
de ce qu'AIIison et Peter Smithson appelaient des bati
ments tapis. 11 s'ac¡it d'un tissu architectural a usac¡e 
mlxte, ou, si l'on veut, 
une compression vertí
cale de couches d'usa
c¡es. Georc¡es Candilis, 
qui a travaillé dans le 
cabinet du Corbusier, 
appelait ce tlssu « une 
Unlté étendue sur le 
sol ». Les tapis urbains 
sont semblables au sol 
de la ville. D'excltantes 
possibilités s'ouvrent a 
de nouvelles topoc¡rap
hies qui pourraient ln
tensifier et dlfférencier 
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s'estén de Londres a París. 
Actua lment estem investigant. 
juntament amb ll icenciats de la 
University of North London, la 
situació metropolitana en un 
període de transició d'indrets 
com ara St ratford East London, 
que esta pendent que hi arribi 
el tren europeu. Estem dissen
yant topogra fies a cur t termini 
per tal que siguin intensi ficades 
a llarg termini. S'estan desenvo
lupant noves idees com ara el 
cu lt iu de madu ixes en una area 
de vies ferries en desús. 
En aquest cas, les despulles 
acumulades durant la construc-
ció d'un enlla~ ferroviar i int er

nacional s'han uti litzat per ter una serie de camps 
de conreu. Un somn i deis nost res dies. Reuneix en 
un concepte allo que és natura l i el que és art ificial, 
la intensitat i la descarrega. 
Altres experlments de paisatges urbans d'aques
ta mena amb estudiants inclouen una clutat-nus 
o interpolis a !'autopista M25. En aquest cas, els 
programes actuals d' una estació de servei d'una 
autopista, les pistes esportives de la universitat, 
un supermercat i una granja bovina s'han vincu
lat al disseny del paisatge. Altres experiments de 
paisatge urba han optat per reprogramar zones 
industrials en desús: un projecte de tapís urba en 

la depuradora d'aigua a Finsbury, i 
el projecte de dics urbans que res
ponen a l'economla de rec iclatge 
basada en la generació d'ingressos 
de Carpenter Road a Stratford. 
Els edificis que define ixen el /ands
pace es poden veure com un teix it. 
un teixit d'edificis en el terreny o 
edificis topog ratics, de la mateixa 

manera que es pot mirar 
el paisatge com si tos un 
tapís. Dins el context de la 
ciu tat, un te ixit com 
aquest podr ía adoptar la 
fo rma de tapissos urbans. 
Aq uest teixi t consta d'a llo 
que Allison i Peter 
Smithson anomenen edif i
cis tapís. ts un teixi t ar-
quitectonic horitzontal 

d 'ús mixt, per dir-ho d'alguna manera; una compressió 
vert ica l de capes d'utilització. Georges Candil is, que va 
treball ar a l 'estudi de Le Corbusier, va donar a aquest tei
xit el nom d" 'una Unité estesa sobre el sol". Els tapissos 
urbans són semblants al terra de la ciutat. Sorgeixen ex
pectatives de possibilitats apassionants pel que fa a no
ves topogra fies urbanes que podrien intensifica r i diferen
ciar l'espai comunitari a la ciutat. 



1. B. Brecht. Teatre épic Théatre épique 
2. F. Beigel. Half Moon Theatre 
3. F. Beige!. Zaki Apartrnen t, planta Plan 
4. F. Beigel. Neighbourhood Hall, pla~a interior Place in térieure 
5. Umbría, Italia. Olivera Oliviers 
6. Ala delta Deltaplane 
7. F. Beige!. Zaki Apartrnent, habitació aljardí Chambre donnant sur jardin 
8. OMA. Biblioteca Jussieu, maqueta Bibliotheque }ussieu, maquette 
9. F. Beigel. Half Moon, el carrer a !'interior Le rue a l'intérieur 
10. F. Beige!. Harlow, refl exes Reflets 
11. F. Beige!. Harlow, interior lnterieur 
12. H. Sch aroun. Filarmonica, Berlin Philarmonique, Berlin 
13. Lille. Posada de l 'asfalt Pose de J'asphalte 
14. Xarxa de coberta Réseau de toiture 
15. F. Beigel. Harlow, detall Détail 
16. Model de xarxa estructural Modele de réseau structurel 
17. S. Lewerentz. Fa~ana de totxo Far;ade de brique 
18. Isolació transparent lnsolation transparente 
19. F. Beige!. Zaki Apartrnent 
20. Zaki Apartrnent, detall Détail 
21. Lluminaria de ready-mades Eclairage de ready·mades 

Florian Beige! est architecte, 
diplomé a I'Université de 
Stuttgart en 1968, obtient un 
mas ter en Sciences a 
I'Université de Londres en 1969. 
n exerce depuis 1970 a 
Londres, et est professeur et 
coordinateur a l'Ecole 
d'Architecture et Design 
Intérieur de Londres. 

22. F. Beige!. Half Moon Theatre, mur cortina Mur rideau 
23. Viga metal·lica Poutre métallique 
24. Half Moon Theatre, mur cortina metal·Iic Mur rideau métallique 
25. Bramham Gardens. Detall de viga m etaJ.Iica Détail de poutre métallique 
26. F. Beigel. Zaki Apartrne nt 
27. G. Morandi. Natura morta, a iguafort Nature morte. eau-forte 
28. Giacometti. Pla~a urbana Place urbaine 
29. Georg Gerster. Cultius de maduixes Cultures de fra ises 
30. Bretanya . Vivers de m usclos Bretagne. Viviers de moules 
31. Edifici de Iandspace inte rior Batiment de landspace intérieur 
32. D. Pikionis. Paviments de 1' Acrópolis Pavements de 1' Acropolis 
33. F. Beige!. Nara Cultural Centre, estora electronica Tapis electroníque 

34. E. Cushnahan. Interpolis 
35. A. Mangera. Stratford, molls urbans Quais urbains 
36. R. Henry. Casa-estora Maison-tapis 
37. D. Jones. Stratford fields 
38. F. Beige!. Holy Island Retreat, estora s ubterrania Tapis sous-terrain 
39. Microxip. Capes electroniques Couches électroniques 
40. Beirut. Estora urbana Tapis u rbain 
41. P. Klee. Paisatge Paysage 
42. Xina. Poble subterrani Village sous-terrain 

Florian Beige! arquitecte, graduat 
a la Universitat de Stuttgart al 
1968, obté un master en Cil.ncies al 
1969. Des del 1970 exerceix com 
a arquitecte a Londres, i és profes
sor i coordinador a I'Escola 
d' Arquitectura i Disseny Interior 
de Londres. 


