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RAZON DE LAS ILUSTRACIONES

A caballo entre realidad y figuracién el Danteum
de Terragni articula el infinito afdn del raro ra-
cionalismo italiano por conjugarse enlo clasico
y aportar sus ideas a la cultura fascista. Es a
su vez una temprana ficcién deconstruccionis-
ta puesto que se alinea muy cémodamente con
los principios derrideanos de traducir lenguasy
escribir-glosar como consecuencia del anilisis.
El impecable trabajo terragniano de rescribir
la Divina Comedia en lenguaje de arquitectura
abstracta nunca llegé ala realidad e incluso de-
bi6 ser redescubierto mediante la técnica de la

digitalizacién que tiende a realizar lo inexisten-

te mediante la alta fidelidad de las renderizacio-
nes. En este nimero insertamos un temprano
trabajo de Carlos Hilger que analiza el proyecto
y reconstruye su posible o plausible pasaje a lo
real mediante el hiperrealismo del minucioso
trabajo de virtualidad y algunas de las imége-
nes de tal investigacién se usan para vestir este
numero como fuerte alegoria de las tensiones
entre lo real y lo figural, entre lo monumental
y lo digital, entre lo hecho y lo sofiado dando
incipiente evidencia al pasaje tal vez inexorable

de lo tecténico a lo fantasmatico.
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ASTRAGALO
Segunda Epoca

Direccién ANTONIO FERNANDEZ ALBA Direccién Ejecutiva ROBERTO FERNANDEZ
Comité de Direccién MARGARITA GUTMAN Nueva York TERESA OCEJO
México CARLOS DIAS COMAS Porto Alegre FERNANDO DIEZ Buenos Aires
DIEGO CAPANDEGUY Montevideo EDUARDO PRIETO Madrid CARLOS TAPIA Sevilla

La revista ASTRAGALO se creé en Madrid, a
instancias de su proyectista, activista y funda-
dor Antonio Fernandez Alba, en 1994 y publicé
19 ntimeros hasta 2001. El rétulo Revista Cua-
trimestral Iberoamericana indicaba su intencién
de periodicidad (que se cumpli6 en sus ultimos
4 afos) y su alcance o referencia, como una es-
pecie de puente iberoamericano que Antonio
cruz6 fisicamente muchas veces y que ademds
prohijé en su multiplicada y distinguida co-
leccién de amigos de ultramar. Tuvo ademas
algunas sefias de identidad como un disefio
grafico clasico (que efectué Antonio quién ade-
mads preparaba cada tanda de originales), un
cierto empaque de revista-libro y la proclamada
e ideoldgica intencién de ser una revista escri-
ta, es decir, sin la profusién de imaginerias que
caracterizan cualquier publicacién de arquitec-
tura y mds aun rechazando el deslumbramien-

to de ese culto de apariencias que ofrecian y

ofrecen los catalogos de fotografias satinadasy
coloridas. ASTRAGALO era una revista escrita
y adusta, en blanco y negro, cuando mas con
algun pequefio auxilio de imédgenes de linea y
seguird siendo asi.

Fernindez Alba lider6 esa primera épo-
ca convocando a algunos de sus amigos como
Eduardo Subirats o Angelique Trachana, que fue-
ron relevantes para el trabajo de esos nimeros.
Y ademas se publicaron unos 200 ensayos entre
otros, de Roa Bastos, Debray o Benedetti, de Lle-
dé, Virilio, Maldonado, Baudrillard o Augé, de
Gregotti, Battisti, Kurokawa o Monestiroli, de
Liernur, Miranda, Waisman, Segre, Montaner o
Teyssot, de Dardel, Dematteis, Manzini o Choay
y un largo etcétera. Se podria decir que alcanzé
una categoria casi underground de magazine de
culto, sobre todo en América Latina donde era
muy dificil acceder a ejemplares dada su previ-
sible dificultad de distribucién.
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En esta instancia desde el CAEAU lan-
zamos una segunda época de ASTRAGALO,
que serd digital y de acceso libre y gratuito asi
como también se digitalizardn los 19 nameros
previos con la posibilidad de consulta. Hemos
propuesto, aun en formacién, un Comité de
Direccién de referentes de diversas partes de
Iberoamérica y de su mundo académico y pro-
fesional. Ellos canalizardn regionalmente esta
nueva etapa y podran eventualmente efectuar

versiones impresas de la revista en sus ciuda-

ASTRAGALO

des. Con ellos hemos preparado una lista de
temas que esperamos funcionen a manera de
convocatorias para el envio de trabajos, que in-
cluimos al final de este namero.

Esperamos que los nuevos y viejos ami-
gosladifundan yla nutran con sus colaboracio-
nes y que se mantenga y profundice la voluntad
analitico-critica y el interés por la teoria de la
arquitectura y la cultura de la ciudad que pro-
pusiera Antonio Fernandez Alba, su director de

antes y de ahora.

Moldura de seccién semicircular convexa, cordén en forma de anillo que rodea el fuste de la

columna bajo el tambor del capitel (Arquitectura)

Hueso pequetio, corto, de superficies bastante lisas excepto los laterales que son rugosos, de

excepcional importancia en los movimientos de la marcha (Anatomia)

Las plantas del género Astragalus son flores,algunas veces solitarias pero casi siempre en

racimos, espigas o nubelas (Boténica)



DEL MONUMENTO AL ESPEJISMO

Dela levedad del ser de la célebre novela de Kun-
dera a la recuperacién bermaniana del lema
marxista todo lo sélido se desvanece en el aire ya
desde los 70 la modernidad afronta un periplo
que lleva de una nueva materialidad a inicios de
la misma fruto de las novedades industriales al
alcance de un estado de desmaterialidad propio
del capitalismo terciario final (Jameson) y el
apogeo de una cultura basada enlainformacién
y las imaginerias (anunciada por el memorable
The Medium is the M(a)essage, pieza que también
inaugura el posible final del objeto-libro en el
notable histrionismo visual de Jerome Agel).
Los cambios tecnolégicos orientados a
la miniaturizacién y la desmaterialidad —ahora
potenciados por el horror ecolégico de una fini-
tud de mundo que pide economias materiales
y energéticas— y las derivas artisticas de la re-
presentacion a la presentacién y de las cosas u

obras alos acting o performances son ciertamen-

te hitos en los pasajes de pérdida de equipajes,
disipacién de energias y tendencias a enuncia-
dos inmateriales, alo que se suma la lenta pero
inexorable demolicién del aparato perspectivi-
co del proyecto y la posibilidad de construccién
virtual o digital de las cosas, ya sea negando su
consistencia disueltas en renderizaciones iluso-
rias o bien dando paso a una nueva generacién
de materialidad programada en las miquinas
que pronto habra en cada casa para modelos 3D.

La modernidad a pesar de sus ladridos
intempestivos a la tradicién clasica, cambié
lenguajes y materialidades pero mantuvo el
ideal proyectual orientado a la produccién de
monumentos, piezas finales de pensamiento y
eternas en la anulacién de su temporalidad. La
renovacién tecnolégica del monumento moder-
no (metales que se corroen o cementos que se fi-
suran en lugar de piedra intemporal) hicieron lo

suyo para que esta nocién fuera impopular (sal-
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vo el equivoco panfleto de Theo Crosby, The Ne-
cessary Monument alla por fines de los 60) y hoy
asistimos a la paradoja de una entidad llamada
Docomomo que se propone documentar y conser-
var las piezas mas admirables del movimiento
moderno; es decir otorgar existencia conceptual
y proteccién fisica a los monumentos frdgiles de
la modernidad una vez que ésta aparentemen-
te, ha pasado a ser parte de la historia. Argu-
mento por otra parte, resistido por ejemplo por
pensadores incémodos como el radical francés
Henri Meschonnic (Para salir de lo posmoderno,
Cactus, Buenos Aires, 2017: que implica cons-
tatar lo fantasmatico de la posmodernidad o la
imposibilidad de dejar-de-ser-modernos).

La arquitectura marginal (de los mdrge-
nes de la opulencia tecno-productiva y del con-
sumo ostentoso) a pesar de la globalidad y de la
incierta democracia informatica suscitada via
Internet parece encaminada a una discusién
distinta sobre la cuestién de lo material. Uno de
sus protagonistas, Solano Benitez, en el texto
Materia y material indaga en su propio proceso
proyectual en las alternativas soft-tech en que
basa su proyectacién innovando desde un inge-
nio ligado a lo popular pero a la vez preguntan-
dose sobre los procesos de transformacién de
la materialidad convencional clasico-moderna
y revisando las perspectivas de nuevas mate-
rialidades -mds que nuevos materiales— en re-
lacién a procesos biomoérficos que ahora estdn
en curso. Todo a la luz de su propia mirada e
interpretacién de las mutaciones de sustenta-
bilidad que definen cambios en los paradigmas
de la materialidad pero también de la dindmica
transformativa de los territorios. Benitez pa-
rece confiar en que la reinvencién biomatérica
de la materialidad implique asimismo, cierta

re-naturalizacién de la arquitectura y un acogi-

miento de ella en paradigmas més sustentables.
Entretanto Benitez obtiene con sus investiga-
ciones tecno-expresivas el gran premio de la
Bienal de Venecia 2016.

Saltindose varias décadas atras pero
también yendo a modernidades periféricas,
Eduardo Maestripieri en su ensayo Piedra li-
quida ya desde el titulo anuncia la intencién
de analizar una produccién apoyada en cierta
tecnologias masivo-artesanales (el hormigén
o el ladrillo) pero a la bisqueda de una mani-
pulacién por un lado confrontada a las ortodo-
xias racionalistas y por otra abierta a obtener
arquitecturas aptas para encajar en cualidades
especificas de paisaje siendo tal ocasién expre-
sionista de proyecto, la senda por la cual estas
producciones instalan la vigencia de su monu-
mentalidad pero como algo asociado a comu-
nidades antes que a necesidades politicas. Es
decir monumentos para usar, penetrables y atra-
vesados por la vida cotidiana. Las experiencias
rioplatenses en las que Maestripieri es especia-
lista decanta en el analisis de algunos proyec-
tos —como los de Clorindo Testa- para centrarse
finalmente en la obra de Horacio Baliero quién
tanto en su Cementerio de Mar del Plata como
en su Colegio Mayor de la Ciudad Universitaria
de Madrid consigue manipular sus materiali-
dades a la busqueda de experimentos plasticos
de espacio y lugar que tratan de superar el rudo
tectonicismo de la tardo-modernidad y abrirse
a tentativas de estructuras mas levitantes y de
expresiones tactiles y hapticas mds orientadas
a percepciones sutiles: una monumentalidad al-
ternativa que no declina esa condicién pero la
reinstala orgadnicamente en los paisajes.

El arquitecto y profesor rosarino —inter-
calando largas practicas docentes en Chicago-
Juan Manuel Rois ofrece un registro casual y



fenomenolégico de la poderosa experiencia que
el grupo Rural Studio viene desarrollando en la
Auburn University en su ensayo Alabama Songs
que transmite una visita guiada de varios dias
a esa institucién y sus territorios, en que radi-
ca una de las sociedades mas empobrecidas de
USA y en la que se impulsé el inédito método
llamado sweat&charity por el cual un medio
centenar de alumnos en un par de cursos uno a
mitad y otro al final de la carrera, aprenden ar-
quitectura no sélo proyectando sino haciéndola
con sus propias manos y herramientas artesa-
nales enla forma de cosas ttiles (desde casas fa-
miliares a equipamientos comunitarios) parala
tan empobrecida sociedad de ese rincén surefio.
Y lo que hacen a pesar de tales condiciones (y de
usar presupuestos minimos que surgen de do-
naciones y materiales pobres, frecuentemente
de reciclajes) tiene la seduccién de experimen-
tos avanzados en arquitectura contemporanea
y un eco en que resuena la tan latinoamericana
voluntad de basar la expresividad en el maximo
potenciamiento de la materialidad: arquitectu-
ras que en su flagrante empirismo son capaces
de sugerir las poéticas de lo que surge del feliz
matrimonio del cerebro ylas manos. Habilitan-
do una potente estética carente de intelectuali-
dad pero de muy densa capacidad de transmitir
lo que piensan y hacen unos alumnos que se
pasan un afio viviendo frugalmente en esa co-
munidad y en ese paisaje social y natural.

El politicamente incorrecto Sergio Ber-
nardes (amigo de militares protagonistas de
la dictadura brasilefia de los 70) hace rato que
reclama ver revisada su obra -mds de 6000 pro-
yectos— con una luz critica y objetiva sobre la
misma, asi como el filofascista Terragni obliga
a esforzarnos en distinguir calidad proyectual

de miserias politicas, incluso si como el filoco-

munista Le Corbusier de fines de los 20 adhirie-
ran tacticamente a regimenes que le ofrecieran
encargos. Reelaborando fragmentos de sus pro-
yectos de graduaciones de maestria y doctora-
do Pablo Mastropasqua, que ensefia en Mar del
Plata, aborda un sintético andlisis de aspectos
de la obra de tal controvertido personaje en su
ensayo Carioca y singular en el que precisamente
se acomete la tarea de presentar su apasionada
relacién proyectual con Rio, su ciudad natal,
como aspectos de su personalidad que mezclé
centrales innovaciones de modernidad (como
la casa de Lota Macedo, el efimero pabellén
metdlico del Parque Ibirapura o el Pabellén de
Brasil en la expo Bruselas del 58) con excentri-
cidades de playboy como sus céntricas correrias
con la Ferrari que se compr6 con un premio ita-
liano o sus incursiones pilotando aeroplanos.
Los proyectos sociales desplegados desde su
laboratorio LIP y las multiples utopias sobre
el nuevo habitat metropolitano y sus mega-
arquitecturas contenedoras de varios millones
de habitantes o las proposiciones de solucién
de favelas en base a simultdneas creaciones de
modos de integracién urbana y de facilitacién
de trabajo son fuera de su relativa inocencia
proactiva, las oportunidades de poner en prac-
tica un gran salto delante de una arquitectura
habilitada para la innovacién socio-urbana y la
experimentacién técnica mucho mas all4 del
convencionalismo clasico-moderno: guardando
las distancias Bernardes es equivalente a Price
en Sudamérica, pero agregandole a sus utépicos
orgwares, una intensa produccién proyectual
materializada

Fruto de muchos trabajos de consul-
toria territorial pedidos por agencias inter-
nacionales para el desarrollo de iniciativas
de urbanizacién en la Patagonia argentina
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los arquitectos, urbanistas y profesores uru-
guayos Thomas Sprechmann y Diego Capan-
deguy han acufiado en su ensayo Los Jardines
Globales precisamente dicha nocién que juega
y se contrapone con la ya conocida de ciuda-
des globales en este caso para dar posicién a la
singular tematica de los grandes espacios va-
cios del mundo, esos finis terrae de los cuales la
Patagonia retiene cierto imaginario mitico de
tierra inexplorada que a la vez rebosa de pasa-
do (posee la mas arcaica coleccién de relictos
animales extintos del mundo) tanto como la
seduccién de posibles préximas aventuras de
colonizacién y produccién, que segin la mar-
cha reciente de los asuntos del planeta no pa-
rece asegurar el tratamiento ni la tutela que
tal singularidad territorial mereceria.
Saltando para atrds puede poner en
evidencia nuevos asuntos de consideracién de
poiéticas mas que de estéticas, el analisis de
las correlaciones entre un método cientifico-
artistico pre-moderno (el de Leonardo da Vin-
ci) y un método analitico arqueo-moderno (el
de Paul Valery) segin se propone en el ensayo
de Roberto Fernandez precisamente nombra-
do El método de Leonardo segin el método de
Valery que unifica en el tiempo motivos y cons-
tantes de ambas figuras en lo que fue casi el
primer trabajo de critica del insigne poligrafo
francés. Sin necesidad de pertenecer al imagi-
nario de las estéticas socialistas lo que hara
Valery es presentar el poderoso episteme mate-
rialista (deducido de la ciencia y de la voluntad
de un hacer pensante bastante alejado de toda
figura de intuicién genial) que impregna la
obra total del vinciano que justamente anula
las distancias conceptuales y operativas entre
las practicas artisticas y las cientificas en esa

proposicién originante de la prepotencia de las

ideas por sobre sus variables materializacio-
nes pero a su vez, sin que éstas recaigan en el
aparato idealista.

La uruguaya profesora de paisaje Laura
Pirrocco introduce en su trabajo El flaneur vir-
tual la oportuna conjuncién de la baudelariana
idea del urbanita inconsciente que pasea sus
ciudades en el modo de percepcién distraida
junto a las novedades devenidas de las propo-
siciones mcluhanianas de la nueva vida urbana
mediada por los aparatos multiples de infor-
macién y comunicacién en eso que ahora lla-
mamos el mundo digital en el que otros nuevos
o actuales urbanitas componen otra clase de
percepcidn evanescente, multiple e inmaterial,
reduciendo si se quiere cada vez méas la impor-
tancia de los espacios publicos y sus contene-
dores o escenarios y asi nuevos flaneurs pasean
sus variables percepciones yano sobre la ciudad
material sino sobre las urbes devenidas de los
paisajes de datos y del fragmentado estatuto de
los videoclips en que la amable distraccién del
dandy deviene vida nerviosa.

El ensayo de Eduardo Prieto —Bauhaus
digital- se inscribe en sus intereses investiga-
tivos centrados en los modos en que las nue-
vas consideraciones sobre materia y energia
evidenciadas en torno de la llamada crisis de
sustentabilidad inciden en nuevas formulacio-
nes de los proyectos, en este caso partiendo del
anilisis de un costado bastante poco analizado
de la Bauhaus en el cual se habrian desplegado
nociones que anticipaban indagaciones ligadas
alanueva materialidad y mas precisamente ala
inmaterialidad en lo que luego se manifestaria
en los trabajos de Fredric Kiesler y mas en la
contemporaneidad en las reflexiones sobre nue-
va biomaterialidad y preocupaciones en torno
de economias matérico-enegéticas y también



simbdlicas o tendientes a producir cambios
culturales y de significacién.

El trabajo hermenéutico que Carlos Hil-
ger vino realizando en diversas arquitecturas
organizadas alrededor de encriptaciones sim-
bélicas y esotéricas como los relacionados con
el portefio edificio Barolo de Mario Palanti (au-
todenominado Tumba del Dante bajo la Cruz del
Sur) encuentra eco en su indagacién acerca del
Danteum, edificio conmemorativo propuesto al
Duce Mussolini en los 40 por Giusseppe Terrag-
niy concebido como traduccién-representacién
del célebre poema dantesco del que da cuenta el
presente ensayo Arquitectura del Dante en que
por una parte se indaga en el proceso de traduc-
cion del poema a arquitectura (por lo demdas una
arquitectura radicalmente racional y moderna,
es decir despojada del aparato ornamental)
y por otra se rescribe digitalmente el edificio
pensado y proyectado pero imperfectamente
visualizable, poniendo en juego una dialéctica
entre concepto y espacio, entre poema y monu-
mento y entre idea mental e idea material (en
la que renderizacién se operara con una obsesi-
vabusqueda filolégica que procurara dar cuenta
precisa de cada material, apariencia, color y tex-
tura que venian implicitos en la idea original y
en las diferentes observaciones o instrucciones
sobre su construccién, haciendo asi visible por
primera vez tal concepcién proyectual).

Como parte sustantiva de las inda-
gaciones que Carlos Tapia viene realizando
sobre cuestiones del suefio, ensofiaciones y
surrealismos colaterales que revisan ideas
sobre imaginarios urbanos y deseos de urba-
nidad, su ensayo El teatro dorado se concentra
en las reverberaciones brillantes del oro y en
las diversas construcciones culturales ligadas

al color amarillo (desde Moliere hasta la prensa

amarilla) articuladas con la virtus dormitiva del
opio y otros anestésicos —para confluir con Ben-
jamin y Buck-Morss en lo an-estético) de modo
dereingresar ala escena critica contemporanea
todo aquello simbélico y forcluido-lacaniano que
reinventando lo real adquiere una potencia ma-
terial imprevista viniendo del puro territorio
imaginario, desde la dream-politik trumpiana
(que confundié a su mujer con un drapeado... dora-
do) hastala inversién positiva de la negatividad
tafuriana en el elogio de la urbanidad disuelta
en lo mediético-teatral por caso, en el otrora
materialista, Michael Sorkin.

También José Ramén Moreno en su bre-
ve ensayo Materia informada (que parte por co-
mentar la transformacién virtual y transitoria
que Dan Flavin agrega a una catedral antigua)
se plantea examinar el creciente pasaje de lo
duro a lo blando, de lo matérico a lo atmosfé-
rico alrededor de episodios-mesetas como la
urdimbre que propone Tafuri sobre Eisenstein
y Piranesi, el desplazamiento del dispositivo de
Foucault al aparato de Deotte o el multizoom de
idayvuelta quelos Eames proponen en su docu-
mental que va del universo a los objetos dejando
en suspenso y quiza previendo la ulterior esfe-
rologia de Sloterdijk y su idea de proyecto como
cépsula de inmunidad, quizd mas informada (o
comunicada o suplementada de diversos discur-
sos) que formada.

Y si al inicio de este nimero Solano Be-
nitez trata sobre las transformaciones de la ma-
terialidad y su progresiva futura disolucién en
una biomaterialidad capaz de erradicar el polo
de lo material tradicional opuesto a lo inmate-
rial (o sobrematerial) natural, el final también
propuesto a otro pensador-proyectista —~Federi-
co Soriano en su breve y epigramatico escrito

Diagramas@- parte de la extremadamente con-
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ceptual idea de diagrama para en-carnarla o ma-
terializarla al proponerla no como instrumento
nocional pre-proyectual sino como sustancia y
resultado posible de lo proyectual, en donde la
vieja nocién renacentista de prefiguracién ana-
l6gica de objetos (o anticipadora de realidad fu-
tura) deviene en pensar y producir diagramas
entendibles mas bien como ADN proyectuales
o instrucciones de uso para posibles mutables al-
ternativas modos de vida (parafreseando aqui
por nuestra cuenta pero quiza con pertinencia,
al célebre libro abierto de Georges Perec).

Al final del numero presente de Astrdga-
lo 1a seccién Espacio de libros de espacio alberga
dos incursiones que recorren aportes contem-
pordneos que también dan marco al pasaje de
lo duro-monumental a lo blando-digital. En el
ensayo Aisthésis del siglo se funden intenciona-

damente EI Siglo de Badiou con la Aisthésis de

Ranciére para imbricar una historia de la mo-
dernidad mas bien politica con otra mds bien
estético-cultural y ambas alrededor de esas
disoluciones en las que emergen fragmentos y
residuos y se sittian en el corazén triunfante de
lo moderno las evanescencias de espectaculos
como los de Chaplin o el Follies Bergére. Y en la
ultima rescensién —RodinxRilke— se revisan re-
diciones recientes de textos de inicios del XX en
que el poeta checo examina un mas alla de la
forma en Rodin o la llegada al concepto de Ce-
zanne en circunstancias sobre la que propone
pasar de la materialidad diversa de la obra de
tales artistas a la posible traduccién desmate-
rializante delas poiéticas alli implicitas a través
del pasaje de los poemas-cosas (que traducen a
Rodin) a los poemas-imdgenes (que evocan plds-

ticamente las sensaciones cezannianas).



MATERIAY MATERIAL

SoraNO BENITEZ

Quiero presentar algunas inquietudes relati-

vas a mi actividad de arquitecto —construimos,
proyectamos y nos vinculamos a los procesos
de aprendizaje en diversos lugares de distintos
paises— y hacerlo no desde una posicién abs-
tracta sino al calor —de c6mo- algunas de estas
inquietudes definen o participan de nuestros
procesos de ejercicio.

Para empezar, lo que plantea el titulo
como la diferencia entre la materia 'y el material,
o sea entre la muy amplia y compleja cuestién
matérica que hace que algo exista y lo muy sin-
gular, especifico y mutable o transformable que
identifica a la idea de material en tanto como
catalogo de soluciones disponibles para necesi-
dades proyectuales (ladrillos, tirantes de made-
ra, puntales de metal, etc.).

Una cosa es proyectar usando y ensam-
blando componentes del catalogo de materiales

y otra es pensar la idea de materia —por ejemplos

Solano Benitez Pabelldn de Paraguay
Bienal de Venecia 2016

sus propiedades mecédnicas o quimicas— antes
o al mismo tiempo que se despliega nuestro
proceso proyectual. La segunda instancia pue-
de ayudar a descubrir o adaptar un material y
es mucho mds amplia y conectada para pensar
por ejemplo, la cuestién de la crisis de susten-
tabilidad.

Entendemos que existe una dimen-
si6n cultural con la que miramos la materia, le
otorgamos en algunos casos valores negativos
—como por ejemplo la idea de desecho, desper-
dicio, basura- pero bajo esta denominacién
subyacen condiciones determinadas (al final o
como excedente de ciertos ciclos productivos)
que a su vez, permite el pensar su utilizacién
transformada en algun tipo de material, como
por ejemplo el compost usado en agricultura in-
tensiva y en cultivos organicos: pero mas alld
de ello, siempre estd el rescate posible de la

materia que sin encontrar funcién, propésito

— 11 —



MATERIA'Y MATERIAL

o utilidad, posibilita el pensar desde ella (...ba-
sura) el posible desarrollo de ciertos materiales
en auxilio del acto proteccionista del construir.

En ese sentido, la materia (y en co-
nexion, su energia inherente que empleamos
en su transformacién) se nos presentan en
estado actual de crisis y colapso, segun nues-
tra forma presente de vivir; mas que nunca se
requiere el conocer y el producir conocimiento
sobre su fenomenologia y ser capaces de parti-
cipar en procesos culturales de re adaptacion:
la crisis se plantea como el imperativo cambio
en la imposibilidad de usar en cierta forma la
materia y el colapso evidencia la transforma-
cién no controlada de los procesos, que es re-
emplazada por una nueva condicién matérica
que no sabemos renovar en ciclo, reasignando
su condicién final.

La adaptacién puede ser téictica o in-
mediata (hacer algo distinto ya frente a esas
escenas de crisis y colapsos de la materia) o es-
tratégica y de larga duracién, como es el caso
de sociedades que dependen de una creatividad
social localizada como la que aplican los esqui-
males en sus entonos materiales de hielo y bajas
temperaturas o los pueblos esteparios con sus
soluciones némades y orientadas a convivir con
el viento y la vegetacién pobre y la aridez.

Ello nos permitiria proponer una defi-
nicién de material que incorpore esa capacidad
inmediata o dilatada de adaptacién: un material
seria una materia con finalidad, una porcién del
continuo de materialidad del universo que se
destina a alguin objetivo o uso. Y también alli
habria que extender limites o incongruencias:
por ejemplo quemar suelo para inventar un ma-
terial como el ladrillo, no parece a vista presen-
te ser una adaptacién adecuada para el destino

de aquella materia originaria.

Desde esa perspectiva un material ade-
cuado o sustentable seria aquel que no parti-
cipa de procesos entrépicos de destruccién
de materia previa. Aunque esto sea dificil de
entender para un pueblo pobre que solo tiene
a la mano un suelo para rascarle arcilla y un
bosque del cudl quemar madera para cocer ese
barro. Que desde Europa pueda pensarse que
es ecosféricamente insustentable quemar la
materia-suelo para hacer ladrillos no quita que
en América Latina se trate, en su propio pro-
ceso histérico de desarrollo, una posibilidad o
realidad con cierto grado de eficiencia y apro-
vechamiento del escaso desarrollo desarrollo
tecnolégico alternativo.

Lo cual nos lleva, en la perspectiva de
nuestros intereses proyectuales, a decidir en
cuanto al equilibrio o no de dos nociones que
pueden contraponerse como las de evolucién y
conservacion. Una crisis puede definirse como
una evolucién que no contempla la conserva-
cién y un colapso como una evolucién no resi-
liente, es decir que impide la conservacién a
través de la recuperacién de las cualidades ba-
sicas de un sitio natural. Es decir, un ecosiste-
ma natural puede ser conservado pasivamente
—considerandolo intangible, como una reserva
natural- o bien puede ser conservado activa-
mente mediante procesos productivos resilien-
tes que permitan la recuperacién de la calidad
del ecosistema en cuestién.

Desde otra perspectiva eso podria pre-
sentarse como lo que confronta al mundo o
lo in-mundo: una in-munda evolucién puede
comprometer, tal vez irreversiblemente (supe-
rando el umbral de resilencia) la conservacién
del mundo.

Pero tampoco me parece que debamos
pensar la materia y el material desde el tunico



punto de vista de la fisica, de esa masa geomé-
trica empirica que se nos presenta como ma-
teria disponible para darle usos o finalidades
en el concepto de materiales. El desarrollo del
pensamiento cientifico y tecnolégico esta for-
mulando si cabe, un re-organicismo, una nueva
fase de replicaciéon de lo organico-natural que
por ejemplo hoy permite programar el genoma
y por lo tanto, el disefio de formas alternativas
de produccién o reproduccién de materia o me-
jor, de bio-materia.

El pasaje de la fisica a la biologia en
cuanto a entender y manejar el mundo material
hoy nos tendria que hacer pensar alos arquitec-
tos en la posibilidad de una granja de ladrillos o
de un criadero de tejas. La investigacién sobre
inteligencia artificial o el reemplazo robético
del trabajo humano son cuestiones que estan
ocurriendo asi como los avances del biodisefio
y de la capacidad de descubrir funciones bio-
légicas que trascienden los limites de la fisica:
por ejemplo la performance de unalagartijalla-
mada sandfish (scincus scincus) que literalmente
nada dentro de la arena. Es decir hay alli un de-
sarrollo biogenético que consigue un organismo
que pueda moverse eficientemente en un medio
semi-sélido.

O la propiedad del bacillus pasteurii, cu-
rioso espécimen que en 6 horas calcifica la are-
na, o sea produce mediante una accién biolégica
basado en la ureasa, un material posible de cos-
to/energia cero mediante esa accién sobre una
clase de materia, lo mismo que otros activadores
como la myxobacterias o el bacillus sutilis.

Otro organismo como el mycelium, que
es una formacién fungivora, posee propiedades
capaces de modificar estructuras materiales o
generarlas como la aplicacién que desde 2007

experimenta la compaiiia Ecovative Design que

Solano Benitez

desaroll6 con este tipo de hongo materiales al-
ternativos naturales al poliestireno sintético
que pueden mezclarse con residuos agricolas
y moldear de tal forma un material duradero
con aptitudes tales como ser hidroabsorbentes
y retardadores de fuego.

Es decir que podria verificarse por una
parte la crisis y colapso de cierta dotacién de
material (sobre el todo el f6sil o de generacién
muy lenta: en rigor la distincién entre ma-
terial renovable y no renovable es falsa; solo
existen renovabilidades rdpidas como las ve-
getales o lentas como las liticas) pero por otra,
el desarrollo o potenciamiento de cualidades
orgidnicas de generacién de materia; en extre-
mo la materia en si es estipida o sea carente
de conciencia o entidad y puede ser reducida y
abatida si se liga a un stock fijo o reproducida 'y
multiplicada si es funcién de procesos bioldgi-
cos de generacioén.

La profundidad de los cambios implici-
tos en el pasaje de lo fisico-inerte a lo biolégico-
generativo no sélo remite a una recalificacién
profunda de lo que llamamos mundo sino tam-
bién, siguiendo a Humberto Maturana, a la
necesidad de hacerse cargo de lo ignoto ya que
en la dimensién de tales modificaciones de lo
material, nuestro estado de conocimiento es
muy pobre. Pasando ese interrogante a nuestro
mads especifico campo de actuacién, se trataria
de reinventar el arte proyectual en la direccién
del mas pleno y completo aprovechamiento de
los saberes biotécnicos.

Lo biotécnico no deberia ser ese espacio
de exhibicionismo de novedades emergentes
de nuevas posibilidades materiales sino un
campo en donde redefinir por completo la re-
lacién entre ideacién y materializacién y mas

puntualmente también una esfera que deberia
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replantear la relacién entre expresién y cons-
truccién o entre forma y funcién. En extremo,
asumir las nuevas direcciones de la biomateria-
lidad implicaria trabajar en el armado de otra
teoria dela arquitecturay de otras modalidades
de produccién de proyectos.

A menudo la utilizacién de algunos ele-
mentos de tecnologia innovativa sustentable
como ciertos dispositivos energéticos alterna-
tivos, encubren proyectos de mala arquitectura
que buscan redimirse mediante la supuesta de
la ética tecnolégica. En realidad se trataria de
hacer buena arquitectura sustentable, lo cual
tampoco debiera resultar algo necesariamente
novedoso pués en cierto sentido, la buena ar-
quitectura en parte lo es si es sustentable.

Quisiera ahora reflexionar sobre el sig-
nificado del proyecto en tanto accién de condi-
cionamiento eficaz o no, de configurar formas
de habitar o residir. Residir, palabra de origen
latino, parece poseer a la vez dos etimologias:
una casi cosmolégica —re-sidere, como represen-
tar o percibir y entender lo sideral, lo astral o
lo césmico y que iria en linea con esa concep-
ci6én heideggeriana que afirma que habitar es
habitar-en-el-mundoy ala vez habitar-con-los-
dioses— y otra al contrario, ultra pragmatica -
re-sedia, que podria entenderse como instalarse
en una sede o sentarse en una silla—: proyectar
como dar forma al residir deberia involucrarse
en ambas dimensiones del origen del concepto.

Si se opera Unicamente en el marco de
la segunda idea -la instalacion, el situarse en
sede/silla- se corre el riesgo de proyectar como
afirmacién de lo instintivo o de lo habitual (en
el sentido de reproducir los habitos) y extirpar
del proyecto su potencial de control y de algo
que posibilite en ciertro sentido la primera no-

cién de residir, el residere.

Dar sede/silla como proyectar remite al
verbo aplanar (reducir la complejidad geométri-
caylamultidimensionalidad) de donde vienen
otras acciones tales como planear, planificar o
hacer planos, de las cuédles deberiamos ser ca-
paces de entender su insercién en lo proyec-
tual como algo excesivamente simplificador o
incapaz de entender la potencia de la nocién
de residir.

En este contexto quiza valga la pena co-
mentar algunos rasgos de un trabajo proyectual
inconcluso y muy conflictuado —incluso con in-
cidentes de violencia politica— en que participé
afavor de consolidar la radicacién de una comu-
nidad de colonos agricolas cerca de la frontera
con Brasil dentro de la cuenca alta del Parana;
proyecto llamado Yvyrarovana (nombre que
alude a la gramatica guarani de articular las
palabras que refieren a objetos conexos o que
existen como tal si existen los otros: Y=Agua,
YVY=Suelo, YVYRA=Arbol. No hay arbol si no
hay suelo-agua) y que implicé mas bien recha-
zar lo aplanado (considerando y analizando una
morfohidrologia casi fractal) a la busqueda de
modos de asentarse que fortalecieran la sus-
tentabilidad mediante manejos razonables del
acuifero y que encontraran términos medios
entre las polaridades confrontadas de lo rural
y lo urbano, entre las granjas individuales y la
formacioén de un territorio comunitario que ga-
rantizara la conservacién de los ecosistemas y
facilitara una productividad sustentable.

El proyecto fue elaborar y encauzar las
proto-ideas de residencia-produccién que ya
tenian estos colonos y que se trataba de ex-
poner y desarrollar en términos de viabilidad
ecotécnica y resistir ademds a la planificacién-
aplanamiento implicito en la expansién mo-

noproductiva sojifera que busca expulsar esta
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poblacién y simplificar dramaticamente la geo-
metria territorial y su proyecto social. Aplanar
y desmontar para sembrar soja.

En el caso de otro proyecto de 2016 —el
Memorial Ycua Bolafios, que se construird en
recordacion de las més de 400 victimas fatales
del incendio de 2004 del supermercado de ese
nombre, en cuyo concurso nuestro equipo re-
cibi6 el tercer premio- la idea fue desarrollar
un esquema evolutivo que volviera a engendrar
un lugar después de la devastacién, de manera
progresiva y empezando por manipular los re-
siduos existentes en este sitio considerandolos
como un material de construccién y rellenando
y acondicionado el lugar como constructo social
y objeto de memoria.

Asi como la pequefia intervencién de un
jardin dentro del proyecto Casa Wabi que Ta-
dao Ando desarroll6 en México como residencia
de artistas, implica también una deduccién de
paisaje mediante un planteo geométrico de cu-
bierta de-formada, que consigue elevar el punto
de vista y capturar a pesar de su posicién sub-
alterna en el conjunto, la visién del mar como
componente sustancial del proyecto.

Si pro-yectar coincide con aplanar (pla-
near, planificar) deberiamos pensar mas bien
en la posibilidad de un pro-eyectar, en tanto
conversién de la accién proyectual en una in-
dagacioén racional sobre el futuro mas que en
una reproduccién habitual de lo instalado. Y en
salirse de lo plano, en un disefiar emergencias.

El pro-eyectar tiende a considerar la acti-
vidad proyectual como una actividad orientadaa
la transformacién, la mejora, la superacién de la
limitacién. O sea todas figuras de modificacién
de lo dado por lo posible, pero no se puede mo-
dificar lo que no se conoce, tanto lo dado como

lo posible por transformar (cambiar la forma).

Solano Benitez

La oportunidad de participar en un
concurso llamado en Santiago de Chile para
disefiar una antena o torre de comunicaciones
en la cima del Cerro San Cristébal constituyé
una posibilidad de trabajar en tal direccién de
trans-formacién, modificando drasticamente la
forma arborescente de las tipicas construccio-
nes metdlicas para las comunicaciones (forma
que terminé ganando este concurso) y también
si cabe, la forma del emplazamiento, la caspide
de dicho cerro ya sea generando un espacio util
aprovechando el espacio que podia configurar
esa estructura o aportando un nuevo y diferen-
te elemento de significacion del paisaje, mas
alld de una torre metalica convencional.

Las bases de tal concurso configuraban
la posibilidad de transformar el Cerro San Cris-
tébal, y el parque metropolitano de Santiago, en
un sitio trascendente desde donde la poblacién
dela capital de Chile renovara e innovaralasre-
laciones consigo misma y el mundo. La dimen-
sién del apilamiento sucesivo vertical de los
distintos tipos de antenas que se pedian daba
como resultado en el caso de resolverse como
torre Unica, una altura maxima necesaria de
176 metros de alto o separadas 50 metros en
horizontal una torre y un mastil de dimensio-
nes menores.

Lapropuesta que desarrollamos articula
ambas posibilidades y se presenta como dos li-
neas horizontales a 50 metros de distancia una
dela otra colocadas como coronamiento de sen-
dos muros de ladrillo romano, de 176 metros en
sualturay 70 metros en sulargo, que colaboran
entre si como forma solidaria de afirmarse.

Con el ladrillo como material béasico
se prefabrican en el suelo paneles en pande-
rete y con ellos casetones de figuras prisma-
ticas: dichos casetones permiten colar entre
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caja y caja la suficiente cantidad de concre-
to armado de alta resistencia reforzado con
fibras, fijando y reduciendo el volumen ne-
cesario de este concreto contemporaneo de
alta solicitacién, a la minima cantidad util
en respuesta a los esfuerzos necesarios para
mantenerse erguido.

Es ladrillo, pero armado en geometriay
pegamento de tal forma que engendra una re-
sistencia inédita y una formalizacién espacial
poco pensada para estructuras ladrilleras. Hici-
mos asialgunas construcciones curvas acupula-
das o abovedadas en nuestro edificio Teletén en
Asuncién y también usamos esas ideas para de-
sarrollar el pabellén paraguayo en la Bienal de
Venecia de 2016, en la cual obtuvimos el Leén
de Oro que premiaba el mejor stand.

Esta condicién de construccién revela
un potencial que libera a la mamposteria de
ladrillos cerdmicos de su suceddnea condicién
de estructura laminar evolutivamente alige-
rada (Dieste) para convertirse en una estruc-
tura de barras que en su légica se aleja de las
formas con que opera y se construye como un
muro romano actual, capaz de vincularse por
asociacién, al mundo de las barras reciprocas de
madera de Da Vinci o de las barras de hierro de
Eiffel. Elladrillo podria asi haber evolucionado
como material, aprovechando las cualidades
de materialidad de las cerdmicas, de estructura
apilada a estructura aplanada hasta llegar a la
posibilidad de estructura articulada.

La materia justa pretendida en el invento
mexicano dela Tridilosa, patente elaborada por
el ingeniero mexicano Heberto Castillo ayudé a
la resolucién de la estructura de este proyecto,
haciendo que el ladrillo integre con concreto
armado, una estero-estructura; la mampos-

teria ceramica hace de encofrado perdido y

suplemento para las barras que trabajan a com-
presién, y recubrimiento y proteccién contra el
6xidoy el fuego, paralas que trabajan bajo otros
presupuestos de solicitaciones.

El entramado espacial de la estéreo-
estructura cerdmica que constituye los muros
y la galeria, produce visualmente con el despla-
zamiento, el efecto 6ptico mévil que acomparia
los paseos por cultivos de reforestacién. Este
efecto denominado moiré, podra percibirse por
el traslado de la posicién del observador o por
el desplazamiento de la materia por efecto de
manifestaciones atmosféricas o estelares (cam-
bios de luz).

El sitio de coronamiento en que se co-
locan las antenas permite elevar la altura de
los lugares para observar el paisaje sin riesgo
para los visitantes de exposicién a distancias
peligrosas de incidencia de las micro-ondas:
la torre habitable en su altura, se convierte en
el sitio para ver y desde donde ser visto desde
todo Santiago.

Los elementos que alojardn a los visitan-
tes deberan constituirse en jaulas de Faraday,
que promuevan el aislamiento de las ondas emi-
tidas por las antenas. Las paredes se orientany
trazan en linea con la imagen de la virgen, de
manera a que se alineen e integren ambas en
la distancia.

La muros sostenes en direccién vertical,
se encuentran con el suelo del poligono asigna-
do, en un ensanche horizontal a modo de gale-
ria, este espacio intermedio, se pretende como
vinculo entre el parque y las funciones que la
torre de antenas y mirador requieren, abarcan-
do éste una condicién de cobertura. La idea es
aprovechar la estructura de una funcién técnica
precisa para desarrollar lugares de uso social y
calidad visual y espacial.
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Este galeria integra y restringe, de for-
ma tal que el predio donde se instala no cierre
su perimetro, permitiendo al parque y sus usos
fluir sin mayores limitaciones; por ende el tra-
tamiento de paisajismo de este sector del cerro
se reafirma en tratar de construir la continui-
dad de este sitio con su entorno originario,
funcionando apenas como filtro y haciendo de
puente entre los espacios interiores y exteriores
que conecta.

Nada mas ajeno a este padramo, que la
instalacién del estanque nivelado de agua de
5000 m3, que queda sustituido por 5 volume-
nes huecos de concreto armado de 1000 m3
cada uno como tanques de reserva, de forma
irregular que se instalan en el mismo sector
asignado y que conforma parte del paisaje oro-
grafico que pretendemos reforzar, borrando la
nocién de escala al negarse a configurarse como
una forma que se muestre en relacién con las
habituales dimensiones de los usos humanos,
ligdndola a la geografia y al paisaje. Otra for-
ma técnica, los tanques de agua, se piensan asi
como elementos del paisaje construido sin per-
juicio de cumplir con sus exigencias especificas.

La idea es desarrollar una construccién
de entorno y paisaje, una obra como huella que
permita usos més amplios y valores expresivos
monumentales, un ladrillo ordinario con pre-
tensiones extraordinarias, un artificio que en
su temblor 6ptico juega conla gente y con el que
la gente juega, una torre y un bastién que como
San Cristébal, proteja la vida de Santiago.

La complejidad de la materia va mas
all4 de la simplicidad del material; en extremo
el material es insensible o estipido, uno no le
puede decir a un ladrillo que se sostenga en el
espacio, por imperio de la gravedad esa cosa no

inteligente ni sensible se cae. Pero uno puede

Solano Benitez

(y debe, al proyectar) otorgar la cualidad de
certeza, sensibilidad e inteligencia al material
poniéndolo en el circuito virtuoso del potencia-
miento y maximizacién de sus cualidades in-
trinsecas, que no hablan en si pero que pueden
ser habladas.

Cabe asi llevar en las acciones proyec-
tuales hasta sus tltimas consecuencias la ex-
perimentacién alrededor de lo que ofrecen esos
materiales estupidos, tanto indagando mds
all4 del material sobre el potencial de la mate-
ria cuanto articulando y relacionando esos ma-
teriales para explorar la trascendencia de sus
limites o de su insipida e inerte cualidad.

Por ejemplo Rafael Iglesia, en la Casa de
la Cruz, explor6 a fondo la posibilidad de usar el
ladrillo apilado y comprimido para funcionar a la
pura comprension, en esa obra en la que la mam-
posteria no existe al eliminarse las juntas de arga-
masa. En los Pabellones del Parque Independencia
en Rosario, Iglesia experimento la pura compren-
sién entre apoyos de madera y losas de cemento
sin ninguna clase de junta o articulacién.

En mi caso, junto a Ricardo Sargiotti
en unos experimentos realizados en Cérdoba,
montamos unos muros de ladrillo para luego
atacar la estructura resultante con hidrocom-
presores hasta casi eliminar totalmente el la-
drillo y explorar la estructura emergente del
nido o urdimbre de las juntas de mortero lo
cudl terminaba por ofrecer un material reticu-
lar y transparente.

Lo que quiero decir es que hay que ha-
cer para aprender y que se aprende haciendo y
que al realizar pruebas y experimentos con los
materiales se ponen en evidencia las posibilida-
des y limites de la materia aun cuando dichas
pruebas no resulten inmediatamente aplicables
0 que sean eficazmente sustitutivas de formas
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convencionales de construccién. Pero solo los
proyectistas podran hacer los experimentos
que ofreceran alternativas de materialidad; no
se puede pedirle eso a los ingenieros o a una
pura capacidad cientifico-tecnolégica.

Y todo siempre a la luz de poseer una
conciencia por asi decirlo, planetaria. Por ejem-
plo es preciso saber y reflexionar al respecto,
que nacen 5 bebes por segundo y que tal vez,
por ello mismo, se mueren/matan 10000 ani-
males en el mismo lapso. O que el 29 de Octubre
de 2011 alas 9.45 AM nacié en Manila, Danica
Mae Camacho cuya singularidad estriba en que
resulté ser la habitante nimero 7.000.000.000
de este mundo.

Algunos proyectistas contemporaneos
poseenla cualidad de tratar de articular formas
de entender la marcha del mundo con el trabajo
especifico de proyecto como podria ser el caso
del holandés Alex de Rijke quién trabajay ense-
fia en Gran Bretania. Este proyectista, que quiza
no sea especialmente reconocible por su inno-
vacién o aportacion expresiva, dice que habria
que entender que el material del siglo XXI seria
la madera, asi como el hormigén fue el del XX,
el acero del XIX y el ladrillo del XVIII.

El apogeo del hormigén habria que con-
cluirlo entre otras cosas por su ya regresiva
transformacién del mundo: hoy hay ya un me-
tro cibico de hormigén por persona en el mun-
do y tal desnaturalizacién es excesiva y fatal. Y
cuando dice madera ya no refiere al material-
madera (las partes que pueden manufacturar-
se partiendo de un arbol) que practicamente ya
no existe mas, sino que alude a la materialidad
vegetal, cuyo potencial productivo atn es inde-
terminado: si el stock-bosque ya no existe o va
camino de su extincién porque en general se

trata de un sistema de renovabilidad bastante

lenta, la productividad generativa vegetal es
cuasi infinita.

Ademas dice de Rijke, si una tonelada
de acero equivale (genera) dos toneladas de
carbono, una tonelada vegetal (de neo-madera)
elimina 1.6 toneladas de carbono. Esto va en
linea con una discusién reciente en el seno del
capitalismo acerca de la necesidad de aplicar en
todo el aparato productivo un impuesto al car-
bono, es decir combatir el calentamiento global
poniendo precio a la externalizacién de carbo-
no de todos los procesos productivos lo cual
llevaria a todo el sistema a intentar producir
minimizando tal externalidad.

De Rijke, al hablar de las neo-maderas
-0 de los insumos constructivos de biogenera-
cién- y de sus prestaciones técnicas (por ejem-
plo, para la construccién en altura, en la que
ya hay edificios de mas de 40 plantas resueltos
con aglomerados maderiferos estructurales),
indica que debe ponerse en juicio la idea de una
vida urbana densa establecida alrededor de la
dominancia excesiva de edificios en altura, pre-
conizando en cambio alturas medias mas com-
pactas en cuanto a su uso de suelo con lo cudl
de todas formas se conseguirian cerca de 800
habitantes por cada hectirea. De modo que la
materialidad tecnoldgica alternativa y susten-
table no deberia segtun de Rijke, contradecir un
urbanismo mads racional y a la vez, econémica-
mente competitivo.

En un trabajo teérico, llevado a cabo
por Gloria Cabral, se planteé considerar desde
estas perspectivas de racionalidad, el caso de
la expansién de Asuncién buscando un modelo
que fuera a la vez, de baja utilizacién de recur-
sos escasos (como el suelo) y compatible con
algunos de estos criterios de mejoramiento de
la sustentabilidad.



Sila mancha urbana actual de Asuncién
tiene una densidad promedio de 60 habitantes
por hectdrea, este proyecto planteaba la nueva
Asuncién al otro lado del rio, mediante unas
unidades de suelo de 1x4 kilémetros con una
densidad proyectada de 500 habitantes por hec-
tarea. La nueva ciudad estaria conectada con la
vieja con una especie de sistema parecido a los
elevadores de Medellin pero acuético con lo que
ademads, funcionaria como generador de energia
hidromotriz, al menos en una potencia que fuera
superior a la requerida por su funcionamiento.

Los médulos de 4 kilémetros cuadra-
dos se replicarian linealmente de acuerdo a
su necesidad expansiva, estarian concebidos
para convivir con el agua de las crecidas (y no
para combartirla mediante endicados caros e
ineficientes), se urbanizarian mediante una
mezcla de usos y quedarian conectables en su
parte posterior por algun sistema de trans-
porte rapido que vincule ademads la ciudad
con su region.

El asunto del transporte rapido masivo
e interregional merece un comentario pues es
una de las otras innovaciones tecnoldgicas que
estarian presentandose como alcanzables. Por
ejemplo, hoy ya estaria disponible viajar desde
Los Angeles a San Francisco que distan entre
si 563 kilémetros, en 35 minutos pagando un
boleto de 20 délares.

Ello seria factible mediante el sistema
Hyperloop desarrollado por el magnate suda-
fricano Elon Musk (quién también maneja la
empresa mas grande de tecnologia solar y la
automotriz eléctrica Tesla) que es un tubo al
vacio en baja presién donde se inserta el vehi-
culo que levita en suinterior y que es impulsado
por un compresor de alta presién activado por

energia de paneles solares que revisten el tubo

Solano Benitez

y entregan energia para el sistema motriz mas
un excedente del 90% de lo que produce.

El sistema costaria unos 7 mil millones
de délares (que equivale al 10% del costo de un
TGV) y se amortizaria en 20 afios con tal boleto
de 20 dolares. Sibien se trata de una tecnologia
cuya amortizacién adecuada depende de una
alta demanda de transporte, es evidente que se
presenta como una alternativa innovativa cu-
yos efectos de redisefio territorial serian extre-
madamente potentes y nos entrega datos que
son necesarios considerar para revisar nuestras
estrategias de proyecto.

No quisiera aparecer como un ingenuo
entusiasta del desarrollo tecnoldgico y creo que
estd claro que ello debe matizarse entendiendo
las brutales asimetrias de calidad de vida y ca-
pacidad de consumo que segmentan la sociedad
mundial y ponen més lejos de los efectos socia-
les de las innovaciones técnicas a comunidades
como las de América Latina.

Pero por otra parte las crisis que emer-
gen frente al fin de la era energética fosil obli-
gardn a concebir asentamientos futuros muy
diferentes. Estar en la parte del mundo que po-
see (al menos fisicamente) los reservorios mas
significativos de biomasas y recursos renova-
bles en general deberia ser entendido como una
condicién favorable.

Por lo tanto es importante activar la
experimentacién y nuevas fases de prueba y
error que revisen nuestra estrategia tradicio-
nal (renacentista) de proyecto para transfor-
marse significativamente segin lo que vaya
ofreciendo esa nueva dimensién orgénica de
materialidad que permita pensar nuevos y
mds inteligentes materiales. En el Taller de
Proyectos que conduzco en Asuncién estamos
pensando en la necesidad de que adem4s de ser
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un lugar profesional de ensefianza de proyecto
consiga cambiar de ser un think tank (un lugar
de pensamiento y teoria) a devenir un do tank
(un espacio que revise la teoria mediante la ac-
cién experimental).

Esto lo vine haciendo desde siempre en
mi propia practica, como en los experimentos
de mamposteria reforzada que permitieron
construir a bajo costo el primer despacho del
Gabinete de Arquitectura, pero ahora querria-
mos que el Taller funcione més alla de los afios

que cada alumno pasa por alli, como un tank o

una referencia a la cual las experiencias empi-
ricas de todos los graduados desde sus activi-
dades profesionales aporten para densificar un
marco de prueba en que el hacer conjunto de
aquellos que se formaron con nosotros revise
y enriquezca permanentemente un espacio de
saber colectivo y social.

Y también para verificar silo que habi-
tualmente proponemos desde la Facultad como
algunas ideas utdpicas y progresistas pueden
encontrar distintos niveles de realizacién en la

actividad practica de cada uno



PIEDRA LIQUIDA

EDUARDO MAESTRIPIERI

Para Paul Klee, dar-forma es movimiento, accién.
Dar forma, es vida. Como proceso vital, nunca es
un resultado alcanzado, un final, una conclu-
sién. Hay que considerarla como génesis y mo-
vimiento. La arquitectura se manifiesta en la
accion al interpretar nuevos usos y propdsitos
que se despliegan en condiciones de vida cam-
biantes. Sus creaciones abren nuevas sendas y
caminos para la imaginacién y la invencién.

Cada vez que levantamos un muro es-
tamos de lleno frente a dos impulsos de vida
antagénicos: lo gravido y lo ingravido, lo que
cae frente a lo que se levanta, gravedad y em-
puje. En estos impulsos vitales, propios de la
creacién arquitecténica tenemos que compren-
der dos modos de dar forma y vida a la ciudad,
una que estd sujeta a la gravedad y otra que la
supera y se eleva de la tierra llevando al extre-
mo la percepcién que sugiere que todo lo sélido
se desvanece en el aire.

Buenos Aires sugiere una naturaleza
gravida, que resisti6 la infinitud de la pampa
tapiando con muros, patios y claustros un ho-
rizonte infinito. Con el tiempo, una segunda
ciudad y luego una tercera crecieron sobre la
primera, reproduciendo en un sinfin de capas
una estratificacién geolégica de la pampa. Ex-
tensidén, superposicién, Buenos Aires refleja
desde su mismo origen a la llanura y el rio.
Paradéjicamente lo que parece una agobiante
repeticién, una violencia fundacional, se trans-
muté en esencia: la llanura incité a un damero
indiferente. Hasta aqui no existe el conflicto,
solo el vértigo horizontal que dej6 sumergida a
la ciudad y su arquitectura en lo gravido y dete-
nida en el tiempo.

Una segunda forma urbana se manifes-
t6 en los primeros gestos conscientes de elevarse
sobre la ciudad extendida junto al rio inmévil.

El macizo urbano reflej6é en sorprendentes
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agujas, mastiles, faros, torres y atalayas una
primera manifestacién de elevacién y supera-
cién cosmopolita. Una Buenos Aires ilustrada
y monumental continuaba la utopia americana
transformando su materialidad en una pro-
misoria Atldntida de hormigén que revelaria el
nuevo destino que Le Corbusier imaginé en
sus dibujos y precisiones literarias. Amancio
Williams, Clorindo Testa, Pablo Beitia y Rafael
Iglesia, por mencionar sélo aquellos, que dis-
puestos a revisar la materialidad de la arqui-
tectura rioplatense, percibieron la originalidad
de este conflicto, y dejaron plasmada en piedra
liquida, esta tensién entre una ciudad que se
macizé y ahuecé su interior con patios, claus-
tros, calles y plazas y otra ciudad sobrepuesta a
la anterior, que se elevé ingravida sobre la ante-
rior invocando al horizonte y vaciando bajo sus
pies el interior de las manzanas.

¢Qué camino sefiala Williams al elevar
sobre el horizonte su aeropuerto sobre el rio y
suspender sobre la antigua ciudad su torre de
oficinas? ;Cudnto cielo argentino, pampa, hori-
zonte y ciudad habia en esa difusa forma aero-
dindmica, vegetal y velada del pabellén Bunge
& Born?; Qué significé para Testa elevarse sobre
las barrancas de la ciudad para construir la Bi-
blioteca Nacional o reconstruir y vaciar el ma-
cizo de una esquina de Buenos Aires para elevar
y suspender el Banco de Londres?;Qué repre-
sentan los ingravidos muros biombos de Palacio
Almi plasmados en el Pan Klub de Xul Solar o el
ludico juego de vigas y tabiques viajando por el
espacio del edificio Altamira? ;Cémo vincular
estas obras con Williams o Testa?

Es significativo para nuestra cultura ur-
banay arquitecténica reconocer algunas de sus
obras como algo cercano porque, aunque hayan

envejecido, reconocen afinidades y analogias

con problemiticas contempordneas y que mu-
chos de los conceptos que se manejan hoy en
dia nacieron en ese momento de ruptura con
otros modos de dar forma y vida a la Atldntida
de hormigon, a orillas de la pampa liquida.

El sugerente titulo La Atldntida de Hormi-
goén, tomado de uno de los ultimos libros publi-
cados por Reyner Banham, alude a la adhesién
estética de los arquitectos modernos europeos
respecto a las construcciones industriales ame-
ricanas. Deliberadamente utilizo esta poderosa
imagen, que Banham toma de Francis Bacon,
quien en su Nueva Atldntida, describe una isla si-
tuada en medio del océano, al oeste de Europa, y
a la que Banham compara de un modo especifi-
co con la ‘Gran Atlantida’ (a la que ustedes llaman
América). Segun Banham, la aparicion de elementos
industriales en edificios que no lo eran se interpreto
mds bien como una promesa de que tales edificios iban
a ser tan funcionales y estructuralmente tan econd-
micos y, sobre todo tan actuales como cualquiera de
las fabricas americanas a las que Le Corbusier habia
aclamado como ‘los primeros frutos de la Nueva Erd’.

Es posible encontrar algunas semejan-
zas entre la Nueva Atldntida y las realizaciones
encarnadas en cierta materialidad recurrente
en el Rio de la Plata y que se impuso en otros
enclaves de nuestro territorio, y que lailusiény
la esperanza proyectual, surgidos del optimis-
mo desarrollista, habia estimulado en la nueva
generacién de arquitectos argentinos. Como se-
fialara Banham Las imdgenes de las fdbricas y de
los elevadores de grano constituian una iconografia
utilizable, un lenguaje formal, por medio del cual se
podian hacer promesas, mostrar adhesion al credo
del movimiento moderno y sefialar el camino hacia

algun tipo de utopia tecnolégica *.

1 Banham, R., La Atldntida de hormigon, [1986], Nerea, Ma-
drid, 1989, p. 17.
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Estos arquitectos expresarian un par-
ticular entusiasmo por el uso masivo del hor-
migén, la piedra liquida. Desde las inconclusas
obras de la Ciudad Universitaria tucumana,
hasta el Centro Civico de Santa Rosa, en La
Pampa, los arquitectos encontraban en la duc-
tilidad del hormigén el material expresivo de
lo moderno. La publicacién en 1957, del sexto
volumen de las Obras Completas de Le Corbu-
sier que incluia desde la iglesia de Ronchamp, el
convento de La Tourette, las Villas Sarabhaiy
Shodhan, hastala ciudad de Chandigarh, —que
poco tiempo después, el séptimo volumen am-
pliaria con precisiones y detalles—, produjo
una verdadera revolucién conceptual y figu-
rativa en el espiritu de los jévenes arquitectos
argentinos, que hasta entonces habian conoci-
do estas obras por publicaciones parciales y las
referencias de amigos que se habian acercado
hasta el atelier de la rue de Sévres.

No obstante, con esta orientacién es
posible inferir una cierta autonomia de la mo-
dernidad rioplatense en el contexto de una
supuesta modernidad global y canénica, que
asume la hibridez, el mestizaje cultural y el
modo de asumir la potencia y la singularidad
del paisaje natural y cultural del territorio. En
ese contexto resulta relevante poner en foco la
modernidad de algunos arquitectos como Clo-
rindo Testa, Amancio Williams y Horacio Ba-
liero y considerar la pertinencia y actualidad de
algunas de sus propuestas aparentemente aje-
nas alos espejismos de la eliptica y problematica
modernidad global.

EL OASIS DE PIEDRA
El Banco de Londres y América del Sur (1959-
1966), se proponia celebrar su centenario en

el Rio de la Plata renovando en Buenos Aires

Eduardo Maestripieri

su sede austral. Esta singular obra le permite
a Clorindo Testa enfrentar las dificultades de
proyectar en la ciudad. La sociedad con San-
chez Elia, Peralta Ramos y Agostini (SEPRA),
de una dilatada experiencia arquitecténica y
el marco institucional del Banco en una privi-
legiada esquina del centro financiero portefio,
favorecieron la asimilacién y aceptacién de
ciertos protocolos urbanos ausentes en ante-
riores trabajos.

En el contexto de los afios sesenta, el
edificio era aceptado y celebrado como una
afirmacién y exaltacién del culto moderno al
monumento sin reparar en otros valores que
prefiguraban el desplazamiento conceptual de
la arquitectura hacia la valorizacién del paisaje
urbano de la ciudad. En muchas publicaciones
de la época era frecuente mencionar al escultor
Clorindo Testa como integrante del equipo que
habia proyectado el edificio®. Los cuatro dibujos
de Testa que acomparfiaban la difusién del pro-
yecto aludian a esta nueva concepcién urbana.
La critica especializada destacaba el novedoso
espacio interior del Banco. Nikolaus Pevsner
lo incluia en su Diccionario de la Arquitectura,
acompafando una foto del espacio interior
comparandolo con un grabado de las Carceri de
Giambattista Piranesi.

Cada uno de esos dibujos ofrecia un as-
pecto del edificio que en cierta medida enfati-
zaba el paisaje interior. La ruptura de la esquina,
vaciando la habitual masa compacta de la man-
zana y recreando un pequefio oasis de piedra
en medio de la ordenada ciudadela portefia; la

audacia estructural de disponer grandes vola-

2 El nimero 6/7 dela revista Summa, de diciembre de 1966,
reproducia un dibujo de Kalondi que representaba a un ar-
tista barbado diciéndole, —jparlal— a un bloque de piedra
que reproducia las formas del Banco de Londres.
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dizos y suspender las plantas superiores para
liberar la planta baja de columnas creando la
sensacién de un espacio donde casi desaparecen
los pisos superiores eran procedimientos poco
habituales en la arquitectura argentina.

Aun hoy, ese espacio es sobrecogedor
y explica la importancia que se le daba en el
proyecto a la generacién de una imagen insti-
tucional impactante. Si nos aproximamos al
edificio percibimos una masa edilicia compacta
que reproduce y se asimila al entorno inmedia-
to. A medida que nos desplazamos el compacto
edificio descubre el oasis de piedra y los esculté-
ricos y pétreos pies derechos mantienen ocul-
to y encriptado la envolvente de la ciudad de
cristal. Un convencional curtain wall que a poca
distancia de la estructura de hormigén se des-
materializa en vacios y ventanas que descubren
la totalidad de un espacio desmaterializado y
omnipresente. Desde el interior las ventanas y
huecos que dan forma ala pldstica estructura se
perciben como pequefios 6culos que enmarcan
fragmentos de pilastras, cornisasy arcaicas for-
mas ciclépeas del vecino Banco Nacién de Ale-
jandro Bustillo.

Las convenciones de la época habian
desmaterializado la relacién entre interior y
exterior. Gordon Bunshaft de la Oficina Skid-
more, Owings & Merryll habia sorprendido al
conservador ambiente financiero con la nueva
sede del Manufacturer Hanover Trust (1954) ubi-
cada en una esquina de la Quinta Avenida. El
edificio de cinco pisos se presentaba como un
inédito dispositivo de cristal, cualidad que que-
dé capturada en las candnicas fotografias en
blanco y negro de Ezra Stoller. La audacia de la
transparencia, como nueva imagen institucio-
nal, permitia observar todo lo que sucedia en el

interior generando un espejismo que en la era de

la reproduccién mecéanica pronto seria copiado
y reproducido en otros edificios institucionales.

En el Banco de Londres, la copia mecé-
nica, especular y sin una adecuada critica del
modelo le hubiera quitado autenticidad, no por-
que difiera del original sino porque el proyecto
estaria destinado a una ubicacién indetermi-
nada y desterritorializada. Un espejismo en
el desierto urbano portefio todavia ajeno a la
utépica voluntad mimética de la ciudad de cris-
tal. Siguiendo el espejismo, algunos degradan
el modelo mientras otros deforman de manera
creativa las obras de los precursores.

En este sentido para Testa el acto de pro-
yectar no es crear sino interpretar las obras he-
chas por sus precursores, rehaciéndolas. Testa
desaprueba el uso indiferente del cristal y pre-
fiere proteger el espacio interior y no exhibirlo
sin mediacién reconociendo la experiencia de
estar en medio de un paisaje urbano determina-
do y tinico, una esquina de Buenos Aires que no
puede reproducirse sin perder su aqui y ahora.
Ser original significa ser inimitable, irreprodu-
cible, de hecho, en tanto la naturaleza del lugar,
su cualidad, —el aura— se supone inimitable e
irreproducible por medios técnicos.

Esta dimensién inefable del aspecto ur-
bano del Banco de Londres integrado ala ciudad
contrapone lo nuevo a lo existente superando
la pura condicién de siper-objeto arquitecté-
nico como monumento. ;Cudnto conservar o
cuanto transformar del monumental paisaje
urbano? Testa toma las obras de sus precur-
sores y de la compacta ciudad como punto de
partida para relacionar pasado y presente. Lo
gravido y pesado de ese singular fragmento
de Buenos Aires confronta con la ciudad de
cristal, donde todo lo sélido se desvanece en
el aire. En el Banco de Londres, Testa interpre-
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ta la materialidad empirica de la ciudad real
evitando el espejismo que duplica la apariencia

imaginaria de ciudad esmeralda.

EL PABELLON DE PIEDRA

En la travesia moderna el pabell6n de expo-
siciones era un eficaz vehiculo de las ideas de
renovacién y modernidad. Gunnar Asplund,
Le Corbusier, Konstantin Mélnikov, Mies van
der Rohe y Vladimir Tatlin, entre otros, identi-
ficados con la sensibilidad moderna percibian
el paradojal conflicto que encerraba proyectar
un pabellén con una formulacién auténoma y
libre de las ambiguas convenciones del progra-
ma. Todos ellos, conscientes de esta particular
cualidad, dejaron plasmados ejemplos paradig-
maticos al explorar las posibilidades tipolégicas
como celebracién del hecho arquitecténico.

El reconocimiento de esta especificidad
disciplinar, propia de la modernidad, permitia
explorar nuevos lenguajes y tecnologias, que en
palabras de Le Corbusier significaron: La forma
de un edificio es su propia arquitectura. En el Pabe-
116n Philips la arquitectura moderna exploraba
las relaciones entre musica y espacio recrean-
do un sistema de relaciones abstractas que la
distanciaban de todala tradicién anterior. Esta
efimera obra nos devela desplegadas en armé-
nico conflicto, las cualidades y posibilidades
potenciales de las fuerzas formativas del esprit
nouveau moderno.

La geometria como una herramienta es-
trictamente disciplinar, auténoma y despojada
de cualquier significacién dejaba manifestar en
libertad alos espiritus de la forma. La arquitec-
tura se representaba a si misma. Las fronteras
de lo moderno se desplazaban hasta dejar a la
vista un nuevo soporte de relaciones y propor-

ciones armonicas. La capacidad reproductiva de

Eduardo Maestripieri

la arquitectura moderna no la hacia neutral. La
silenciosa operatividad que reducia el pabellén
a un sonoro paraboloide hiperbélico nos pone
frente a una de las crisis de los fundamentos
disciplinares de la modernidad: Construir des-
de una nueva materialidad etérea y sutil, la pa-
labra inicial.

Le Corbusier, Varése y Xenakis perci-
biendo esta dificultad de lo moderno, fueron
al encuentro del son que funda invocando a las
musas. Musica y espacio se compenetran en el
Pabellén Philips, la milsica convoca categorias
fundantes y el espacio dimensiones fundadas.
En el espacio habitan las formas que traidas en
la proporcién melédica, combinadas por el rit-
mo y emergiendo en la palabra nos revelan la
conciencia de la armonia: Dibujé esa forma con
la libertad de una escultura, pero la dibujé como
arquitectura: era un edificio; no podia ser, no debia
ser otra cosa...

En Buenos Aires, Amancio Williams
procuraba dejar un testimonio en la tradicién
moderna de la ciudad, construyendo como Le
Corbusier un efimero Pabellén; un mensaje
cifrado al futuro: el anhelo de un arte nuevo.
En Palermo, un antiguo arrabal formado a las
orillas del arroyo Maldonado, Williams imagi-
naba, como Borges, el mitico encuentro de la
ciudad con la vastedad del paisaje pampeano.
Presintiendo la fragilidad de lamodernidad rio-
platense, construia en melédico ritual, dejando
huellas y rastros visibles de sus intuiciones y
certezas, el Pabellén Bunge & Birn (1966).

La ilusién proyectual, —consolidar la
modernidad rioplatense— no se agotaba en
el desafio nihilista al tiempo y al espacio. Wi-
lliams, como afirmara Le Corbusier, no podia
dejar de imaginar formas que no fueran arqui-

tecténicasy desafiando el caracter provisorio al
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que estaba destinado afirmaba la vocacién del
Pabellén de permanecer, de ser edificio, impo-
niéndole a la obra una materialidad inmutable y
ciclépea. Formando rondas y circulos incom-
pletos en la rigurosidad mel6dica del Modulor,
encerraba entre tapias modeladas por la plas-
ticidad de la piedra liquida, el edificio del Pabe-
116n. Sus leves y delicadas formas elevadas en
el espacio del horizonte portefio desafiaban el
conflicto esencial de la arquitectura: la supera-
ci6én de lo tecténico.

Sublimadas en ingravidas y sugestivas
metaforas, las fuerzas ascensionales de lo cons-
tructivo y las fuerzas resistentes de la pampa
urbana, se transformaron en ligeras y sutiles
siluetas representando el inacabado conflicto
de lo gravido y lo ingravido, lo que se eleva y
lo que cae y que encuentra su ultima expresién
en una forma légica-abstracta y dialéctica: la
arquitectura del espacio como hecho terrestre
y como sugiere Williams: ...técnicas y materiales
han abierto un mundo de posibilidades a la arqui-
tectura y el urbanismo; la mds notable es sin duda
la posibilidad de llevar las formas al espacio, dejan-
do el suelo libre. Lo que fundamenta el espacio
como idea, no est4 ligado a la forma rigida del
cubo o a la celebracién de las tres direcciones
perpendiculares que celebra Le Corbusier en el
poema del 4ngulo recto.

La geometria moderna como instru-
mento proyectual percibe, concibe y penetra, no
s6lo el espacio como tal, sino primordialmente
en las fuerzas que lo generan. La modernidad
rioplatense habia logrado superar este desafio
técnico y filoséfico: liberar el suelo de la ciudad
y permitir el acceso al secreto corazoén de las
manzanas. El espacio publico bajo grandes lu-
ces estructurales permitidas porla técnica, —la

gran escala de los mercados, gimnasios, hanga-

res, andenes y estaciones— avanzaba insta-
lando una nueva sensibilidad en los vedados
interiores de la pequefia vida doméstica.

La supresién de lo tecténico como man-
dato irreductible de las culturas precedentes y
la busqueda de elementos puros y absolutos le
permitieron a Williams explorar la armonia de
las formas en el espacio, de una pampa transmu-
tada en ciudad. Indiferente a las contingencias
del sitio y sensible a sus observaciones pam-
peanas, Williams instalaba en nuestra memo-
rialo ausente: las fotos de sus viajes y travesias
por los campos bonaerenses de Maipt; los ecos
y resonancias de singulares construcciones ru-
rales y el encuentro con el paisaje en la soledad
de la pampa.

El Pabell6n era el resultado en hormigén
y acero de transmutar las fuerzas de lo gravido,
lo que caey se extiende enla ciudad, en un sim-
bolo que se elevaba buscando en la desafiante
altura de sus cubiertas fundar otra vez la uto-
pia en América. Williams presentia el ocaso de
lo moderno al instalar el montaje de su utopia
constructiva como una acumulacién ensambla-
da de trozos de la realidad. La mirada selectiva
de Williams en las fotos sobrevolando el Rio
de la Plata y en la acumulacién de impresiones
pampeanas en los campos de Maipu reaparecia
en sus obras sublimadas bajo formas, colores,
texturas y resplandores tactiles.

Este montaje con fragmentos y retazos
de la realidad, alejado del relato canénico cla-
sico, constituia el elemento de novedad y rup-
tura. Sin embargo, la retencién de la voluntad
de forma, la pretensién de instalar un objeto
estético preciso y delimitado, era también,
su limite. En Williams el inicial y persistente
abandono de toda alusién a la arquitecturay a
la realidad cotidiana era reemplazado por una
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ensimismada busqueda de formas elementales
del pasado.

Las exploraciones y descubrimientos
arqueoldgicos en la quebrada del Toro (1952)
eran en Williams s6lo un reencuentro con
las esencialidades del lenguaje y un parénte-
sis entre el episodio de ruptura de la casa del
puente, sus registros del paisaje bonaerense y
la busqueda obsesiva de La ciudad que necesita
la humanidad. En el Rio de la Plata, Amancio
Williams y sus colaboradores reproducian al-
gunas de las dificultades de toda disciplina
experimental. Luis Santos al revivir afios des-
pués en una publicacién su aventura personal,
recordaba: Todo empezé como empiezan todas las
obras: con un dibujo sobre la tierra. Durante ese
periodo de gracia, no imagindbamos la demolicion.
Y menos tener que programarla®.

Williams concibi6 el pabellén con la vo-
luntad extrema de que perdurara en el singular
enclave de la ciudad. Rodeado por la ciudad y
el sistema de grandes parques portefios, Wi-
lliams instalaba el pabellén en el paisaje. La
forma adoptada y ensayada desde hacia déca-
das, —una béveda cdscara— necesitaba de la
ciudad, del horizonte y de la pampa. Todos sus
intentos anteriores habian fracasado y el pa-
bellén permaneceria en el tiempo como un
hito, como una forma en el espacio. Un arbol o
mastil albergaria los pendones y emblemas de
otros efimeros eventos y acontecimientos. Esta
es una posible explicacién a la separacion de la
cubierta, —como forma de cobijo y proteccién
perdurable— del propésito efimero del stand
de promocién corporativa. El concepto habia

sido ensayado con éxito en los proyectos para

3 Santos, L., Este es el relato de una aventura personal, en:
Amancio Williams, Pabellén Bunge & Born, Revista 3, Buenos
Aires, nimero 9, 1998, pp. 8y ss.

Eduardo Maestripieri

los hospitales correntinos y en el monumento a
Alberto Williams.

;Cuénto cielo argentino, cudnta pampa,
cuanto horizonte y cuanta ciudad habia en esa
difusa forma aerodinamica, vegetal y velada?
Plasmar la forma ideal de la béveda cascara de-
mandaria, como en todo saber experimental,
modelos de simulacién que permitieran encon-
trar la forma real del proyecto. La idea encarna-
da en los proyectos para los Tres hospitales de
Corrientes habia atravesado varias prefiguracio-
nes frustradas. Williams habia concebido una
béveda de planta cuadrada que deberia trabajar
por forma, y alcanzar, como una ldmina, el me-
nor espesor posible.

Esta condicién laminar erala que la con-
vertiria en una béveda cascara* de planta cua-
draday sostenida por una sola columna central
que se elevaba a trece metros del suelo. Siete
modelos se necesitarian hasta alcanzar el resul-
tado buscado. Construir la forma real deman-
dé también ajustar y corregir las desviaciones
del proyecto: No era una superficie de revolucién.
Tampoco hiperbdlica. Ni siquiera un paraboloide.
Ninguna generatriz apoyaba la magia. Todas eran
solo directrices. Asi describia su aventura Luis
Santos el director de obra del pabellén.

Williams construia su efimera obra bajo
la invocacién del canto y la danza sin saber que
el Pabell6n formaria parte de algunos de los res-
tos que el naufragio moderno dejaria en nues-
tros confines. La melancolia ética como temple
de dnimo dela modernidad estética amenazaba

las fuerzas vitales de los herederos de nuestros

4 Saal, J., “Las bévedas cdscara”, en: Amancio Williams. El
Pabellon Bunge & Birn, Revista 3, Buenos Aires, nimero
9, 1998, pp. 14 y ss. El ingeniero Pizzeti, discipulo de Pier
Luigi Nervi, colaboré junto a Helvidia Toscano y Jaco Saal
para encontrar la forma apropiada a las solicitaciones de la
béveda céscara.
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primeros modernos rioplatenses. El rigor pro-
yectual de Williams, afirmado en un estado de
inquietud, afdn de experimentacién y fruicién
arquitecténica, fracasaria en el abandono ge-
neracional de los ideales de libertad, igualdad,
tolerancia y fraternidad.

Prefirié la soledad y la did4ctica utdpica
antes que entregarse a las dudas metafisicas
del naufragio: Preciso y efimero como velado de-
signio de la danza, el Pabellon alcanzd, con su con-
trapunto de escalas y formas entre la pampa y el
cielo, la demostracion argentina del Espiritu Nuevo
en Arquitectura, justo en el limite de tiempo —la
frontera— para la cultura contempordnea, ante la
inevitable digresién posmoderna.

La demolicién del Pabellé6n, —como de
tantas otras ilusiones y anhelos proyectuales
de la modernidad rioplatense— encerraba una
premonitoriay cruel metafora de uno delos mas
dolorosos episodios de la vida civil e intelectual
argentina: El quiebre del orden democritico, la
irrupcién de una nueva dictadura militar y la
tragica Noche de los bastones largos® produjo el
éxodo y la didspora de muchos estudiantes y
profesores de las universidades argentinas. La
realidad engendraba demonios que no podian

ser imaginados.

PURA IMPURA MEZCLA

Las relaciones entre cultura y naturaleza o en-
tre arquitectura y paisaje austral, siempre pre-
sentes en los escritos, las obras y proyectos de
Horacio Baliero representaban el esfuerzo ge-

neracional de dotar a la modernidad rioplaten-

5 E128 de junio de 1966 se produce el golpe militar contra el
gobierno constitucional de Arturo Humberto {llia. La Uni-
versidad de Buenos Aires es intervenida y la ocupacién po-
licial enlanoche el 29 de julio se realiza con gran violencia,
profesores y estudiantes fueron desalojados por la fuerza.
Este hecho es conocido como la noche de los bastones largos.

se de herramientas sutiles, —producto de un
pensamiento y no de la aplicacién de soluciones
mecadnicas— para generar modelos de sintesis,
unidad y armonia.

Esta linea de investigacién, a la que el
mismo Baliero identificaba como intervenciones
de gran escala sobre el paisaje o el territorio, habia
tenido sus resultados més intensos y convin-
centes en el Pabellén Argentino en Madrid y en
el Cementerio Parque de Mar del Plata. Al refe-
rirse a estas obras Baliero sefialaba una de las
cualidades esenciales en la relacién paisaje y
proyecto: Por un lado estas obras semejan ser el
resultado de una actitud marcadamente artistica,
pero, por otro, son respuestas a exigencias cruda-
mente pragmdticas.

Cuando entre arquitectura, paisaje y te-
rritorio se establece una relacién fértil deja de
ser el arquitecto el protagonista. En los pocos
textos® escritos por Horacio Baliero aparece
siempre detras de su inteligente observacién del
lugar y de la prefiguracion del espacio arquitec-
tonico la preocupacién general por la técnica, la
naturaleza y la cultura: No es una primicia decir
que la arquitectura ha estado y estd condicionada,
como lo estd, por otra parte, cualquier actividad y

que la respuesta cabal y estética a esas condiciones

6 Es inevitable, a pesar de su escasa y tardia produccién
escrita hacer referencia a su vinculacién con la Editorial
Nueva Visién: En Nueva Visién estdbamos, junto a Jorge Gri-
setti, Francisco Bullrich, Manolo Borthagaray y yo, que dirigia
la Coleccién Arquitectura Contempordnea. Nuestra edicion del
libro de Rex Martienssen, “La idea del espacio en la arquitectura
griega”salié al mismo tiempo que en Suddfrica. Editamos la pri-
mer edicién completa de la obra de Bertolt Brecht, cuyas tapas
las hizo Alfredo Hlito. Estdbamos muy informados, sabiamos
lo que editaban las universidades y todo lo que pasaba. Cuando
Francisco Bullrich viajé a Bonn, (yo dirigi esos niimeros de la
revista), nos envié una gran cantidad de material mostrando
lo que se hacia en Alemania y en Inglaterra. Lo mismo cuando
Manolo Borthagaray estuvo en Estados Unidos estudiando con
Mies van der Rohe.



es lo que la produce. En estos escritos que reco-
rren ajustadas reflexiones en torno a la escala,
el oficio, la ensefianza de la arquitectura, el di-
bujo y los modelos, la creacién aparecia como
una constante, en un lenguaje claro y sencillo,
el paisaje integrado a sutiles observaciones del
sitio, la orientacion, la luz y los materiales’.

Estas reflexiones escritas muchos afios
después de haber realizado la mayor parte de
sus obras, deberan ser considerados mas que
por su coherencia interna, por la firme voluntad
dehacer y concretar manifestada por Baliero en
Arquitectura. La mirada desde el margen® donde
desplegaba, su sabiduria en el hacer, explican-
do, desdela incertidumbre del margen, sus con-
vicciones y adhesiones en relacién al paisaje y
el proyecto. Las advertencias proyectuales de
Horacio Baliero, se concentraban en las condi-
ciones crudamente pragmdticas y sugeria que la
respuesta cabal y estética a esas condiciones es lo
que la produce, explicacién por cierto compren-
sible y calificada desde las restricciones éticas
proclamadas tanto por la modernidad riopla-
tense como por la europea.

Las obligaciones éticas de lo moderno
no impidieron que temperamentos artisticos
como el de Baliero advirtieran las consecuen-
cias del determinismo funcionalista que redu-
cia la realidad que se despliega en toda verdadera
obra de arquitectura®. En el contexto de la reno-
vacién generacional de la arquitectura riopla-
tense de los afios sesenta hay que sefialar lo que
podriamos llamar una preeminencia artisticay

paisajistica de la obra arquitectdnica especial-

7 Baliero, H., Arquitectura. La mirada desde el margen, Bue-
nos Aires, FADU, 1993.

8 Ibidem.

9 Ibidem.
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mente a partir de la influencia que ejercié la re-
novacién arquitectdnica brasilefa.

El puritanismo rioplatense era refrac-
tario a estas influencias exéticas, sin embar-
go el viaje de Baliero a Brasil significaba la
apertura alaintervencién cultural del paisaje
en su arquitectura: Amo a Niemeyer, porque en-
tendié el mar, el cielo, el sol, el verde y ala ducti-
lidad en el manejo de formas libres asociadas
hasta entonces con la sensualidad tropical. Re-
sulta dificil cuantificar desde el presente el
impacto que producia acercarse fisicamente
a las obras brasilefias™.

Alvar Aalto estd muy presente en su ar-
quitectura y también Richard Neutra, de una
especial sensibilidad paisajistica™ y con quien
Baliero se sentia especialmente identificado®.
Refiriéndose a las casas de Mies van der Rohe
y Le Corbusier establece nitidamente las dife-
rencias entre los temperamentos contemplati-
vos de ambos maestros y la actitud dindmica y
paisajistica de Richard Neutra®.

La debilidad y predileccién que manifies-
ta Baliero por Neutra se reconocia en esta otra

10 Uno de los aspectos mas significativos, para nosotros
quizds el mas trascendente, fue reconocer la comunién de
ideas o unidad conceptual entre Oscar Niemeyer y Roberto
Burle Marx, entre arquitecto y paisajista o como cuando
ambos trabajaron por separado, —en las casas Canoas o
Cabanellas, por ejemplo— comprobar que persistia la sim-
biosis entre arquitectura y paisaje.

11 Richard Neutra durante sus primeros afios en Berlin
disefi6 jardines para Eric Mendelshon. Cuando comenzé a
colaborar con Rudolf Schindler, la contribucién de Neutra
parecia estar restringida al campo del disefio de jardines
como en las casas Howe (1925) y Novell (1926). Afios més
tarde la paisajista Gertrude Aronstein colaboré con Neutra
en muchas de sus obras canénicas

12 La revista Nueva Visién publicé una nota bibliogrifica
de uno de los libros de Neutra, Survival Trough Design, en el
nimero 7, 1955, p. 46.

13 Ibidem, p. 89
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reflexién, en la que de manera sencilla y eficaz,
explicaba y diferenciaba nuevamente a ambos
arquitectos: Con la concepcion del cristal como un
muro que se corre y desaparece, Neutra genera un
nuevo paisaje interior, y con el uso tan inteligente
de los muros bajos, suprime lo inmediato del primer
plano trasladando las miradas desde el interior ha-
cia el paisaje lejano. En cambio, un cristal entero
como el de la casa Farnsworth, situada en medio
de unos drboles fantdsticos, ante la primavera, el
otofio, la lluvia y el invierno, impone un vinculo que
no deja de ser contemplativo™. Baliero reconoce en
sus obras la importancia del lugar, del clima y
del sol, como materiales del proyecto.

Estaba atento al paisaje, a los materia-
les, a los usos, a las personas que ocuparian
lo construido. La arquitectura contribuia a
definir la realidad de la que era preciso partir:
Estd claro que las caracteristicas de la condiciones
(de proyecto) a tomar en cuenta no son eternas
(...)... de otras relaciones con la naturaleza no se
puede decir lo mismo aunque no cambien, eviden-
temente, las condiciones de la propia naturaleza.
En efecto, no es el movimiento del sol el que cam-
bié, sino la exigencia, socialmente originada, de
una buena orientacién para una casa. De la mis-
ma forma, el deseo de una buena vista se remonta
al descubrimiento —cultural— del paisaje como
hecho estético y no a la existencia misma de la na-
turaleza exterior®.

El acento renovador en los diversos epi-
sodios de la pretendida superacién del racio-
nalismo producia un desplazamiento desde el
campo de la arquitectura como objeto utilita-
rio, condicionada histéricamente por el uso y

las formas constructivas convencionales, hacia

14 Ibidem.

15 Ibidem.

otra arquitectura que entendida como objeto
cultural técnico y urbano adquiere una nue-
va coherencia y sentido: ... para la arquitectura
existen condiciones invariables como la naturaleza
y, otras variables como las culturales. A las pri-
meras se las encara con la tecnologia de la época
y hoy no parecieran significar un serio problema;
las segundas no se resuelven con la pura tecnolo-
gia. Los valores simbdlicos, emblemdticos, lo que se
debe significar, llevan, entre otras cosas, a rescatar
olvidos a referirse histéricamente o asumir una ex-
presién tecnoldgica al extremo™.

Baliero fue un arquitecto complejo y di-
verso en la arquitectura moderna rioplatense.
Se destacé por evitar las simplificaciones en la
que cayeron muchos de sus comparieros de ge-
neracién. Lo que parecié un punto de partida
comun generacional, —revisar y perfeccionar
las herramientas del proyecto moderno ajus-
tandolo a las necesidades rioplatenses— ter-
miné distancidndolo: es aqui donde se abre el
camino® diria en la introduccién de La mirada

desde el margen.

EL CEMENTERIO DE PIEDRA

La arquitectura sagrada ocupaba un lugar pe-
riférico ente los arquitectos modernos. Acome-
ter estos trabajos no siempre constituyé una
oportunidad para saber qué tenia la arquitec-
tura para ofrecer al especifico programa de la
arquitectura sacra. En el Rio dela Plata, Claudio
Caveri y Eladio Dieste tuvieron la oportunidad
de interpretar las nuevas sensibilidades y nece-
sidades con planteos que anticiparon y prefigu-
raron cambios y transformaciones en el uso, las

formasy el significado de la arquitectura sacra.

16 Ibidem.

17 Ibidem.
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Sin embargo, no existian ni anteceden-
tes, ni oportunidades con arquitecturas desti-
nadas a cementerios, relegadas a un propésito
puramente utilitario y constructivo como for-
ma de purgar un pasado ecléctico y alegérico.
En el imaginario de la disciplina, estas arqui-
tecturas —Pére Lachaise, en Paris o Recoleta en
Buenos Aires—formaban parte del estigmati-
zado catdlogo Beaux-Arts que desde entonces
no habian vuelto a ser consideradas o revisadas.

El cementerio de hecho puede ser con-
siderado como un jardin, aunque de un género
singular, porque ademds de poseer las caracte-
risticas tipicas de tales estructuras como &r-
boles, plantas y senderos es un monumento
destinado a la sepultura. La disposicién de la
tumba y su ordenacién son los elementos cen-
trales de la elaboracién de los proyectos de
cementerios. En nuestra cultura urbana es fre-
cuente encontrar una acumulacién de granitoy
marmol que reconstruye una ciudad de la me-
moria con sus calles y pasajes. El ojo no consi-
gue encontrar reposo y la confusién de masas 'y
de piedra produce agobio y angustia.

En la arquitectura moderna sélo Gun-
nar Asplund, Sigurn Lewerentz y tal vez Carlo
Scarpa con la tumba Brion, consiguieron produ-
cir una ruptura con esta tradicién generando
nuevos modelos de relacién y fusién con el pai-
saje natural y cultural. En Asplund y Lewerentz,
es mas comprensible, la tradicién del bosque y
la sublimacién de la muerte a través de la na-
turaleza. Es posible que Baliero conociera en
detalle el Cementerio del Bosque, el concurso que
ganaron Asplund y Lewerentz en 1915, para el
cementerio de Enskede, al sur de Estocolmo y lo
tomara como uno de sus referentes.

El proyecto se caracterizaba por tener

el eje peatonal compositivo principal de norte

Eduardo Maestripieri

a sur, organizando toda la parte central de la
intervencién con un punto culminante enla ca-
pilla dela Resurreccién, semejante a la solucién
que emplearia Baliero en Mar del Plata. En lu-
gares de sepultura el elemento mas importante
eslaatmosfera de pazy tranquilidad que el am-
biente debe sugerir para lograr un momento de
tranquilidad y recogimiento del visitante junto
a la tumba. Toda la propuesta en el paisaje, de
pazy serenidad de Asplund y Lewerentz fue re-
formulada por Horacio Baliero y Carmen Cér-
dova en el concurso que ganaron para el primer
Cementerio Parque de Mar del Plata (1964).

En la sinuosidad de una leve vertiente,
en forma de hoya’®, que desciende a la ciudad
de Mar del Plata y en un paisaje agreste, de
suaves lomas y visuales largas interrumpidas
ocasionalmente por montes de eucaliptos,
Baliero y Cérdova interpretaron las excep-
cionales condiciones del sitio. En la memoria
del proyecto, publicado originalmente en una
seccién de la revista Summa, Baliero sefialaba
que se buscé un planteo netamente paisajistico
aprovechando la topografia del terreno, en donde
la disposicion de los drboles responde a un tema
de monumentalidad vegetal. Y més adelante
agregaba un grupo arquitecténico monumental
sin grandilocuencia forma el centro del cemen-
terio. De estas razones derivan casi todas las
decisiones del proyecto que buscaban disefiar
con el paisaje, a favor de él, considerando la
importancia de esas apacibles lomas que se
deslizaban bajo la linea del horizonte con-
trastando con las tupidas masas de arboles

existentes. El recorrido de la mirada fue de-

18 Esa era la denominacién habitual que empleaba Baliero
al referirse al cementerio y que repetiria como expresién al
referirse al Pabellén Argentino en la Ciudad Universitaria
de Madrid.
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finiendo usos, lugares y temas. En un cemen-
terio de grandes dimensiones como el de Mar
del Plata, Baliero intentaba poner en eviden-
cia el movimiento del terreno y la presencia
de los diversos usos propuestos para este sin-
gular programa como la capilla, el crematorio
y el pantedn.

Es coherente erigir un monumento para
conmemorar un evento importante de la vida
mientras no se pierda el sentido de la propor-
cién cuando se realizan monumentos para
quien muere. Baliero, adopta el primer tem-
peramento, proyectando formas que aluden a
un sentido social y trascendente de la vida. El
cementerio como monumento funerario, —en
este caso, la metdfora del bosque— pertenece a
la comunidad marplatense y las nuevas formas
—como la del panteén— aludirén a la memo-
riay al recogimiento en comunidad. Es asi que
alo largo de una senda vehicular que sigue la
trayectoria del sol y la vida se fueron sucedien-
do diferentes explanadas o plataformas que
adoptaron formas alusivas de acceso, paso de
cortejos y lugar de homenajes.

En cada uno de estos espacios Baliero
dejaba marcas, construyendo acentos horizon-
tales y verticales dominantemente plasticos,
elevando como audaces estructuras o enterran-
do con velados taludes, formas en el espacio,
concebidas como contrapunto monumental de
los alineamientos de araucarias, de los montes
de eucaliptos y coniferas o de las islas de jaca-
randas: desde el principio de la explanada, en la
entrada, y durante todo su recorrido, se observa el
terreno que va bajando y se ven, iluminados por el
sol del norte, a los drboles de color verde claro que
se recortan sobre los fondos de colores oscuros, pero
iluminados de las coniferas y araucarias. Al pro-

yectar los lugares de enterramiento y sepultura

Baliero no disponia las diferentes especies de
arboles sélo con un propésito utilitario, —como
sombra necesaria o para facilitar la orienta-
cién—, la eleccién y disposicién de la arboleda
obedecian a una idea de unidad orgéanica, de
la totalidad al lugar, como sugiere un escrito de
Milton Santos.

El cementerio parque como lugar de re-
cogimiento y memoria impone decisiones que
se desplazan desde la celebracién individual de
la forma en el paisaje a la busqueda de formas
de conmemoracién con el paisaje. La construc-
cién de monumentos verticales no permite alos
visitantes sentir aquella sensacién de armonia
propia de aquellos lugares. El programa inau-
gura en esta obra una concepcién nueva de la
dignidad y la belleza al recorrer un espacio sa-
cro predominantemente horizontal.

Con este criterio, el terreno adoptaba las
lineas de igual cota formando con sus terrazas
un delicado paisaje sembrado de tamulos ho-
rizontales entre surcos de hormigén, plantas
y flores, como un campo arado, que transmite
un sentido de serenidad con algo de los cultivos
incas o los arrozales en zonas de colinas*®. Si bien,
la eleccién de los 4rboles era, segun Baliero, es-
quemdtica, obedecia a una idea clara y definida:
La intencién de una monumentalidad vegetal dada
por las grandes lineas de araucarias que por su es-
tructura crean una gran masa lineal y verde en la
altura y no forman una pantalla contra los fondos
de otros tonos iluminados por el sol.

19 En una entrevista que le realiz6 Gonzalo Etchegorry,
Baliero reitera las mismas imégenes respecto a su con-
cepcién paisajistica: “el cementerio de Mar del Plata esta
siguiendo todas las cotas de nivel y marcadas con esos ta-
biques de hormigén donde van apoyadas las lapidas y que
van haciendo contencién de tierra porque tiene pendiente
y crea los enterratorios en terraza como si fueraun arrozal,
que va siguiendo las curvas”.
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La capacidad de Baliero en este proyec-
to era manifestar y hacer visible las maltiples
resonancias que contienen los programas des-
tinados ala arquitectura sacra interpretando la
sutil materialidad del propésito sacro como un
tejido relacional entre arquitectura y paisaje.

UN CUENCO DE CERAMICA

La dimensién topoldgica era una aptitud natu-
ral de Horacio Baliero al capturar en un golpe
de vista las cualidades del lugar e interpretar
el tejido invisible de relaciones que se expresan
en las dimensiones, proporciones, texturas y
colores del entorno transformado en paisaje. E1
plano que acompafiaban las bases y el progra-
ma del concurso fue su tnica impresién con el

sitio en el que proyecté el Colegio Mayor Nuestra

-

-\-.--..

Eduardo Maestripieri

Seriora de Lujdn, Madrid, (1964): Estdbamos
construyendo el Cementerio Municipal de Mar del
Plata. (...) Fuimos a buscar las bases del concurso
y nos dieron el programa, un plano grande con la
planimetria del terreno y fotos del lugar. En cuanto
miré el plano con atencion, me dije: esto es una hoya
igual que Mar del Plata, y vislumbré el proyecto.
Esa primera idea fue la generadora del todo.

En torno a esa idea primigenia, el pro-
yecto crecié abrazando un espacio que como
en el cementerio de Mar del Plata aludia a lo
social antes que a lo individual. El proyecto de
una residencia universitaria era algo inédito en
la cultura arquitecténica argentina. Desde el
efimero pabellén para la exposicién de la Artes
Decorativas en Paris y el pabell6n de Noel para

la Exposicién de Sevilla en 1929 y mas alla de
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la participacién en congresos o eventos inter-
nacionales, no habian existido oportunidades
para presentar nuestra arquitectura en otros
ambitos geograficos.

En el mismo sentido, la tradicién mo-
derna habia concebido dos ejemplos singulares
y enfrentados como el Pavillion Suisse, (1930),
en la Ciudad Universitaria de Paris de Le Corbu-
sier y la Baker House, en Boston, Massachussets,
de Alvar Aalto. Ambas obras representaban es-
piritus antagdnicos y evidenciaban el desplaza-
miento generacional y conceptual en el interior
de la arquitectura. Baliero se identificaba con
el temperamento de Aalto y existian muchos
puntos en comun entre ambas obras, como la

persistente busqueda de un equilibrio entre

las demandas individuales y sociales del pro-
grama y la exploracién, —en la forma final del
edificio— de la unidad en la diversidad o una
unidad vital formada por diferencias, en palabras
de Baliero.

La contundente forma teatral o de tribu-
na semicircular al paisaje refiere al mismo tiem-
po una equilibrada participacién individual de
los residentes en el marco fisico elegido como
identidad institucional: Siguiendo el programa,
nuestras ideas aceptan la existencia funcional de
una parte social y otra privada, pero incluidas en
una situacion paisajistica creada de manera de
configurar una totalidad unitaria sin que por ello
ahogar cada parte determinada.
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La voluntad de forma no es arbitraria;
lainterpretacién del programa, con la pondera-
cién de usos sociales y privados y la percepcién
remota del sitio, con sus potencialidades topo-
graficas —una hoya natural en la suave cuesta
madrilefia— conjuga la respuesta institucional.
De ahi se desprende la mayor adaptacion posible a
la topografia del terreno, la existencia de un ele-
mento dominante para todas las situaciones del
proyecto, como son los techos y la forma envolvente,
casi cerrada, que se crea por la identificacion de las

formas del edificio con las del terreno.

Este caracter envolvente, dado por el

interior y el exterior, tiene una cierta evoca-
cién de patio, de un anfiteatro que diferencia a

este edificio de un hospedaje convencional. La

Eduardo Maestripieri

construccién en torno a un patio, a un espacio
abierto, implica que los usos que se desarrollan
a su alrededor sean privados.

Esta claridad formal y conceptual la
confirma Baliero en la memoria del proyecto:
Lavida que alli se realiza la efectiian personas que
tienen en comun el pertenecer a algo: a una ciudad
(el dgora), a una escuela, a una universidad, a un
convento. En otras palabras, la idea de comunidad
se relaciona estrechamente con estas formas. Por
eso el frio anonimato ciudadano del hotel moderno

no puede servir de modelo para el edificio que alber-

gue a los becarios de nuestro pais. Y mas adelante
sefiala un aspecto fundamental: ... no hemos
querido tampoco conferirle un cardcter puramente
intimista y por eso, ya al entrar al hall se abre la
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vista a través de las grandes vidrieras de las salas
de estar y del comedor, hacia el paisaje con visién
cinemascépica. La amplia terraza completa esta

posibilidad de horizonte.

Elviaje a Espafia® para construir el pro-
yecto y su permanencia a lo largo de dos afios
le permitieron confirmar o modificar algunos
aspectos de la solucién propuesta. Su mirada

formada en las experiencias, dimensiones y

cualidades del paisaje sudamericano recorria
con algunas preocupaciones, —como llevar
adelante su obra en una ciudad ajena pero al
mismo tiempo afectivamente cercana—, con
otros instrumentos y diferentes prejuicios, la
tierra de sus antepasados: Viajé a Esparia para
conocer el lugar donde iba a construir mi obra. Re-
corri y fui tomando apuntes, me llené los ojos de
Esparia, su gente, sus gustos, sus costumbres, sus

casas, su clima, el entorno.

20 Durante su permanencia en Espafia Baliero entablé
amistad con un grupo de intelectuales espafioles entre los
que se encontraban Rafael Moneo y Antonio Fernandez
Alba, que le sugerian quedarse y trabajar en Espafia. Yo no
jugaba a ser espariol, era un argentino trabajando en Esparia,
haciendo el Pabellén Argentino en la Ciudad Universitaria de
Madrid. No queria hacer mis obras alli, sino aqui, en el Rio de la
Plata, donde estdn mis raices.

Su cuaderno de viajes testimoniaban

sus registros, sus apuntes de La Alhambra y El
Escorial, los recortes de su mirada: Los curas me
divertian. Habia muchos, pero uno que vi, corrien-
do con su paraguas en la lluvia me fascind. Lo dibujé

en seguida, en fresco, para no dejarme nada en el
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tintero. Todo me encanté. No se trata de observar,
lo que parece definir una actividad de microscopio,
sino de vivir. Su mirada era diferente, no se tra-
taba de clasificar, ni producir eruditas taxono-

mias urbanas y arquitecténicas.

Baliero se proponia interpretar desde
la subjetividad de la modernidad americana,
relaciones para vivir, para producir nueva vida,
alumbrar lo nuevo: Ante las cubiertas catalanas,
el ladrillo en los muros, los alcornoques sin corte-
za chorreando savia roja, sobre la tierra roja de
Esparia, resolvi cambiar los revoques blancos del
proyecto original por ladrillos vistos y senti que el
edificio y yo adquiriamos pertenencia a esa tierra,
nueva para mi**. Admitia su capacidad de inter-
pretar el paisaje, los sitios y lugares donde se
realizarian sus proyectos, su mirada paisajis-
tica: la intencion es tomar de ese paisaje lo que
ese paisaje te brinde, y te estd diciendo, porque
te lo estd diciendo a gritos. No podés imponer un
paisaje al paisaje.

Sus definiciones recientes respecto al
paisaje y la arquitectura llegaron a expresar los
nuevos conceptos emergentes: Me gusta cuando
hay realmente un lugar, un paisaje exterior, cuan-
do hay una extension mds o menos grande; porque

para mi forma parte de la arquitectura, no es hacer

21 Baliero modificé en varios aspectos el proyecto sin al-
terar su esencia original. Cuando supe que alli revocar era
mds caro que el ladrillo visto, porque el revoque se importaba de
Suiza y que la chapa del techo originalmente pensada hubiera
producido un calor infernal en las logias, el edificio fue de ladrillo
visto y los techos como una cubierta catalana, o decir también
de ladrillo visto. Parecia sensato aplicar una forma constructiva
que conocian hace quinientos o seiscientos afios, y que formaba
parte del paisaje madrilefio. En la opcién por el ladrillo, tam-
bién fue determinante en su decisién reconocer la tradi-
cién ladrillera de Madrid: el edificio de Madrid es todo ladrillo
porque Madrid es todo ladrillo, o mds bien era, pues los mismos
madrilefios, lamentablemente, han terminado por cambiar este
aspecto de su arquitectura urbana.

Eduardo Maestripieri

un exterior o un interior, no estd separado.... Con-
cepciones de unidad y diversidad, conjunto y
parte que en manos habilidosas e inteligencias
sutiles son faciles de comprender, como cuan-
do Le Corbusier advertia: arquitectura en todo,
urbanismo en todo.

Conocia como pocos el territorio que
habitaba: el delta del Rio Parani, el paisaje cos-
tero, el Rio dela Plata, las sierras de la Ventana,
la pampa... En una entrevista, su interlocutor
le pregunto si tenia un conocimiento anterior
de los lugares en los que le correspondia ac-
tuar, a lo que Baliero contesté: A Mar del Plata
y al cementerio los conocia perfectamente de chico.
Siempre estuve en contacto con el campo. Conocia
muchisimas estancias. Hice una en Laboulaye al
sur de Cérdoba, la casa de la prima Coca en Tandil,
Balcarce, todo eso lo conozco también de chico. Sé
cémo es, como aparece la piedra, de qué color es.
Tiene algo de Escocia, la misma formacion. Esas
sierras achatadas, al lado del rio. Hasta el cabo Co-
rrientes es asi, lo conozco de toda la vida, lo mismo
que San Isidro y la costa. Entonces podés tener una
vision distinta del Rio de la Plata que del Parand,
con respecto a un rosarino.

Su lugar en el mundo era el Rio de la
Plata. Sus comentarios y sus dibujos demostra-
ban la capacidad de interpretar con su mirada
las condiciones de produccién del contexto en
el que se construiria la obras y las cualidades
intangibles y materiales del lugar: soy del Rio de
la Plata desde que naci, da la impresion de riacho,
pero es uno de los rios mds importantes del mundo
junto con el Mississippi, el Nilo y otros tres mds,
Eso de no ver la otra orilla, para mi no es mds rio.
Yo soy portetio, o uruguayo, entonces conocés eso.
Y las casas de Colonia tenian que ser estiradas, con
una orientacién noroeste, oeste, tienen todo el rio

adelante, las islas ahi abajo, la puesta del sol, siba



PIEDRA LIQUIDA

a dar la buena orientacién mirando nada? Es un

paisaje tnico en el mundo®.

DOS CASAS EN PUNTA PIEDRA

Una de sus dltimas obras de Baliero realizada
en Punta Piedras (1989-1992), cerca de la ciu-
dad de Punta del Este, en Uruguay, confirma y
ratifica su pertenencia al Rio de la Plata. Baliero
como muchos argentinos, tienen o han tenido
una segunda casa en Uruguay para el ocio inver-
nal o estival. Carmen Cérdova y Horacio Baliero
disfrutaron Colonia como ciudad adoptiva.

La casa en Punta Piedras la realizaron
paraun matrimonio amigo, vecinos de Colonia,
ella pintoray él poeta que decidieron cambiar el
paisaje rioplatense por un paisaje frente al mar.
La casa, compacta en dos niveles buscando con
su lado mayor el dominio visual sobre el paisa-
je, sorprende con dinteles a diferentes alturas,
pensada desde las visuales interiores.

Una segunda casa para huéspedes es-
tablece un singular didlogo al buscar decidi-
damente la altura, elevindose como una torre
mirador. La torre no era una decisién de Baliero
sino de su amigo y socio Ernesto Katzenstein,
otro reconocido arquitecto argentino.

Baliero desconfiaba de esta decisién
porque no respondia a su temperamento pro-
yectual: Es la antitesis de lo que yo hago. Partir
de una forma abstracta... La observacién es muy
pertinente, porque sugiere con mucha franque-
za y sintesis, lo que hemos intentado presentar
como una instalacién en el paisaje. Baliero se
acerca a otros modos o procedimientos que su-
gieren una operacién de proyecto con el paisaje,
en el que los limites entre interior y exterior no

existen en términos absolutos.

22 Echegorry, Gonzalo, Sitio y arquitectura, en Contextos,
numero 12, Buenos Aires, 2003, p. 12.

Baliero proyecta un exterior como un in-
terior, pero ademds su mirada no es estatica o
puramente contemplativa: ... Ante la inmensidad
exterior de Punta Piedras, es como si estuvieras
parado en un punto. Al mover un poco la vista, ves
todo. Y debido a la gran distancia del horizonte y
del mar todo se ve de cierto modo igual. Ante eso, lo
construido es tan breve, tan minimo con relacién al
exterior, que en lugar de situar la casa ante un todo
tnico, en una vision unica, deben darse diferentes
enfoques que compongan distintas relaciones con
el exterior.

La mirada de Baliero encarnaba el mo-
mento culminante de la mirada paisajista en el
Rio de la Plata. En un pasaje de El ojo y el espi-
ritu, Merleau Ponty reproduce una serie de ci-
tas apropiadas para revisar desde el presente,
nuestra mirada: yo pienso que Cézanne ha busca-
do la profundidad toda su vida, dice Giacometti y
Robert Delaunay dice: la profundidad es la nueva
inspiracién. Cuatro siglos después de las soluciones
del renacimiento y tres siglos después de Descartes,
la profundidad es siempre nueva, exigiendo que se
la busque, no una vez en la vida sino toda una vida.
Si nos sustrajéramos del sentido literal de las
palabras y reemplazaramos profundidad por
paisaje ambas concepciones, —como la pers-
pectiva— surgidas en el espacio de la mirada
pictérica podrian identificar nuestras dudas,
vacilaciones y certezas contemporaneas, apro-
piandonos de las palabras de Merleau-Ponty:
el paisaje americano es la nueva inspiracién. El
paisaje es siempre nuevo, porque exige que se lo
busque, no una vez, sino toda la vida.
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ALABAMA SONGS:
UNA VISITA AL RURAL STUDIO

Juan MaNuUEL Rois

En este ultimo siglo han existido grandes ex-
periencias pedagdgicas en Arquitectura, la Bau-
haus en la Alemania de entre-guerras intenté
construir una comunidad educativa autosufi-
ciente con programas interdisciplinarios entre
artes pldsticas, arquitectura y disefio industrial
para crear al disefiador que respondiera a las
nuevas condiciones de produccién del capitalis-
mo moderno. Unos afios después, en los Esta-
dos Unidos de la temprana posguerra, aunque
no estrictamente una escuela de arquitectura
si no de artes liberales, el Black Mountain Colle-
ge, insisti6 en las caracteristicas de comunidad
educativa autosuficiente en entorno rural y en
la interdisciplinariedad de las instancias de di-
sefio; el aislamiento geogréafico respondia al in-
tento de apartarse de las condiciones politicas y
sociales del contexto, para conseguir la moder-
nidad radical dela abstraccién plastica buscada.

Mais recientemente, han existido intentos por

La mision de una buena escuela de Arquitectura es cambiar
el mundo. Pero uno empieza a cambiar el mundo por casa.
Rural Studio

activar una aproximacién directa del alumno
de arquitectura ala construccién de sus proyec-
tos; los intentos van desde experimentaciones
materiales abstractas (Ciudad Abierta) hasta
viviendas prefabricadas de calidad de mercado
(Studio 804). Por otro lado, tanto el compromi-
so social como los intentos participativos con
la comunidad han creado experiencias, tal vez
interesantes desde lo pedagégico y formativo,
pero no tanto desde sus propuestas de disefio.

Ya fuera de las escuelas de arquitectura, hay
muchas organizaciones sin fines de lucro, que
desde la arquitectura intentan dar respuesta
a los problemas relacionados con el hébitat,
pero siempre con un gran déficit desde lo dis-
ciplinar o arquitecténico. Cuesta mucho en-
contrar algin otro ejemplo en la historia de
las escuelas de arquitectura de un balance tan
preciso entre compromiso social, design-built

(construir lo proyectado) y calidad arquitect6-
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nica como la que ha conseguido en sus mas de
veinte afios de historia el Rural Studio en Hale
County, Alabama.

Alabama es el segundo estado mas
pobre de Estados Unidos, y Hale County es el
condado més pobre de Alabama. Con més de
treinta por ciento de la poblacién bajo los nive-
les de pobreza y altos niveles de desocupacién,
lo que fue parte del Black Belt (por la capa super-
ficial de rica tierra negra) y uno de los conda-
dos més ricos del pais antes que la explotacién
monocultivo intensiva del algodén destruyera
la riqueza del suelo, hoy piletones artificiales
criaderos de CatFish perforan los bosques que
rodean alas poblaciones mas o menos dispersas
de la region. Sam Mockbee conocia muy bien
el territorio que eligi6 para fundar su proyecto
educativo, su interés era hacerles conocer a sus
alumnos las circunstancias del entorno para
encender en ellos la inquietud de su transfor-
macién. Algo que élllamé la formacién de ciu-

dadanos arquitectos. Vaya si lo logré.

Hace dos dias que recorremos alguna de las
mas de 150 obras construidas por los alumnos
del Rural Studio aqui en Hale County y alrede-
dores. Un fin de semana intenso de recorridas.
Intento hacer un balance de lo visto: mas de la
mitad de las veinte Casas 20K, la guarderia de
perros, las intervenciones en el parque Perry
Lakes (bafios publicos, un puente, una torre de
observacioén), edificios publicos en Newbern (la
estacién de bomberos, la biblioteca, la munici-
palidad), centros de apoyo infantil en Akron y
Greensboro, el parque Lions Park y sus proyec-
tos: el Playground, el Skatepark, la sede de los
Boy-Scouts, el patio del Hospital de Greensbo-
roy el memorial a Mockbee, el hermoso SubRo-

sa Pantheon.

De estos edificios e intervenciones construidas

sorprende no sélo su calidad arquitecténica y
su rigor disciplinar, sorprende ademas su cali-
dad constructiva. Algo que se vuelve mas sor-
prendente ain al saber que estas obras han sido
construidas por grupos de trabajo conformados
por s6lo cuatro alumnos. El compromiso de los
arquitectos ciudadanos incluye el quedarse
después de finalizar sus estudios curriculares a
construir lo disefiado durante el cursado. Cua-
tro personas, trabajando colectivamente, des-
de los primeros intentos de disefio conceptual
hasta el dia de la inauguracién de la obra; en
algunos casos casi tres afios después de su inicio
de proyecto.

El sdbado que viene se inaugura la alti-
ma obra construida, las tres zonas de pérgolas
en el Lions Park, las herramientas todavia en el

lugar y un equipo de trabajo ausente, todos enla
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boda de uno de sus compafieros. Como es fin de
semana, atin no hemos visto a la escuela en mo-
vimiento, pero ya visitamos la Casa Morrisette
(entreviendo la vida comunitaria de los alum-
nos, que almuerzan y cenan juntos, comidas
preparadas mayoritariamente con ingredientes
locales y de su granja) y pasamos furtivamente
por el Red Barn, el edifico al costado de la ruta
en Newbern donde se dan las clases y trabajan

los alumnos. Lunes y martes dejaremos el auto

de lado y nos concentraremos en la escuela.

Juan Manuel Rois

la historia del Rural Studio, de sus cambios, del
conocimiento territorial alcanzado en mas de
veinte afios de trabajo, de las relaciones con los
mas variados colectivos locales, de las formas
de financiacién de los proyectos, del seguimien-
to del funcionamiento de las instituciones crea-
das por los proyectos.

De todos los proyectos que vistamos,
tal vez la Torre de Observacion en el Perry Lakes
Park sea la mas impresionante. Si fuera sélo la
torre! Pero ademds parallegar hay que cruzar el

La recorrida de este increible fin de semana la
hicimos guiados por Xavier Vendrell hoy Acting
Director del Rural Studio, ya con mas de diez
afios de involucramiento directo en mas de
cincuenta de sus proyectos. El lujo es tener su
relato, con conocimiento intimo de los procesos
de cada proyecto y de la evolucién de la escue-
la. Xavier conoce el nombre de cada cliente, de
cada alumno, de cada vecino, de cada organiza-
cién involucrada, cada anécdota. Charlamos de

puente que construyeron los alumnos del afio
anterior! Y seguir un camino zigzagueante que
te hace caminar en el aire por sobre el pantano,
hasta quellegas ala torre y empezas a subir, en-
tre las copas de los drboles, y mas alla. Terminas
por sobre las copas de los 4rboles, entendiendo
el territorio.

Mientras subis, o mejor, mientras bajis
mirando al vértigo imaginas que esto fue arma-

do por sélo cuatro alumnos y no lo podés creer.
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La torre es una torre de observacién de incen-
dios forestales en desuso que fue comprada por
un délar. Fue desarmada por los alumnos, tras-
ladada al sitio, re-armada y re-acondicionada
con una nueva escalera para que podamos subir
nosotros los mortales. El puente cubierto tam-
bién es hermoso! Y esta disefiado para pescar en

la sombra. Y todo es asi. Hermoso.

Llegamos a Birmingham, Alabama, un viernes a
las 11:30 de la noche, Xavier esta viniendo des-
de Greensboro a buscarnos. Alas 12 ya estamos
en la autopista, saliendo de la ciudad. Nos sor-
prende la vegetacién, abundante, tupida, verde.
De a poco la autopista se convierte en ruta, la
ruta se parece cada vez mas a la imagen de las
rutas americanas de las peliculas. De repente
estamos en una bifurcacién de caminos con

una estacién de servicio y un bar, como si fuera
un cuadro de Hooper, o un grabado de Ruscha.
Hay una serie de Robert Crumb con la evolucién
histérica de una esquina rural americana y es
como si estuviéramos yendo atrés en el tiempo
en esa secuencia.

Lo cual hace todo muy hermoso, porque
lo de Crumb es una elegia a un Estados Unidos
perdido, y parece que acé, algo de ese Estados
Unidos sigue en pie. Xavier nos lleva en estos
paisajes cada vez mas profundos escuchando
a un héroe del rock/blues/folk de Mississip-
pi, Tony Joe White. A la 1:30am llegamos a
Greensboro, pasamos por su Main Street de dos
cuadras sacada de una pelicula del Far West, pa-
samos por la Iglesia, Xavier dobla y llegamos a
la hermosa casa victoriana donde vive. Ala ma-
fiana nos despertariamos a recoger los pecans
que caen de uno de los siete arboles gigantes de
su jardin.

El sdbado arrancamos temprano. Sali-
mos a la ruta. Veremos las casas 20K. Xavier
nos explica la modalidad de esta linea de in-
vestigacién en viviendas accesibles para comu-
nidades en necesidad que el Rural Studio lleva
més de quince afios explorando. Empezamos
en orden cronolégico. Visitamos las primeras.
Para eso tenemos ir a las afueras de Greens-
boro, de s6lo dos mil habitantes, y recorrer las
areas rurales aledanias.

Aqui las casas estdn dispersas, en lotes
rurales, terrenos al costado de la ruta; las po-
blaciones, simple acumulacién minima de estos
lotes dispersos. La tierra es ya improductiva,
por la destruccién ecoldgica de su capa rica en
nutrientes; en el paisaje hay grupos de bosques
plantados (reemplazando al algodén que ya no
crece), piletones de criaderos de CatFish, y al-

gun que otro lote ganadero (algo que es nuevo
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en esta region); en el medio, naturaleza de bos-
ques nativos, grandes arboles y colinas.

Las casas se acomodan siguiendo la
posicién de los drboles o la orientacion, privi-
legiando la posicién del porche de ingreso, el
lugar més usado de las viviendas. Muchas de
las viviendas que vemos en el camino no son
casas propiamente dichas, son Mobil Homes, la
forma mds barata de habitacién, algunas con
sus porches agregados al costado. Estas son las
casas que Rural Studio quiere reemplazar. Ese
sabado a la mafiana, Xavier nos cuenta cada
uno de los pasos de los diez afios de estudio
sistematico de costos, detalles, modos de uso,
calidad de vida ofrecida.

Visitar las casas 20K es entrar a estas
agrupaciones de viviendas perdidas en medio
de este entramado de rutas (la imagen que ten-
driamos al final del dia es de haber manejado
siempre en las mismas rutas entrecruzadas
permanentemente); es pasar por Mobil Homes
agrupadas, autos viejos, chatarra acumulada
al costado. Xavier sabe dénde estan las 20K, se
mete en calles sin salida, saluda a la gente por
la ventana del auto. Union Town, Alabama es
nuestro primer pueblo visitado: comunidades
negras al costado de todo, donde la pobreza es
palpable yla desconexién con el entramado eco-
némico muy visible. Entramos y salimos. Yyael
paisaje tiene otro significado. La guerra civil, la
esclavitud, estdn a la vuelta de cualquier curva
del camino.

Luego de un recorrido por alguna de las
casas llegamos a Faunsdale, un pueblo de 100
personas, donde un grupo de cuatro alumnos
de quinto afio del Rural Studio estan trabajando
con una fundacién local para renovar un edi-
ficio abandonado para crear su primer centro

comunitario. Hoy los alumnos limpiaban, con

Juan Manuel Rois

los vecinos, la vegetacién que tapaba el edificio
por atras y recibian a la comunidad para char-
lar sobre las posibilidades del proyecto. Cuando
llegamos la reunién habia terminado (todos se
fueron répido a ver el partido de futbol ame-
ricano que estaba por empezar). A la reunién
fueron unas 25 personas. Todo un éxito, con-
siderando que es casi un cuarto de la pobla-
cién. La emocién de los alumnos por empezar
es palpable. El grupo de edificios que arman el
posible germen de urbanidad de esta localidad
se compone de un bar/cantina/restoran y tres
edificios abandonados, uno de los cuales sera el
centro cultural, los cuatro juntos en una misma
cuadra, la tnica, sobre la ruta. Caminamos los
dos lotes que nos separan y nos tomamos una
cerveza en el saloon sacado de una pelicula del
far west, mirando el partido que juega Auburn
(la Universidad estatal que sostiene el progra-
ma del Rural Studio) en esos momentos. A la
noche, después de muchas vueltas por los tres
condados, volveriamos a esta cantina para ce-
nar con uno de los profesores del Rural Studio.
Visita al patio posterior con la duena del local
incluida para definir sila entrada de servicio al
escenario de verano se veria interrumpido por
la obra del centro comunitario o no.

Dejamos la mesa de alumnos y padres
mirando el partido y vamos al Perry Lakes Park
a ver las intervenciones del Rural Studio. De
paso al parque paramos en Marion, una ciudad
de 3500 habitantes, con hermosos edificios de
antes de la guerra civil y estructuras comercia-
les e industriales de principios de siglo. Salimos
alaruta nuevamente y en un cruce, entramos a
un camino de tierra, el ingreso al parque, entre
arboles. Bajamos del auto y cruzamos el puente
cubierto construido por los alumnosy de a poco
empezamos a caminar al lado del pantano.
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El camino se convierte de a poco en una
pasarela que te lleva a caminar por sobre el pe-
queno acantilado que te separa del pantano y
te acercds a la torre de observacion. Llevaba-
mos el aerosol para matar a las avispas que nos
avisaron nos esperaban en el ultimo descanso
ahi arriba. Luego de la torre de observacién,
bajamos al pantano y esperamos al cocodrilo
que realmente podia aparecer en cualquier mo-
mento. Los otros dos proyectos de alumnos en
el parque son los bafios publicos y el gran techo
en la zona de picnics. Cada proyecto (entre di-
sefio y construccién) duré dos afios y medio; lo
que vimos fue un trabajo escalonado de muchos
afos en este parque.

En el 2002 el Pabelldn, en el 2003 los
Bafios Publicos, en el 2004 el Puente Cubierto
y en el 2005 la Torre. Todos trabajos de gran
escala y compromiso estructural importante,
en medio de la naturaleza salvaje, llevados a
cabo por grupos de sélo cuatro alumnos. Nos
vamos del parque con un respeto enorme por el
esfuerzo realizado.

No son ni las cinco de la tarde y segui-
mos camino viendo Casas 20Ks antes que se
nos haga de noche. Luego pasaremos furti-
vamente por Newbern y veremos de paso los
edificios publicos sobre la ruta, el RedBarn y la
Morrisette House; volveriamos a las afueras de
Newbern a pasar a buscar al amigo de Xaviery
finalmente volveriamos a Faunsdale a cenar a
aquel lugar increible de la mafiana. Y asi, ma-
reados de ruta ya ni sabemos dénde estamos al
volver a Greensboro, lugar del que ya nos ha-
biamos casi olvidado.

El domingo nos levantamos temprano,
desayuno en la amplia cocina y salimos al jar-
din a buscar pecans nuevamente. Subimos al

auto en el jardin de atrds y antes de arrancar

el recorrido por las obras de Rural Studio en
Greensboro, damos vuelta por las hermosas
calles arboladas del barrio, mirando las caso-
nas victorianas, algunas Antebellum (es decir,
de antes de la guerra civil): gigantes palacios
de madera, en las que el porche normal se ha
convertido en un frontis monumental de co-
lumnas blancas, algunas con volutas, algunas
con estrias, algunas simplemente hermosas.
Las casas todas son con techos a cuatro aguas,
hermosos cubos bancos de escala sefiorial en
grandes parques y jardines con magnolias
enormes, canteros con flores arregladas, y las
pequenas casas de esclavos al costado.

Greensboro es la capital del condado,
aqui estd el correo, las escuelas, el hospital, los
tribunales. Es un pueblo de 2500 personas, mu-
chasdelas cualesvan a trabajar a Tuscaloosa, la
ciudad més grande de esta parte de Alabama. El
Rural Studio est4d en Newbern, una agrupacién
de 100 personas, a 10 minutos de camino rural
de aqui, pero profesores y alumnos de quinto
afio viven en Greensboro y van todos los dias
hasta Newbern.

En Greensboro hay una calle principal
(Main Street) de unas tres cuadras, lo mas pa-
recido a una pelicula del Far West posible, con
un café, una peluqueria, un gimnasio y varias
tiendas de muebles y ferreterias. Esta relacién
de escalas entre localidades recién la empeza-
riamos a entender el lunes, el sibado teniamos
todo mezclado en una ruta que se entrecruzaba
en nuestras mentes como un nudo tridimensio-
nal. A poco de recorrer el barrio, ya estamos en
la ruta nuevamente, en las afueras de Greens-
boro. Atris de la céarcel los alumnos del Rural
Studio construyeron la guarderia para perros.

Xavier nos explica que el Rural Studio es

una institucién activa en la comunidad; la mu-
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nicipalidad y diversos actores se acercan a ellos
con las necesidades. La guarderia, un proyecto
de ya 10 afios atrds, fue un pensamiento surgi-
do desde los alumnos, pero hoy en dia es una
institucién independiente, una fundacién se
encarga de proteger a los perros abandonados y
conseguirles hogares en todo Estados Unidos.
El edificio es un tubo gigante construido con
pequefias piezas de madera. Los proyectos del
Rural Studio son cada vez més grandes y am-
biciosos en escala y complejidad, el programa
va aprendiendo de si mismo, la historia insti-
tucional agranda la experiencia colectiva. Pero
los grupos de trabajo se mantienen siempre en
cuatro alumnos.

Es decir, las estructuras tienen que
pensarse para poder ser construidas por cuatro
personas, sin demasiado equipamiento profe-
sional. Vaya si lo logran! Con pequefias piezas
ensambladas y mucho trabajo se pueden hacer
grandes cosas! Nos saludan los perros, mientras
nos asombramos cada vez més de la calidad ar-
quitecténica de lo que vemos.

Nuevamente al auto y nuevamente la
ruta, porque Xavier tiene un plan organizado.
Ayer fueron los condados vecinos, el parque y
las casas 20K, hoy los pueblos cercanos y los
edificios publicos. Y vamos a Akron a visitar el
primer Club de Chicos y Chicas que es un edificio
tubular construido con casi la misma tecnolo-
gia que la Guarderia que acabamos de visitar.
En estos pueblos lejos de todo (Akron est4 lejos
de todo) no hay ningin club, ninguna bibliote-
ca, ningun café, ningn cine, nada.

En estos pueblos los problemas de dro-
gas y desocupacién son rampantes. Los padres
trabajan hasta las cinco de la tarde en otras lo-
calidades, a veces a mas de una hora de auto.

Los chicos van ala escuela ala mafiana, los pasa

Juan Manuel Rois

a buscar el autobus amarillo y a las tres de la
tarde los devuelve en casa. Es decir, los chicos
tienen cuatro horas sin supervisién de nadie
cada dia. Y en esas cuatro horas puede pasar de
todo. El Club de Chicos y Chicas es una organiza-
cién a nivel nacional que genera lugares de con-
tencion para estos chicos que no tienen dénde
ir. Es literalmente un club, podés jugar a juegos
de mesa, ping pong, podés jugar al futbol, o po-
dés sentarte a hacer la tarea. Esto es el hermo-
so edificio que estamos viendo, construido por
cuatro alumnos.

Desde este edifico Xavier nos muestra el
primer club de chicos y chicas construido por
los alumnos del Rural Studio hace més de quince
afios, enla otra esquina. Y me cuenta que nunca
se pudo usar. Por qué? En los primeros afios del
Rural Studio tanto los profesores como alumnos
estaban ansiosos por construir instituciones y
sin mucho contacto territorial con los vecinos
construian los edificios, como este que vemos
semiabandonado, en terrenos privados. El due-
fio de este en particular se quedé con el edificio
y nunca activé la institucién que supuestamen-
te debia albergar.

Desde experiencias como esta, el Rural
Studio ahora trabaja con estos preceptos: todos
los edificios publicos que construyan deberan
estar en tierras publicas, con el aval y partici-
pacién de los estamentos estatales correspon-
dientes; cada proyecto debera contar con una
institucién vecinal/social detrds que llevara
adelante el trabajo cotidiano y la puesta en
marcha de los programas sociales propuestos.

Los juguetes que vemos por la ventana
(es domingo, no podemos entrar) nos dicen
que este club de chicos y chicas que visitamos
hoy esta muy bien usado y mantenido, cuidado
y querido. Todo es trabajo voluntario; aunque
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conectado a programas federales que sostienen
econémicamente las actividades, todo esto que
vemos es fruto de la gestién social a nivel local.

Cruzamos las vias abandonadas del tren
ya descontinuado y vamos al otro proyecto de
Rural Studio en Akron, el Club de la Tercera Edad.
Un edifico comercial de ladrillos abandonado al
costado de la via, restaurado y ampliado para
dar lugar a esta institucién que da de almorzar
a jubilados sin recursos, tanto blancos como
negros, de esta ciudad abandonada y dividida
racialmente. Xavier pensaba que ya no funcio-
naba, pero un cartel y la limpieza del lugar nos
indica que si, que de lunes a viernes, de 10 a 12
los mayores pueden venir a comer, leer y ver una
pelicula en su centro de dia. Se enoja porque sus
alumnos trabajando en el centro comunitario
de Faunsdale no han venido a visitar esta insti-
tucién como él les habia pedido.

En busca de uno de los primeros traba-
jos del Rural Studio, un pabelldn a cielo abierto
en un terreno rural, nos adentramos por zonas
cada vez mas rurales, cada vez mas extrafias.
Esto es lo que comentaba Xavier, antes hacian
proyectos sin mucho trabajo territorial y pasa-
ban cosas como esta: un techo hermoso, sin de-
masiado programa, ahora queda en el medio de
un bosque en un terreno rural privado al que no
se puede acceder. Nos asomamos un poco pero
no nos animamos mucho; estamos lo suficien-
temente lejos para salir corriendo si nos ataca
un perro y lo suficientemente cubiertos por la
vegetacién para que el tiro de arma de fuego no
pegue tan limpio.

Al final del camino rural por el que iba-
mos, llegamos a la entrada de un parque. En el
parque, un lugar de camping se ha convertido
en una agrupacién de Mobil-Homes permanen-

tes. Mientras alguien baja una de lancha de

pantano al agua, nos adentramos por un cami-
no de tierra al costado. Las Mobil-Homes que se
acomodan al costado de laruta flotan en el aire,
sobre estructuras de madera o metélicas; nos
damos cuenta que es una zona inundable.

El camino serpentea entre casas acomo-
dadas méas o menos asi, mas o menos de otra
forma. De un lado un bosque denso, del otro
lado un espejo de agua quieta baja y serpentean-
te. El camino pasa entre autos estacionados,
chatarra, buzones. Imaginamos asesinos esca-
pando de la policia viniendo a vivir a este lugar
olvidado. Estamos en el White-Trash profundoy
nos costara unos kilémetros acomodarnos.

Recordando la comunidad negra de
UnionTown que habiamos visitado ayer, y la
Plantacién de Algodén de antes de la guerra ci-
vil con sus construcciones para los esclavos al
costado de la ruta entre Faunsdale y Greensbo-
ro, entendemos la fuerza de estas instituciones
sociales construidas por el Rural Studio en es-
tas comunidades tan pobres, tan abandonadas
y tan divididas.

Después de Akron, volvemos a Greens-
boro a ver alguna de las casas 20K que nos fal-
tan ver. Vemos la tercera, la cuarta, la quinta
y la sexta en sucesién rapida, todas realizadas
para Hero, una agencia de desarrollo local.
Nos quedan algunas horas de luz y salimos a
pasear por el Lions Park. Hacemos algunas cua-
dras y ya estamos nuevamente en las afueras
de Greensboro, en lo que quiso ser un Parque
Industrial periférico.

Hace unos 10 afios, luego del fracaso del
area industrial, un grupo de activistas local, el
Club de Leones, se acercé al Rural Studio con la
idea de armar cuatro canchas de beisbol para
las ligas infantiles de Greensboro (el Rural Stu-
dio habia trabajado ya con las ligas infantiles
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de Akron). Ese trabajo se convirtié en un desa-
rrollo paisajistico integral de un parque urbano
que ya lleva unos 10 afios en implementacién, y
que el domingo que viene tiene la inauguracién
del ultimo proyecto realizado. Xavier nos cuen-
ta la historia de 10 afios de trabajo en forma
cronolégica y recorremos el parque entrando
por la obra atn inconclusa, con indicios del tra-
bajo reciente de los alumnos, ausentes hoy por
que estan en la boda de otro compariero.
Laliga de beisbol infantil es importante,
es una de las Unicas actividades que nuclea en
un mismo lugar y hora tanto a blancos como a
negros. El proyecto de las canchas crea un espa-
cio central inico, con un Unico puesto de ventas
de panchos, desde donde los padres pueden ver
las cuatro canchas al mismo tiempo. Un punto
de encuentro multi-racial en medio del parque.
Durante un tiempo este fue el Gnico equipa-
miento del parque, alentado por el éxito, el Club
de Leones se entusiasma, el Rural Studio se entu-
siasma y de a poco van trabajando mas proyec-
tos (cada uno de los proyectos realizados como
de costumbre por grupos de cuatro alumnos,
disefiados durante todo un ciclo lectivo y cons-
truidos en el afio y medio posterior): las puertas
de ingreso y el master plan de todo el recorrido
interno; los nuevos bafios y el redisefio de un
edificio industrial como superficie deportiva
cubierta; el PlayScape (mezcla de nave espacial,
instrumento musical, laberinto y area de jue-
gos); el centro base de los Boy Scouts, una de las
explanadas de skate mds grandes de Estados
Unidos (algo que a precio de mercado costaria
millones de délares, construida por los alumnos
con una beca de sé6lo 25000 después de demos-
trar alafundacién que dio los fondos suficiente
conocimiento técnico de las superficies planas,

inclinadas y curvas de hormigén, como para

Juan Manuel Rois

ser aceptados como constructores de su propio
proyecto); el rea de ejercicio bajos los arboles y
finalmente; las pérgolas todavia sin inaugurar.

Pero el proyecto que mas impresiona es
el que todavia no se ve. Un grupo de alumnos
se dio cuenta que si se seguia agregando piezas
sin un plan paisajistico, el parque nunca deja-
ria de ser una coleccién inconexa de momentos.
Este grupo se puso la tarea de organizar espa-
cialmente tanto los recorridos como las areas
intermedias. Hizo un trabajo de infraestructu-
ra paisajistica.

Movié tierra para crear topografias y
manejar el escurrimiento de aguas superficia-
les dentro del parque, creé zonas de vegetacién
controlada, humedales y pastizales, planté ar-
boles para crear el fondo que tapizard la vista a
las instalaciones industriales que afean la vista
hacia el campo de futbol, se contacté con Piet
Oudolf para crear una serie de planteros natu-
rales con hierbas altas aut6ctonas para organi-
zar el espacio entre canchas de beisbol; en fin:
este grupo eligié desaparecer para dar lugar al
desarrollo de un parque en el tiempo. Un tra-
bajo de una madurez profesional que asombra.

Asombra también el esfuerzo fisico
puesto en este trabajo que no deja marcas visi-
bles: cuatro personas movieron grandes canti-
dades de suelo y plantaron grandes cantidades
de arboles. Xavier me dice, Juan que no es nada,
tenemos unas mdaquinas para mover tierra y
plantar un arbol es hacer un agujero y nada
mas. No importa lo que diga Xavier, seguimos
asombrados que cuatro personas hayan hecho
todo esto que vemos y que esperamos visitar en
unos afios para ver su maduracién en el tiempo.

Ya con el sol bajando hacemos unas cua-
dras mds y llegamos el proyecto mas lindo que
hemos visto hasta ahora: el Club de Chicos y Chi-
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cas de Greensboro (ese lugar de acogida a chicos
de sectores carenciados que no tienen donde
quedarse después de la escuela hasta que sus
padreslleguen a casa de trabajar). Y nuevamen-
te el asombro ante el tamafio del edificio, ante
la ambicién de proyecto de los alumnos.

ple diagonal en uno de los lados se abre en de-
formacién geométrica precisa al gran parque
verde que se expande hasta el bosque cercano.
El espacio exterior es mas impresionante en
escala que el edifico mismo. No puedo dejar de

maravillarme en el hecho que cuatro personas

BOYS & GIR SLLUB

WEST ALATAMA 1

Lo que vemos es un muy buen edificio, de més
de 70 metros de largo, de unos siete metros de
alto, de estructura de madera, cubierto en cha-
pa metdlica azul en el exterior, con un interior
generoso y precisamente detallado en fendlico
de calidad, con grandes lucernarios con entrada
cenital de luz, para dar un ambiente acogedor
y al mismo tiempo generoso. El edificio tiene
ademds un gran espacio exterior, cancha de
basquet, parrillero y demds, que con una sim-

hayan proyectado y construido todo esto, desde
la primera reunién con el cliente hasta el ultimo
tornillo puesto en obra.

Antes de volver a casa a esperar la hora
de la cena, pasamos por el patio del hospital,
otro proyecto de paisaje de hace unos afios.
De a poco empiezo a entender la influencia de
Xavier en el desarrollo de la maduracién arqui-
tectonica de los proyectos del Rural Studio. Veo
sumano en cada decisién, intuyo la pasién y el
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esfuerzo puesto en estos afios por él aqui. To-
dos los que entran en el influjo del Rural Studio
terminan dando todo por el proyecto. Porque es
hermoso y porque hay que hacerlo.

El lunes Xavier sale temprano a la reu-
nién de coordinacién semanal con los equi-
pos de alumnos en obra, y nos deja desayunar
tranquilos. Vuelve Xavier en el auto oficial del
Rural Studio y ya viene acelerado por un par de
situaciones. Después de la primer sorpresa de
ver a Xavier acelerado nos damos cuenta que el
fin de semana ha terminado y que su jornadas
laborales son todas tan intensas como lo sera la
de este dia: el trabajo del director del Rural Stu-
dio se parece al trabajo de un duefio de empresa
constructora rosarina de escala familiar, al ca-
pataz de cada una de las obras de esa empresa
constructora, al encargado de direccién de obra
de cada una de esas obras, al proyectista de cada
uno delos proyectos realizadas por esa empresa
constructora, y a veces, al trabajo del obrero.

Durante el dia, Xavier tendra varias
reuniones, en varios lugares geograficos sepa-
rados millas uno de otro, reuniones necesarias
para solucionar crisis en varias de las obras que
llevan adelante al mismo tiempo: el sdbado se
inauguran dos, un techo (enorme!) en la sede
central de la escuela (Casa Morrisette) y las pér-
golas del Lions Park. La reunién de las ocho de
la mafiana fue para apretar las tuercas de los dos
equipos de Exta Left Overs (mds de eso adelante)
que ya estdn agotados y no ven la hora de ter-
minar los trabajos, inaugurar e irse a casa. Los
equipos arrastran bastantes errores de obra y
Xavier también anda cansado; el domingo vi-
mos todas las herramientas tiradas en el par-
que, dejadas al aire libre y en la obra del techo
hay alguien que no deja de romper las pistolas

clava-clavos (que salen 400 délares cada una).

Juan Manuel Rois

Me dice Xavier que en esas reuniones dos de las
alumnas lloraron, acusando al equipo docente
de estar torturandolos.

Subimos al auto y nos dirigimos a New-
bern, el pueblo donde estdn todas las instala-
ciones del Rural Studio, donde pasaremos todo
el dia. Llegamos directo al almuerzo en el Mer-
chantile, la tienda de ramos generales que junto
con el correo y la vieja municipalidad arman el
Main Street de esta localidad rural de 100 habi-
tantes, antes que llegara el Rural Studio y su Red
Barn. Nos espera Steve, el profesor que da clases
con Xavier y almorzamos en una de las mesas
escondidas detras de las dos estanterias de esta
tienda de ramos generales que podria estar tran-
quilamente en Beravebu o en Maria Teresa.

Después del almuerzo Xavier tiene que
ir a otro lado (nunca sabremos bien a donde
tiene que ir) y nos deja para que caminemos
un poco por Newbern. Vamos hacia el Subro-
sa el hermoso memorial que construy6 la hija
de Mockbee cuando estuvo aquel un afio como
alumna del programa out-reach. Nos sentamos
en el césped cerca del anfiteatro construido
por los alumnos, donde hacen la fiesta de fin
de afio, el famoso Pig Roast. Dejamos pasar el
tiempo tirados en el césped y el clima rural es
més tranquilo aun que en Greensboro. Recién
ahora entendemos las relaciones de escala en-
tre estas localidades dispersas en este pedazo
de territorio rural de Alabama.

El Red Barn (sede de los talleres don-
de trabajan —a toda hora- los alumnos) estd a
distancia visual, en realidad hemos caminado
menos de una cuadra, pero estamos en el medio
de la nada, o en el verdadero centro de todo.
Decidimos volver ala zona urbana, llegamos ala
ruta y pasamos por la Biblioteca, el edificio co-
mercial abandonado y ya estamos enfrente del
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Red Barn. Allado del Red Barn esta la oficina de
correos y al lado, el Merchantile donde almor-
zamos. Cada edificio tiene un porche y eso es lo
que arma la urbanidad de este tramo mintsculo
de ruta rural perdida en el medio de la nada.

Del otro lado hay una casa vaciada (que
el Rural Studio usa como taller), la nueva esta-
cién de bomberos y la nueva municipalidad. Y
eso es todo. Eso es el Main Sreet de Newbern.
Nos sentamos en el porche del Red Barn y vemos
pasar las camionetas gigantes y los enormes ca-
miones llenos de troncos-la plantacién forestal
es una de las economias fuertes de la region.
Hoy no estamos enlaruta, sino al costado de la
ruta. El tiempo pasa distinto y esta bien experi-
mentarlo de esta manera. Entendemos el lugar.
Estamos en el lugar.

Xavier llega, tiene que reunirse con
alumnos en el Red Barn, nos deja las llaves de
la estacién de bomberos y sigue camino. Cruza-
mos la ruta y entramos al edificio que ya reco-
rrimos varias veces por fuera. Una estructura
de columnas ensambladas de madera, con es-
tructuras metalicas para arrostramiento, con
un techo alto, enorme, de cabriadas muy ele-
gantes de madera, recubierto en el exterior por
policarbonato traslicido protegido por persia-
nas de madera. La primera vez que vimos este
edificio el sabado, casi de noche, lo vimos bri-
llando, iluminado al pasar por la ruta; un flash
de contemporaneidad.

El tnico cometido de este edifico es pro-
teger que en invierno no se congele el agua de
los camiones hidrantes (el agua estd aca siem-
pre en el camién, no hay cafios), la piel exterior
recibe el calor del sol en invierno, y estd lo sufi-
cientemente protegida en verano.

El edificio es hermoso. No puedo dejar

de sorprenderme que sea obra de cuatro per-

sonas. Xavier dird: Juan, pero si son sélo algu-
nas columnas y un techo! Los bomberos tienen
decoradas las instalaciones con fotos de los
alumnos en cada una de las instancias de obra:
Colgados de gruas, volando en el aire para en-
samblar las vigas en las columnas. Héroes.

Cruzamos nuevamente al porche del
Red Barn sobre la ruta y llegan Steve y Jake, los
otros profesores. Charlamos de los problemas
que se encontraron en las obras: los alumnos de
tercero que cavaban los cimientos de la casa que
empiezan hoy rompieron dos cafios de agua, los
del techo no dibujaron por donde pasa la insta-
lacién eléctrica y Johny Parker detuvo todo an-
tes que la topadora electrocutara a todos. Nadie
sabe dénde esta Xavier.

Nuestro trabajo ahora es esperar al di-
rector. Se asoma Xavier y nos dice, ya se lo que
podemos hacer, vayan caminando hasta el Mo-
rrissette House y nos encontramos ahi, yo ten-
go que hacer un par de cosas, los paso a buscar
por ahi. Steve y Jake se van a cavar pozos de
fundacién en la obra que empez6 hoy (la de los
chicos de tercer afio) antes que se haga de noche
y nosotros seguimos las claras indicaciones del
director y empezamos a caminar por la vereda
al costado de la ruta en direccién a Morrisette.

Dejamos la zona urbana de Newbern y
empezamos a estar en sus afueras. Cruzamos
los jardines de las tres iglesias, una luterana,
otra presbiterana y la otra evangélica, la mas
nueva de 1855, la mas vieja de 1831, todas de
madera blanca, una mas hermosa que la otra.
El sol del atardecer hace que el blanco de las pa-
redes se contraste con el verde del césped y los
colores otoriales de los arboles. Una postal tras
otra. Increible.

Llegamos a Morrisette con la puesta del
sol y damos unas vueltas por el gran terreno
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(mas de Morrisette luego). Esperamos a Xavier
sentados en el nuevo portal con vista al gran te-
cho que se inaugura el sidbado en el que trabajan
contra reloj los alumnos poniendo las ultimas
maderas del cielorraso y terminando la instala-
ci6n eléctrica, mientras al rededor grandes ma-
quinas tiran grava para definir la nueva entrada
del estacionamiento. Llega Xavier, con las laves
de la biblioteca y el ayuntamiento, nos subimos
al auto y volvemos por el camino que hicimos
caminando hace una hora.

Elsol ya esta muy bajo cuando entramos
a la Biblioteca de Newbern, el edifico de ladri-
llo pintado de blanco de lo que fue el banco del
pueblo, al que los alumnos le hicieron una am-
pliacién de madera extruyendo el bloque hacia
atras. Desde adentro una caja con paredes-es-
tanterias de fendlico construye una continui-
dad espacial que unifica el espacio, esta caja,
descentrada del eje del edificio protege, hacia
uno de sus lados, espacios semi-secretos entre
las estanterias de libros: salas de lectura, mesas
de estudio, el espacio para que los chicos lean
acostados. Cada uno de estos salones tiene una
ventana hacia el patio/jardin exterior, también
disefiado con mucho amor por los alumnos.

Salimos de la biblioteca y ya es de no-
che. Cruzamos la ruta y vamos al Ayunta-
miento. Un edifico construido con bloques
de madera maciza simplemente apilados, con
grandes ventanas fijas suspendidas mas alla
del filo exterior (No son las de Lewerentz, pero
bueno..., dice Xavier como pidiendo disculpas).
Las maderas que definen la gruesa pared ex-
terior protegen climaticamente el interior, el
voladizo del techo protege los grandes ven-
tanales. El espacio interior se divide en una
gran sala publica (donde esta preparada toda

la parafernalia de votacién, porque mafiana se
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vota aqui mismo) y la sala de reuniones del in-
tendente, hacia el lado de la ruta, con una gran
ventana que mira (sin marco ni parantes) hacia
la coleccién de edificios que arman el espacio
publico de Newbern; un cuadro hermoso, una
pintura de pueblo del far-west. Cuando salimos
llega el intendente, que nos mira con cara de
malo y nos dice Trespassing! Se vota mafiana y
estan todos los votos apilados en unas cajas, no
deberiamos haber entrado.

Le digo que tiene un hermoso edificio
(y es verdad, podria ser un proyecto de Herzog
& de Meuron); bromeamos un poco mas con
quedar presos, la circel y eso y nos despedimos
con buena onda. Desde el porche del Red Barn,
ya listos para irnos, volvemos a mirar el gran
ventanal de la sala del intendente y lo vemos
trabajando en su mesa. El servidor publico en
plenanoche de Newbern, demostrando su com-
promiso civico a la comunidad que lo eligié.

Quisiera repasar la secuencia que crea
este momento actual de Newbern. El Rural Stu-
dio se establece en la Red Barn luego de unos
afios en Morrisette (la casona rural de las afue-
ras). Los alumnos empiezan a ser parte de esta
localidad minima, usan el correo, compran enla
granja. Estando en la comunidad se dan cuen-
ta que no hay estacién de bomberos y que eso
hace que las primas de seguros de la localidad
sean muy altas (las casas son de madera). Lo-
gran convencer a la comunidad de conformar
un grupo de bomberos voluntarios.

Profesores y alumnos conforman ese
grupo inicial, se entrenan. Consiguen que
otras ciudades donen dos camiones hidrantes,
recaudan 150.000 dédlares en la misma comu-
nidad, construyen el edifico para proteger a los
camiones hidrantes. Este edifico es el primer
edificio publico construido en Newbern en 100
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afios. Al tener este edifico, al tener un cuerpo de
bomberos voluntarios, la comunidad empieza a
reunirse mas.

En ese proceso, se dan cuenta que ne-
cesitan un lugar para las reuniones que se ha-
cen cada vez mds a menudo. El ayuntamiento
se construye paralelo al edificio de Bomberos,
creando un parque/jardin arbolado entre ellos,
con un asador comunitario bajo los arboles, un
espacio de una intensa urbanidad. Al mudar el
ayuntamiento desde el viejo banco, los alum-
nos propone crear la biblioteca, investigan los
trdmites necesarios para asociarse al sistema
de bibliotecas rurales de Alabama, proyectan y
construyen el edificio que acabamos de visitar,
el altimo de los proyectos publicos construidos
en Newbern por el Rural Studio, en este proceso
colectivo de construccién de esta fragil comuni-
dad rural al costado de la ruta.

El martes Xavier sale temprano nueva-
mente y nosotros descansamos un poco més.
Xavier vuelve a buscarnos con el auto del Rural
Studio y nuevamente estamos en la ruta a New-
bern (al final del viaje habremos hecho 1000 ki-

lémetros). Llegamos directamente a Morrisete,
donde est4 todo listo para el almuerzo colec-
tivo. Los martes, miércoles y jueves, alumnos,
docentes y staff almuerzan y cenan juntos, co-
midas preparadas por el equipo de cocina con
ingredientes locales y de la huerta a cargo de
Tim, el jardinero oficial de la Rural Studio Farm.

Explico que es Morrisette. E1 Rural
Studio comienza sus actividades hace mas
de veinte afios en esta propiedad rural en las
afueras de Newbern, sobre la Highway 61, do-
nada a la Universidad. Una casona de madera
en un lote rural generoso, de unos 100 de fren-
te por unos 150 de fondo, més o menos. Antes
todo pasaba ac4, ahora las clases se imparten
en el Red Barn, en el Main Street de Newbern.
Aqui estdn las oficinas de administracién, la
cocina colectiva, la cocina profesional, la huer-
ta, la granja, y las viviendas temporales de los
alumnos de tercero.

Hoy martes todo estd en movimiento,
porque los contratistas estdn moviendo tierra
y grava para dejar lista la primer fase del pro-

yecto de renovacién de las 16gicas de ingreso al
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predio que se inaugura el sdbado que viene (el
dia que escribo esto en Ann Arbor) junto con
el gran techo que estédn tratando de terminar a
contra reloj alguno de los alumnos que almuer-
zan (tan tranquilamente!) con nosotros hoy.
En Morrisette se puede apreciar la maduracién
arquitecténica del proyecto educativo, como
un palimpsesto de las posturas pedagégicas y
disciplinares de las tres etapas del proyecto (no
es casualidad que hayan salido tres libros del
Rural Studio): 1a etapa inicial Mockbee, la etapa
de transicién y la etapa madura.

Dela etapa inicial quedan como registro
las casas habitacién de los alumnos (las llaman
Pods). En el rincén derecho al fondo, bajo un
gran techo porche (de caracter agreste y ver-
néculo, madera cruda, troncos torcidos) que
funciona como un boulevard urbano-rural, se
acomodan, todas juntasy cada una como puede,
estas casitas individuales, cada una construida
con un estilo hippie-freak ad-hoc.

Experimentaciones libres, tanto en for-
ma como en materialidad, que toman todas las
licencias posibles, en cuanto a gustos, calidades
constructivas, légicas de terminacién (en reali-
dad no parecen terminadas). Esta es la arqui-
tectura que hizo famoso al Rural Studio en un
primer momento, algo que los emparenté (en
algunas mentes para siempre) con laslégicas de
experimentacién (de auto-sugestién-poética-
libre-constructiva) de experiencias como Paolo
Soleri o Ciudad Abierta de Ritoque.

La escala individual determinada por el
corto tiempo de realizacién, cuatro meses entre
pensamiento y construccién, y los extremada-
mente bajos recursos disponibles en aquellos
primeros momentos. La filosofia del do-it-your-
self por arriba de cualquier coordinacién entre

los esfuerzos, lo colectivo una simple suma por
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acumulacién cronolégica de los esfuerzos de
cada grupo de trabajo.

El momento de transicién lo entiendo
cuando Xavier nos cuenta el verdadero signifi-
cado de las extensiones que vemos en la parte
trasera de la casa original. Lo que habia sido
una suma de agregados construidos a lo largo
del tiempo ha sido homogeneizado por una es-
trategia de piel de madera continua realizada
como proyecto de tercer afio por una sola alum-
na, que luego de clasificar los restos de madera
acumuladas en los depdsitos, utilizé los distin-
tos tipos en franjas alternadas en esta nueva
piel. Es claro que en la etapa de transicién el
elemento de continuidad que intent6 organizar
los esfuerzos colectivos fue el equipo docente.
Entendiendo la continuidad de los proyectos en
el tiempo, las estrategias proyectuales propues-
tas por los docentes intentaron mantener una
linea de actuacién que dotara de coherencia a
las intervenciones. (Esto también sucedié en el
proyecto de las casas 20K).

En Morrisette, las intervenciones in-
tersticiales y la nueva piel homogeneiza varias
intervenciones: lo que fue la primer extensién
de la cocina (hoy la cocina de los alumnos), el
porche que se extiende comunicando con la
cocina industrial, a la que se acopla ortogonal-
mente un bloque de servicios bastante extenso,
el refrigerador industrial (construido por los
alumnos a muy bajo costo, comprando sélo la
puerta y trabajando con muy buena aislacién),
los bafios (con disefio interior con los restos
de la madera de la biblioteca de Newbern), el
depésito fresco (con refrigeracién natural de
captaci6én subterrdnea), todo esto articulado
con el gran techo/porche donde comemos este
mediodia, al frescoy con vistas a los puntos car-
dinales del sitio y del proyecto educativo.
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Completando esta piel de madera, unos
escalones arman la continuidad con el jardin,
dando vuelta el frente de la casa, respondiendo
al nuevo master plan de Morrisette. Caminado
ayer a la tarde recorriendo el jardin, pudimos
ver desde atrds como esta nueva continuidad
material y este nuevo bloque de lineas largas
dan la escala arquitecténica necesaria en este
gran lote rural. Xavier me confirma que todo
esto ha sido construido por los alumnos de ter-
cer afio, sus alumnos. Se ve claramente su vi-
sién arquitecténica unificando estéticamente
los esfuerzos individuales.

El momento actual, el momento de ma-
duracién del proyecto educativo estd marcado
por los dos grandes proyectos en marcha: el
enorme invernadero a un costado del terreno y
el enorme techo de la superficie de trabajo para
mock-ups al otro costado del terreno. Proyec-
tos edilicios de gran escala que no pueden ser
llevados adelante por un solo equipo de cuatro
alumnos (ni atn con el esfuerzo desmesurado
que hicieron los que construyeron este techo
gigante!) y que necesitan de un plan maestro
que articule su desarrollo en el tiempo.

Ese plan maestro también es un esfuerzo
colectivo, construido en base ala participacién
activa de todos los miembros de la comunidad
del Rural Studio: el ambicioso proyecto de Rural
Studio Farm, tal vez el més radical y ambicio-
so de todos los proyectos a la fecha. Al darse
cuenta que los alumnos de tercer afio viviendo
en Morrisette (aun hoy en los pods hippies) no
tenian demasiadas ofertas para comer y que
fatalmente terminaban comprando en el Mac
Donald’s de Greensboro, el Rural Studio Farm
comienza como un intento de ofrecer comida
sana a los alumnos. Ese primer impulso termi-

na en un master-plan ambicioso que utilizara

todala parte delantera del terreno (ala vista de
la comunidad y con mejor sol) para una enorme
huerta (el proyecto triplicar4 el espacio utiliza-
do en estos momentos), seguira por detrds de
la casa en un bosque de arboles frutales en per-
maculturay terminard en el enorme invernade-
ro trabando con agua de lluvia recogida en los
mismos tanques donados para el PlayScape del
Lions Park, reciclada y circulada en base a ener-
gia eléctrica generada por paneles fotovoltaicos
(el edificio hoy ya con sus vidrios puestos). El
Rural Studio Farm producird comida que llegara
ala comunidad rural adyacente y educara sobre
las posibilidades de volver a cultivar la comida
propia. (En esta zona rural se da la paradoja de
la inexistencia de huertas y del uso del super-
mercado como Unica alternativa para acceder
comida procesada, ver el concepto de food-de-
serts). Resultado de este ambicioso proyecto, los
cambios de ingreso en plena construccién para
la inauguracién del sabado. (Intenté agregar
links a todos los proyectos mencionados)

En un préximo viaje, en algun afio cer-
cano a una sociedad nueva, visitaremos la Casa
Morrisette del Rural Studio, rodeada de la gran
huerta organica, franqueada por el gran techo
del taller de maquetas escala 1:1y el gran inver-
nadero lleno de plantas verdes, en plena recons-
truccién colectiva de la fabrica social, ediliciay
ecoldgica de lo destruido por la ignorancia, la
codicia y la discriminacién.

Después del almuerzo comunitario en
Morrisette nos vamos al Red Barn en Main
Street Newbern, donde nos esperan los alum-
nos de quinto afio para la critica de sus proyec-
tos en marcha.

El Red Barn es el edifico al costado de la
Highway 61 donde trabajan los alumnos y don-
de se imparten las clases del Rural Studio. El
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Sabado ala noche habiamos ingresado subrep-
ticiamente para recorrer esta instalacién que
desde afuera parece caerse a pedazos. Una vez
dentro, el interior y la escalera torcida refuer-
zan esta impresion: este edifico puede caerse en
cualquier momento!

El edificio, que tuvo algin pasado co-
mercial o industrial, tiene una planta rectan-
gular alargada, con su lado maés corto dando
frente ala ruta. La planta baja esta dividida en
dos, organizando dos espacios finos y largos a
cada lado del edificio. En un lado esta el estu-
dio de los alumnos de tercero, que el sdbado a
la noche habian dejado sus dibujos de estudios
de fachada de edificios histéricos del sur sobre
los tableros, los primeros intentos de acuarela
apenas empezados.

El lunes, esperando a Xavier en el por-
che, no quisimos interrumpir la presentacién de
estos dibujos, ejercicio de su clase de historia. El
sdbado ala noche visitdbamos el Red Barn por-
que Xavier queria explicarnos la secuencia de
desarrollo de las veinte casas 20K. Para eso fui-
mos al otro espacio rectangular fino y largo de
planta baja donde estén siempre enchinchadas
las fotos, cortes y plantas de las todas las casas
20K construidas hasta hoy.

La idea que tiene Xavier es la de un pro-
ceso de optimizacién y critica constante de las
variables del proyecto; tener siempre presente
los casos anteriores en el &mbito de trabajo ayu-
da ala pregunta constante de c6mo mejorar en
las préximas ediciones.

El sdbado también subimos al estudio
de planta alta. Ahi no hay pared divisoria, el
espacio Unico retne a grandes tableros, sobre
los tableros, cantidades enormes de papeles de-
muestran que se realiza un trabajo febril. No

hay nadie y todos parecen haber salido en un
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instante, dejando todo en pausa hasta volver a
trabajar. Vemos los planos del edificio que ha-
biamos visitado a la mafiana donde se ubicara
el centro comunitario de Faunsdale, los mismos
planos que estaban colgados ahiala mafianaen
la reunié con la comunidad. Vemos pizarrones
donde se anota el cronograma de actividades
semanal y los responsables de llevar a cabo cada
tarea, mas y mds papeles; un hibrido prefecto
entre un taller de proyecto de cualquier escuela
americana (donde cada tablero es de un alumno
durante todo el cuatrimestre) y una verdadera
oficina profesional con proyectos en marcha al
mismo tiempo. Xavier nos sefiala un mapa de
Estados Unidos colgado en la pared con algun
que otro chinche marcando pueblos aqui y all4.
Este mapa est4 colgado en la pared hace afios y
nadie se atreve a bajarlo. Ya nadie sabe porque
se marcaron las ciudades.

Los alumnos que llegan cada cuatrimes-
tre aceptan cada una de las cosas de este Red
Barn con respeto mitico. Capas y mds capas de
historias se acumulan aqui. Aquel sibado a la
noche daban ganas de quedarse a seguir hus-
meando, pero es tarde y ya pronto volverdn a
trabajar los alumnos a trasnochar un poco y
avanzar para la critica del martes.

El programa del Rural Studio forma par-
te del cursado de la carrera de Arquitectura de
la Auburn University. A diferencia de muchas
universidades que ya han dividido la educacién
de arquitectura en dos programas separados y
correlativos: Bachelor y Mdster, Auburn todavia
usa el formato profesional de cinco afios, una
curricula bastante parecida a lo que podriamos
tener en cualquier facultad argentina.

Un alumno de Auburn, al terminar los
cinco afios de educacién arquitecténica ya estd

capacitado para acumular las horas necesarias
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(firmadas por un arquitecto que certifique la
experiencia profesional realizada) para rendir
los exdmenes de acreditacién profesional. En
los Estados Unidos los titulos universitarios
en arquitectura no son titulos habilitantes, el
titulo de arquitecto se gana después de apro-
bar ocho exdmenes cuya responsabilidad recae
en el Instituto de Arquitectos de cada estado,
nuestros colegios de arquitectos provinciales).

Los alumnos de Auburn pueden venir
a estudiar al Rural Studio en dos oportunida-
des en su carrera: en alguno de los semestres
de tercer afio y en todo el tltimo afio de tesis,
el quinto. En tercero la seleccién se hace por
simple sorteo, en quinto la seleccién se hace
por curriculum académico y portfolio de pro-
yectos. En tercer afio, al ser mds cortala estadia
los trabajos de disefio y construccién son més
chicos, continuaciones de trabajos anteriores,
o realizados en grupos mayores.

Los trabajos de tesis de quinto afio lle-
van més tiempo, un afio de trabajo en grupos
de cuatro alumnos, sélo para la fase de disefio y
planificacién. Al final del ciclo lectivo, el equi-
po docente decide si el trabajo de disefio estd lo
suficientemente desarrollado como para pasara
la fase de construccién. Para esto, una vez reci-
bidos, los alumnos se quedan un afio mas (left-
overs) y como la mayoria no llega a terminar en
un afio, algunos meses mas de otro afio mas (los
extra left-overs), como los que inauguraron tan-
to las pérgolas en el Lions Park como el gran
techo en Morrisette el sdbado pasado.

Entiendo su cansancio! Hace dos afios y
medio que andan por acé trabajando sin parar.
Los alumnos que se quedan a construir los pro-
yectos reciben apoyo de los docentes con algun
que otro trabajo en el Rural Studio y si bien no

son mas alumnos, siguen recibiendo apoyo del

seguro de salud dela universidad, pero en reali-
dad estan donando su tiempo y trabajo.

Volviendo al martes, después de almor-
zar fuimos al Red Barn para participar como ju-
rados invitados en la critica de los dos trabajos
en marcha: la casa numero 21 del sistema de
vivienda 20K y el centro comunitario de Fauns-
dale. Es la primera vez que me toca criticar
proyectos a alumnos que van a construir lo que
estan mostrando.

La conversacién es otra. Sigue siendo
de disefio (y bastante conceptual, porque es-
tamos recién al principio del proceso) pero con
un énfasis y compromiso distinto. Los alum-
nos saben que estidn metidos en una aventura
larga e intensa y asi escuchan: con atencién e
intensidad. Se estan jugando dos afios y medio
de sus vidas, el momento final de su educacién
arquitecténica y el primero de sus trabajos pro-
fesionales construidos.

Los alumnos presentan primero el tra-
bajo conjunto realizado al arranque del cuatri-
mestre, una serie de 9 workshops de dos dias
cada uno dictado por una lista de docentes
invitados, cada uno enfocado a puntos especi-
ficos de los dos proyectos, donde todos trabaja-
ron en todos lados, dando tiempo a conocerse
entre ellos y a definir en cudl de los proyectos
les gustaria trabajar. En una presentacién muy
concisa, nos explicaron las conclusiones de cada
workshop para cada uno de los proyectos.

Luego de esta presentacién general,
sigui6 el turno del equipo de la Casa 20K, ya
trabajando en grupo desde hace tres semanas.
Arrancan su presentacién con un recuento muy
preciso de los preceptos iniciales de la primer
casa 20K y con un anélisis de costos y extrapo-
laciones al momento actual plantean el costo

econdémico posible de la casa que van a disefiar
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para seguir dentro de los parametros de accesi-
bilidad econémica del proyecto.

El proyecto de casas 20K ha elegido a
tres de sus prototipos como Model Studies, para
ofrecerlos como productos en el mercado de
vivienda local y reemplazar como opcién mas
barata de vivienda a los Mobil Homes. Estos
alumnos plantean que entonces su propuesta
serd una posible cuarta Casa Modelo, esta vez
accesible universalmente (rampas y bafios para
discapacitados) y de dos dormitorios.

Analizan como los casos anteriores de
Casas 20K de dos dormitorios ampliaron ex-
cesivamente la superficie y multiplicaron los
costos e intentan establecer sus pardmetros
para mantener los porcentajes de metros cua-
drados equivalentes. Nos explican todo esto
con una serie de estudios y cuadros muy pre-
cisos de casos de estudio, donde con grafica
diagramdtica muestran el espacio minimo
permitido por los muebles y el espacio en ex-
ceso. Aprendemos mucho.

Nos muestran también un estudio de
amueblamiento y post-ocupacién de las 20
casas anteriores, junto a estudios muy claros
sobre recorridos y visuales, estudiando los pre-
conceptos y el verdadero uso de los espacios.
Nos explican el estudio sobre los porches que
recién empiezan a llevar adelante y terminan la
presentacién mostrandonos los siete esquemas
trabajados para hoy.

Se los ve ansiosos, es claro que quieren
que le digamos cudl de los siete esquemas son
los mejores. Nuestro aporte ese dia fue pedirles
que trataran a los esquemas que han propuesto
con la misma rigurosidad con la que analizaron
los casos de estudio, aplicando las mismas 16-
gicas, tanto en analisis de superficies como en

recorridos y visuales. Y que usaran la grafica
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diagramadtica no como herramienta analitica
posterior, si no como herramienta propositiva
con potencial plastico. Les pedimos que vuel-
van a analizar los casos de estudio incluyendo
al porche como un dmbito funcional de la casa,
que incluyan su mobiliario, las escaleras de in-
greso y la puerta, estudiando las relaciones de
contigiiidad programatica que ofrecen entre
exterior e interior. El porche es el cuarto mas
usado de esta casa del sur americano y que lue-
go de ese andlisis lo incorporen a sus esquemas,
como una pieza mas de juego.

Les pedimos que sean més ludicos con
los esquemas, rotando piezas, cambiando de
lugar el porche, etc, pero que al mismo tiempo
sean rigurosos con la jerarquizacién de priori-
dades, para que puedan evaluar las posibilida-
des y ser capaces ellos mismos de determinar
cudles son los mejores esquemas. Y finalmente
agregamos que tal vez estudiar todo desde la
planta no sea lo suficientemente determinan-
te, que a veces combinar estos estudios con al-
guna intuicién formal de la figura exterior de
la casa (alargada con porche adelante vs gor-
da con porche al costado, por ejemplo) puede
ayudar a imaginar soluciones que en planta es
dificil visualizar.

El préximo turno fue para el equipo del
Centro Comunitario de Faunsdale. Nos cuen-
tan la historia urbana de Faunsdale, nos cuen-
tan el estado arquitecténico del edificio que
tienen que renovar (el techo no sirve, la pared
de atrds tampoco), sus posibilidades de reforma
(proteccién térmica al interior para mantener
el registro histérico de la pared exterior), nos
cuentan que han recorrido Alabama visitando
Centros Comunitarios en localidades cercanas,
que algunas de sus autoridades les han dado
consejos sobre el tipo de ayuda econémica a
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pedir al gobierno federal y estatal, nos cuen-
tan de sus primeros intentos por acercarse a
la comunidad para entender sus necesidades e
imaginar qué tipo de actividad puede suceder
en el edifico, nos cuentan de la experiencia del
sabado (a la que nosotros llegamos un poco
tarde) donde 25 personas visitaron el edificio
y charlaron con los chicos sobre el proyecto y
charlamos de dos cosas que sucedieron ese dia
mientras limpiaban la maleza que rodeaba al
edifico: el pozo ciego encontrado y el conflicto
con el portén de ingreso del escenario poste-
rior del restordn de Jennifer.

Se decidieron varias cosas en nuestra
conversacién: uno que hay que pedir un certi-
ficado de amojonamiento lo antes posible para
saber sila vecina Jennifer tiene razén en tapar
el posible uso publico exterior del patio de atras
del edificio; que el espacio interior es lo suficien-
temente amplio y flexible como para acomodar
todos los posibles usos comunitarios para este
pequeiio pueblo de menos de 100 personas y
que no hace falta extender el edifico; que un
plano con los espacios de reunién de los que
ya disponen hoy (iglesias, municipalidad, bar,
restaurante) servira para mostrar a los vecinos
que no es necesario ampliar, y que una maque-
ta a gran escala es la herramienta necesaria en
estos momentos para pensar espacialmente las
estrategias de actuacién en el espacio interior.
Alo que agrego que el trabajo puede ser todavia
conceptual y formal: espacios dentro de espa-
cios vs objetos dentro de objetos, cosas colgan-
do del techo vs cosas saliendo del piso, etc. Que
una vez aclarado el panorama formal, la cosa se
encaminard mas facil.

Dejamos a estos chicos entusiasmados
con sus proyectos, y la verdad que mas que nun-

ca esperamos haber hecho nuestro trabajo! De

la critica nos vamos a cenar y a la casa Steve
(uno de los profesores), para esperar los resul-
tados del escrutinio de la eleccién y empezar a
presenciar la hecatombe que nos atraganta has-
ta hoy. Trump Presidente.

Dejamos al equipo docente en estado
de shock la noche del recuento de la eleccién
de Trump, nuestro retorno al aeropuerto el
miércoles a la mafiana se hizo en silencio. Pero
Xavier volvia a la reunién de docentes de cada
semana y después habran almorzado todos jun-
tos (docentes, alumnos y staff) la comida pre-
parada con los productos de la huerta, y seguro
Xavier seguira recorriendo las obras que inau-
guran el sabado.

Porque Sam Mockbee empez6 este pro-
grama hace unos veinte afios bajo el auspicio
de las politicas progresistas del mejor Clinton,
pero después sobrevivieron ocho afios de Bush.
El Rural Studio ya ha sobrevivido crisis econé-
micas y la gran crisis social desatada después
de la caida de la torres. Ha sobrevivido a la
muerte temprana de su fundador, justo en el
momento de la consolidacién de su idea inicial.
Por supuesto que si, resultado de los cambios
econdmicos que se nos vienen, las condiciones
econdémicas de la zona se deterioran, todo el
proyecto se resentird; pero las condiciones para
resistir estdn dadas por la madurez auténoma
del proyecto. El Rural Studio ha construido su-
ficiente autonomia para sobrevivir a Trump y a
mucho maés.

No dejo de pensar en lo transformador
de la experiencia vivida. Puedo hacer grandes
esfuerzos para transcribir lo visto, pero no le
haréjusticia. Estar ahi es entender, lentamente,
la profundidad de lo alcanzado. Una conjuncién
precisa entre claridad pedagdgica, rigor discipli-
nar, conciencia social y construccién colectiva.
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Luego de recorrer durante cuatro dias el
esfuerzo titdnico del Rural Studio enla zona ru-
ral més pobre del estado mas pobre de Estados
Unidos llegamos ala conclusién que sélo la par-
ticipacién activa de colectivos civicos organiza-
dos podré sacarnos del atolladero en el que nos
encontramos y que la tnica escala posible para

Juan Manuel Rois

estos colectivos es la local. Desde territorios
propios, intimamente conocidos, donde nues-
tra participacién sea natural desde el trabajo
cotidiano. No sera facil, pero esta gran cons-
truccién colectiva de lo nuevo debera empezar

desde el trabajo territorial propio.
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CARIOCA&SINGULAR
MODERNIDAD Y CIUDAD IDEAL EN EL PENSAMIENTO
DE SERGIO WLADIMIR BERNARDES

PABLO MASTROPASQUA

Utopia seria pensar que tal plan sera realizado mafana o de aqui a un siglo.
Realismo es saber que puede ser hecho*
Sergio Bernardes Plano Rio

Dentro de la vanguardia moderna brasilera
existe un personaje poco conocido u opacado
por su singularidad o por la originalidad de
sus proyectos urbanos. Es el caso del arquitec-
to Sérgio W. Bernardes (1919-2002). Podemos
decir que dentro dela historiografia arquitectd-
nica brasilera, se comete una exclusién injusta
con su persona, sus propuestas y sus escritos,
es dificil encontrar un anélisis de su obra cons-
truida y casi imposible sobre sus ideas y pro-
yectos ideales para la ciudad y el territorio (en
el libro de Alberto Xavier, Depoimento de uma
geragdo, 1987, no existe ninguna referenciaa S.
Bernardes), inicamente encontramos material

en sus propios textos y publicaciones. Recién en

* Mello Junior, D., Rio de Janeiro. Plano, plantas e aparén-
cias. Joao Fortes. Rio de Janeiro 1988 p. 247. Traduccién
del autor.

los ultimos afios se ha realizado un rescate con
varias publicaciones' y un film?.

Parte de esta ausencia de referencias a
Bernardes puede tener que ver con lo politico
y su complejidad en paises como Brasil, donde,
por su participaciéon como referente arquitecto-
nico de alguno de los miembros de la dictadura,
fue rechazado por la intelectualidad progresis-
ta de la profesién y con la recuperacién de la
democracia en el pais fue casi borrado dela his-
toriografia nacional por muchos afios.

1 Calvacanti, Lauro, Sérgio Bernardes. Serie Perfiles de Rio.
Prefeitura de Rio de Janeiro. Relume Dumara, 2004. Fi-
notto, Leonardo, Sérgio Bernardes House Lota Macedo Soares,
Obra Comunica¢io Itemzero,2013. Paciello Viera, Moénica,
Sérgio Bernardes. Arquitectura como experimentacién, UFRJ
2006. Tesis de Maestria. Bernardes, Kykah y Calvacanti
Lauro, Sérgio Bernardes, Artviva. 2010.

2 Bernardes. Es un largo metraje documental sobre el ar-
quitecto realizado por el arquitecto Thiago Bernardes
en 2014 (1h 31min) Trailer en https://www.youtube.com/
watch?v=K28EMUeLn38y en http://www.bernardesdoc.com.br/
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...la ilusién de que [Bernardes] se tornaria
en el arquitecto que daria forma al régimen mili-
tar se fortalecié con la aproximacién de Golbery
do Couto e Silva. El mds culto de los militares (...)
quedo, al principio, fascinado con las ideas y la per-
sonalidad de Sérgio Bernardes. (...) El estar cerca
del arquitecto, daria entonces refinamiento intelec-
tual y la oportunidad de debate profundo de temas
geopoliticos (...). Los unia el entusiasmo en crear
nuevas estructuras que posibilitasen el desarrollo
del pais. Eran dos figuras que, aunque situadas en
un espectro politico conservador, no pretendian
mantener las estructuras arcaicas de organizacion
territorial. El proyecto mds arrojado, que obtuvo
simpatia inicial de Golbery, era aquel de una Es-
cola Superior de Guerra junto a la Universidade de
Brasilia. 3

Fue participe de varios proyectos arqui-
tectonicos durante el periodo de 1965 a 1973,
coincidente con un periodo exitoso en alguno
de los aspectos econémicos del pais pero duro
en lo politico y con aparatos represivos coordi-
nados con otros paises de la regién, extrafa-
mente a este periodo suele denominérselo como
el “milagro brasilero”.

Es dificil dejar pasar esta situacién en su
trayectoria, es una mancha indeleble que nin-
guno de sus biégrafos o documentalistas podra
borrar, pero esto no significa que no podamos
destacar su obra y que, sin duda, estamos ante
la presencia de uno de los grandes arquitectos
de la modernidad latinoamericana y brasilera.

Colabora en el desconocimiento general
sobre Bernardes que la historiografia arquitec-
ténica internacional, especialmente la europea

y norteamericana, se desinteresan de la evolu-

3 Calvacanti, Lauro, Sérgio Bernardes.Herdi de uma Tragédia
Moderna. Relume Dumar4, Rio de Janeiro, 2004. P.59. Tra-
duccién del autor

cién de la modernidad en Brasil post Brasilia
y junto con el golpe militar y la dictadura hay
un periodo de silencio y olvido de décadas, de-
cretando en sus publicaciones la muerte de la

arquitectura moderna brasilera.

DISENANDO EN LOS TROPICOS

Eu sou um homem maldito. E por ser maldito eu fico com
liberdades enormes de fazer o que quero.*

La palabra disefio en esparfiol y la palabra desen-
ho en portugués son parecidas, pero significan
conceptualmente algo distinto, los hispanoha-
blantes usamos el termino como un todo en las
diversas disciplinas proyectuales y para lo que
es prefigurar un proyecto, en portugués el ter-
mino es usado para dibujo, desenhar es dibujar,
en Bernardes esta habilidad era una virtud de
sus proyectos como gran dibujante. No impor-
tando el encargo o su dimensién, el dibujaba a
mano hasta el detalle.

Esparticular en Bernardesla manerade
abordar las diferentes escalas de los problemas
urbanos, una manera que podriamos comparar
con los trabajos y propuestas de Buckminster
Fuller o en su estética, al metabolismo japonés
o los trabajos de Yona Friedman.

Para tener algunas referencias publica-
das de su obra debemos retrotraernos a las ulti-
mas décadas del siglo XX donde, como primeros
rescates y por una serie de hechos aislados: pri-

mero una exposicién dedicada a su obray pensa-

4 Sérgio Bernardes, Bernardes, direccién de Gustavo Gama
y Paulo Barros, produccién de Lula Freitas, Rio de Janeiro,
6D Filmes & Rinoceronte Producées, 2014. Yo soy un hombre
maldito. Y por ser maldito tengo libertades enormes de hacer lo
que quiero. Traduccién del autor
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miento montada en el Museo de Arte Moderna
de Rio de Janeiro entre octubre y noviembre de
1983 y al mismo tiempo un catdlogo y un nume-
ro especial dedicado a la muestra de la revista
Modulo, donde el mismo arquitecto insinda esta
incomprensién de sus ideas y obras.

Lavision distorsionada de los gobiernos, en
relacion a mi pueblo y a su pais, hizo que yo asu-
miese lo que expongo... Ni tiene, lo que presento,
ningun posicionamiento cientifico, tecnoldgico o
pretension erudita, apenas un comportamiento
prospectivo objetivando permitir, de la forma mds
inmediata, desvestir el futuro de las ropas viejas
con que es obligado a presentarse en el presente, de-
jdndolo libre para escoger su propio ropaje... me ex-
preso en el sentido de contribuir a un mundo mejor.

La revisién de su obra continué desde
revistas digitales como Vitruvius (www.vitru-
vius.com.br) donde ha reaparecido su nombre,
en articulos de Ana Luiza Nobre, Roberto Segre,
Renato da Gama-Rosa Costa y de Paul Meurs
asi como una tesis de maestria no publicada de
Joao Pedro Backheuser de 1997.

El caso de Bernardes en Brasil es com-
parativamente tan paradigmatico como el de
Amancio Williams en Argentina, no tanto en
su desarrollo de obra construida, que en Ber-
nardes es abundante, sino mas en ese 4animo de
inagotable busqueda de respuestas y lenguajes,
casi cientificos, de la arquitectura y el urba-
nismo, asumiendo riesgos, experimentando
y siendo, muchas veces, incomprendidos o no
valorados en su tiempo o en el sentido empirico
de sus propuestas.

Esta exploracién constante de nuevas

respuestas y soluciones no tradicionales con

5 Bernardes S. Revista Modulo edicién especial , Exposiciéon
Sérgio Bernardes en el MAM, Rio de Janeiro, 1983, p.7. Tra-
duccién del autor.

Pablo Mastropasqua

una aparente irresponsabilidad, nunca dejé de
lado el equilibrio entre la belleza y un método
exhaustivo de analisis del proceso proyectual
de sus disefios o busquedas.

Si repasamos sintéticamente su trayec-
toria podemos decir que Bernardes se gradué
como arquitecto en 1948, unalarga carrerade 9
afios que tuvo una serie de idas y venidas fuera
y dentro de los claustros. Son éstos los tiempos
de reconocimiento mundial de la arquitectura
moderna brasilera, con el Ministerio de Edu-
cacién inaugurado, el conjunto de Pampulha
construido y divulgado en Europa y Estados
Unidos y la exposicién Brazil Builds recorriendo
el mundo, promocionando los nombres de Lucio
Costa y Oscar Niemeyer entre otros.

Este momento de entrada para la acti-
vidad profesional se vislumbra como 6ptimo
para un arquitecto moderno en esa realidad
brasilera. Ya pasada la desgastante lucha en-
tre modernos con eclécticos y neocoloniales,
el movimiento moderno va dejando de ser un
elemento raro para la sociedad; con nuevos re-
cursos técnicos en la construccién, provenien-
tes de la incipiente industrializacién del pais,
permiten que el arquitecto comience su experi-
mentacién con sistemas constructivos y nuevos
materiales o en todo caso, tradicionales utiliza-
dos de nuevas formas.

Ya antes de terminar sus estudios, la
revista L'Architecture d’Aujourd’hui, en un na-
mero doble dedicado a la Nueva arquitectura
brasilera, publica un trabajo del arquitecto,
el Country Club de Petrépolis, junto con el
Ministerio de Educacién (MEC), el Pabell6n
de Brasil en la Exposicién de Nueva York de
Costa y Niemeyer y otras obras de arquitectos
de creciente prestigio como Vital Brazil y los

hermanos Roberto.
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Lo particular de este proyecto de Ber-
nardes y que lo destaca y diferencia de los
otros, es la busqueda por resolver la estructura
del edificio en acero, algo muy novedoso en este
contexto y una pequefia muestra del espiritu de
originalidad y experimentacién que va a mode-
lar su trayectoria.

En 1954 presenta lo que serd su primer
proyecto de escala urbana, la Cidade-Jardim
Eldorado una urbanizacién del tipo satélite,
en la periferia de Belo Horizonte, con una es-
tructura urbana moderna y con algunos de
los rasgos preconizados por Ebenezer Howard

Ciudad Jardin El Dorado, 1951

y realizados por Raymon Unwin junto a Barry
Parker en 1917 en Jardim América, Pacaembu,
Alto da Lapa, entre otros, en la periferia de
San Pablo, ejemplos exitosos de ciudad jardin
en Sudameérica.

El cliente para dicha urbanizacién era
la empresa Compax, de desarrollos inmobilia-
rios de Rio de Janeiro. El proyecto determi-
naba cuatro claros sectores semi-auténomos
que se volcaban y convergian en una plaza ci-
vica con iglesia y centro deportivo. Cada sector
contaba con una escuela, un cine y un peque-

fio centro comercial, también se reservaba un
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drea para recreacién y como espacio verde. El
sistema de calles se dividi6 en alamedas para
peatones, calleslocales y avenidas arborizadas.
Posteriormente, y por intereses especulativos
de los agentes inmobiliarios, muchas de estas
premisas no se respetaron o directamente no
fueron llevadas a la préctica, reconociéndose
solo, el trazado viario por su acompafamiento
delatopografia existente; el caso de las infraes-
tructuras de equipamientos publicos no fueron
respetadas y su superficie loteada para la cons-
truccién de més viviendas, con la excepcién del
sitio de la iglesia.

El proyecto original, una pequeria uto-
pia urbana, se publicé en el afio 1954 en el nu-
mero 55 de la revista Arquitetura e Engenharia
del IAB (Instituto de Arquitetos do Brasil) de Mi-
nas Gerais como muestra de una nueva forma
de realizar las expansiones de la ciudad.

Con este trabajo Bernardes comenzaba a
formar un pensamiento sobre lo que seria la ciu-
dad ideal que mas tarde plasmaria en sus escritos:

Elrepensar la ciudad indica la necesidad de
aceptar su objetivo de asegurar condiciones para
que cada uno tenga una vida productiva y feliz.
Para que cada uno comparta la vida con la comuni-
dad; ;al final no es este deseo de participar, de com-
partir, de dar, lo que justificé la propia constitucion
de las ciudades? ©

Su trayectoria profesional se ve recono-
cida en distintas oportunidades: en 1954 recibe
el Gran Premio de Arquitectura de la Bienal de
Venecia por el proyecto de la casa de Helio Ca-
bral en Rio y un premio en la II Bienal de San
Pablo por la casa de Lota Macedo Soares en Sa-
mambaia, Petrépolis; una vivienda que por el

uso del terreno y su integracién con la natura-

6 Bernardes, Sérgio, Revista Modulo octubre/noviembre
1983, Rio de Janeiro. p.17 Traduccién del autor.

Pablo Mastropasqua

leza es ejemplo de proyecto, en su momento se
le cuestion6 el uso de materiales como la chapa
de aluminio para la cubierta en un lugar tan
lluvioso como Petrépolis, a lo que Bernardes
simplemente respondia: Lota adora ese ruido de
la lluvia sobre el tejado. En el mismo afio un pa-
bell6n de caracteristicas muy singulares para
la Compaiiia Siderurgica Nacional en la expo-
sicién conmemorativa del IV Centenario de la
Ciudad de San Pablo, realizada en el parque Ibi-
rapuera, contaba con una estructura en forma
de puente materializada en acero.

Dentro de esta secuencia de recono-
cimientos, esta el premio otorgado en Expo-
sicién Internacional de arte Sacra en Darmsta-
dt en 1956 por la Iglesia para Dominicos en San
Pablo proyectada en 1951.

Otro pabellén serad el que continua

marcando una tendencia hacia las busquedas

Pabelldn de Brasil. Feria Internacional de Bruselas
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innovadoras, en 1958 el entonces embajador
brasilefio en Bélgica, Hugo Gouthier, invité a
Bernardes a proyectar el edificio emblema de
Brasil para la Feria Internacional de Bruselas
1958, que por otra parte recibi6 la Estrella de
Oro del jurado.

En esta misma exposicién y entre los
pabellones que se perdieron por la posterior
demolicién, se encontraba el de la empresa Phi-
lips realizado por Le Corbusier, en el comienzo
de su experimentacién con las formas plasticas
que permitia el hormigén enlo que fue llamado
un poema electrénico.

Elsitio donde le correspondia ubicar el
pabellén a Bernardes no era el mejor, un te-
rreno inclinado en uno de los rincones finales
de la muestra. El arquitecto queria provocar
una sensacién diferente en los posibles visi-
tantes que llegarian al pabell6n que vendrian
ya cargados de sensaciones distintas después
de la caminata, ademas de cansados del re-
corrido. Para sugerir la visita usé el recurso
plastico de desplegar una alfombra roja de ce-
mento en forma de leve rampa en direccién
al bar y el jardin tropical, disefiado por Burle
Marx, y a las atracciones audiovisuales de la
sala de proyeccion.

El jardin que disefio Burle Marx fue
protagonista en el pabellén, provocando una
tensién y un juego formal entre la racionalidad
de la arquitectura y los caprichos de las formas
curvas y naturales. El elemento central fue el
lago debajo del techo perforado con una isla de
plantas acudaticas tropicales, donde las marge-
nes fueron tratadas con canteros de hormigén
de forma escalonada que acompafiaban en el
recorrido a los visitantes hasta el bar donde
una serie de bancos y mesas se mezclaban con

la naturaleza disefiada.

Otro de los atractivos del pabellén sera
un globo aerostatico que se elevara sobre él y que
servird como apertura o cierre de un gran implu-
vium en el centro de la cascara de hormigén, que
cuando llovia se transformaba en una cascada
circular que alimentaba el jardin tropical.

Si revisamos la trayectoria de Sérgio
Bernardes podemos leer claramente el camino
auténomo que tomoé dentro de la llamada ar-
quitectura moderna brasilera, y esto se verifi-
ca claramente en sus aspectos constructivos y
tecnoldgicos, como gran innovador que, al con-
trario de muchos de sus contempordneos, no se
restringié a las estructuras de hormigén arma-
do, sino que también lo hizo en madera y acero,
experiment6 con piedras y cerdmicas, plasticos
y vidrios, usando muchas veces materiales tra-
dicionales de forma no usual y provocando jue-
gos estéticos como neblinas, cortinas de aguay
eluso de reflejos, olores y sonidos como parte de
los recursos expresivos de sus propuestas.

Si bien apenas graduado trabajoé con Nie-
meyer y recibié su influencia, rdpidamente se dis-
tancié tanto del Maestro como de Licio Costa; o
sea, del predominio de las formas libres de hormi-
gon armado del primero y de la articulacion entre
purismo cldsico y lenguaje verndculo del segundo.”

Estos aspectos singulares de su arqui-
tectura hacen que a la critica le sea dificil de-
finir y encuadrar el estilo —que en un sentido
estético es inexistente-y de alli también puede
venir el casi silencio que hay sobre su obra.

Su serie de pabellones se completa entre
1958y 1960 con el de la Feria Internacional de
Industria y Comercio de Sao Crist6vao en Rio
de Janeiro, un espacio de caracteristicas monu-

mentales de 250m por 150m, sin columnas in-

7 Segre, Roberto. Sérgio Bernardes. Entre el regionalismo criti-
co y el high tech. En www.vitruvius.com.br. acceso 20/09/02
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termedias, con una cubierta de cables tensados

de acero que se tomaban de una viga perimetral
de hormigén armado, el juego de las aguas de
lluvia volcandose en su interior usada en Bru-
selas, se repite en dos lagos en los extremos in-
ternos del predio.

El cuarto pabellén de la serie es el tnico que
permanece intacto y con su funcién original,
es el Centro de Convenciones en Brasilia de
1972, otra vez aparecen las estructuras ten-
sadas de acero, en este caso extendidas entre
dos porticos de concreto y que contindan so-
brelaplaza frente al predio, que en el proyecto
original repite la idea de techar con una perfo-
racién a modo de impluvium en este caso rec-
tangular, pero que finalmente quedaron solo
los tensores generando este espacio abierto,
contenido virtualmente.

Pabellon de Sao Cristévao

APROPIACION, ANTROPOFAGIA,
FAGOCITACION: HACIA UNA
MODERNIDAD URBANA DEVORADA

Bernardes se identific6 por tres
componentes esenciales que es-
tablecen la continuidad expresiva
de su obra: la fuerte presencia de
la naturaleza; el empleo de los ma-
teriales locales; la utilizacién de la

tecnologia avanzada.®

Roberto Segre, Sérgio Bernardes.
Entre el regionalismo critico y el high
tech

8 Segre, Roberto. Op. cit.,
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La personalidad de Sérgio Bernardes y
surelacién con Rio de Janeiro ha generado gran
cantidad de anécdotas; la importancia que daba
a la presencia del mar y cémo todos deberian
poder disfrutar de esta premio de la naturaleza
era casi una obsesion, es quizds por eso que su
casa fue construida sobre una roca con una vis-
ta paradisiaca sobre la avenida Niemeyer y su
estudio de tres plantas edificado en hormigén
visto con claras alusiones a las formas nauticas
sobre la costa en Barra de Tijuca.

La trayectoria de Bernardes en estos ul-
timos cincuenta afios muestra un desempeno
como proyectista integral, inventor y visionario
en todas las escalas del disefio: el mobiliario,
medios de locomocién, arquitectura, urbanis-
mo, planificacién urbana, propuestas ecolégi-
cas planetarias, etc., no es de extrafiar que la
television brasilera en un reportaje lo presen-
tara, cayendo en una exageracién, como el Leo-
nardo da Vinci de nuestro tiempo.

En la escala territorial tenia una pro-
puesta para tornar todos los rios del pais en
navegables, el disefio fue denominado Platafor-
ma de las esferas Libres (1963) donde el sentido
no era modificar los cauces o el calado de los
rios, sino las embarcaciones. Quieren modificar
los rios para hacerlos navegables. Tienen que mo-
dificar los barcos.

Muchas de las propuestas ingeniosas,
para unos, o delirantes, para otros criticos, se
pudieron ver en un nimero especial de la revis-
ta Manchete (N° 678 del 17 de abril 1965) titula-
do Rio do futuro: Antevisao da Cidade Maravilhosa
no século da eletronica.

Entre otros proyectos, este nimero a
todo color, traia perspectivas y vistas del Aero-
puerto Libre intercontinental, un puente-muelle

que unialaslocalidades de Caji en Rio de Janei-

ro con San Lorenzo en Niteroi, un centro civico
a la manera de los aconsejados por los CIAM,
denominado Centro de Equilibrio de la Ciudad con
edificios para los poderes Judicial, Ejecutivo y
Legislativo. La propuesta de este centro tenia
que ver también con las ideas de descentrali-
zacién del poder que proponia Bernardes, su
ubicacién estaba en Jacarepagud, suburbio de
Rio de Janeiro.

Una de las propuestas maés singulares
y que tiene semejanzas con las proposiciones
contemporaneas de Yona Friedman, Walter
Jonas o del metabolismo de Kisho Kurokawa,
son los Barrios Verticales del Plano-Rio (1965),
Bernardes, contrario a la ingenuidad del pla-
neamiento horizontal, propone la verticali-
zacién total de la ciudad en 156 edificios de
estructura helicoidal de 600m de altura cada
uno, con bases en explanadas de 37500m?2
donde estarian ubicados los centros de com-
pras y estacionamientos de vehiculos. La ca-
pacidad de estos barrios en altura seria de
15600000 habitantes, casila poblacién actual
de Rio y el gran Rio.

La forma y estética del edificio es la de
una mega estructura —como el metabolismo de
Kenzo Tange en plan para Tokio- con los apar-
tamentos alineados en forma de estrella con
seis rayos, con una torre de circulacién en el
centro cada uno de estos y las viviendas articu-
ladas de tal manera de tener todas las orienta-
ciones posibles al exterior.

Sustituia la infinita extension horizontal
de la vivienda individual por altas torres helicoida-
les de 165 metros de altura, distribuidas libremen-
te sobre el accidentado territorio de los morros de la
ciudad. Estas experiencias hicieron que Jodo Vila-
nova Artigas lo llamara el Flash Gordon brasiletio,
por esta mezcla de formas tropicales, estructuras
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ligeras a la Fuller y conjuntos urbanos de ascenden-
cia metabolista.®

El Plano-Rio se completaba con la pro-
puesta de ejecutar un sistema de transporte
que rodearia los morros, un tren de monorriel
elevado, que haria la conexién con Niteroi por
tres puntos, el Ponte Pier de Caju, que se integra
a la propuesta, el Puente Turistico, desde la Pe-
dra do Leme y un tunel multiple para vehiculos,
peatones y monorriel que saldria frente al Mi-
nisterio de Guerra, enla Av. Presidente Vargasy
alcanzaria el otro lado de la bahia ala altura de
la actual estacién de barcas de Niteroi.

La infraestructura del plan estaba plas-
mada en la distribucién urbana de 45 centros
culturales con teatros, cines y lugares de expo-
sicién, 76 centros deportivos y educacionales y
dos universidades, una en Isla del Gobernador
y otra en el morro do Redondo.

Laverticalizacion de las mdquinas de habi-
tar aumentd la densidad, valorizé artificialmente
los terrenos, dio margen a la especulacién, encerré
al pueblo en los departamentos y en las mdquinas
registradoras. Nuestros abuelos compraban cam-
pos, nuestros padres adquirian hectdreas, nosotros
obtenemos metros cuadrados y nuestros nietos cen-
timetros cuadrados (...) La verticalidad osada con-
sidera como primer objetivo el bienestar comin en
subordinacién a las legitimas aspiraciones persona-
les. Por eso proponemos, en sustitucion al departa-
mento vertical, el barrio vertical, donde el hombre,
de hecho, podrd tener su lote y su jardin.'°

Dentro de su preocupacién constante
por el rumbo que estaba tomando la ciudad, en

1979 inaugura el Laboratorio de Investigaciones

9 Segre R., Op. Cit.

10 Bernardes, S., Plano-Rio Rio de Janeiro 1965 Documen-
taciénregistrada en el acervo dela Fundacién Oscar Nieme-
yer. R.J. Consulta abril, 2003. Traduccién del autor.

Pablo Mastropasqua

Conceptuales (LIC) una herramienta para poder
encauzar muchas de estas ideas que andrqui-
camente surgian de intentar solucionar todos
los problemas que el territorio comenzaban a
demostrar sin remedios aparentes: segin Ber-
nardes el LIC ya existia desde 1959 como una
actitud y un comportamiento.

En el LIC elaboré una de las etapas més
ricas, y podemos decir mds utépicas, de su pro-
duccién de proyecto y pensamiento para las
cuestiones sociales y urbanas de Brasil como
habitacién, contaminacién, congestionamien-
tos de transito, sequias y desempleo.

El LIC suministr6 muchos consejos (no
solicitados, la mayoria de las veces) a politicos,
asociaciones de moradores y a los gobiernos de
turno, casi siempre sin respuesta o alimentando
algun cajon de escritorio de los funcionarios. Al
inicio de los afios ‘80 un grupo del laboratorio
estaba trabajando en un estudio de escala mo-
numental, el desequilibrio entre inundaciones
del Norte y las sequias del Nordeste de Brasil
y su posible solucién en todo el pais trazando
una red de 16 acueductos, formando una ma-
lla de mas de 30 mil kilémetros de extensién y
cruzando todo el territorio, y otro para el mis-
mo problema que dividia la nacién en 17 islas
auténomas separadas por canales y rios que
tendrian en sus margenes un area de 200km
de ancho destinadas a la preservacién y como
reserva natural, denominado Projeto Brasil.

EL LIC siguié proponiendo proyectos
para los problemas emergentes y urgentes que
se venian manifestando en Rio de Janeiro como
una red de carreteras suspendidas a 100m de
altura, llamada Anéis de Equilibrio (1974), el La-
gocean (1983) -solucién para la desembocadura
del canal que une la laguna Rodrigo de Freitas

con el océano ala altura del Jardim de Alah, con
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una estacién depuradora y un puerto de yates—
y el Projeto Atlantida (1997) —un puente entre
Barra de Tijuca y Cabo Frio donde las torres de
sostén serian edificios de departamentos con
12500 unidades de habitacién de alrededor de
30 metros cuadrados cada una-.

Projeto Atlantida

Sergio Bernardes fue un auténtico carioca y
amante de Rio de Janeiro y alli desarrollé la
mayoria de sus proyectos y es donde imaginé
sus més obstinadas utopias, pero no por esto
se mantuvo alejado de la realidad y de la vida
politica, intelectual y cultural de la ciudad, ca-
lificado como excéntrico cuando se paseaba con
su Ferrari en el circuito de carreras de calle de
Rio o por su pasién por la aviacién y por hacer
acrobacias en el cielo carioca.

Alo largo de esta trayectoria Bernardes
disefié y propuso millares de proyectos, todavia

no hay un inventario certero sobre esta obra,
pero se supone que se acercan a los seis mil; de
los cuales parte se encuentra en publicaciones
dispersas y una porcién importante en el acervo
de la Fundacién Niemeyer.

Esta vida dedicada en un principio a
la ejecucién de obras de pequefio o mediano
porte, acumulando premio tras premio, se fue
transformando en una ferviente inquietud por
la invencién y la solucién de los problemas del
préjimo en todas sus escalas y especialmente en
su pais y su ciudad. Oscar Niemeyer lo recuerda
con estas palabras: su mayor preocupacion, prin-
cipalmente en los ultimos tiempos era la cuestion
del espacio y su aprovechamiento social.**

En los proyectos urbanos de Sergio Ber-
nardes vemos que la idea de Ciudad Lineal es
frecuentemente reinterpretada como una solu-
cién a la dispersion de la ciudad, uno de estos
proyectos es el de Eje Polivalente (1967), una
ciudad sobre la linea del tren, que realiza con
su equipo del LIC y establece que Rio de Janeiro
tiene un trazado de 105 kilémetros de vias de
tren que lo cortan y lo fragmentan en fajas de
terreno que varian entre los 25 y 40 metros de
ancho donde se podria construir un mundo nuevo

para la poblacion de las favelas.

Bernardes propone unos médulos que
integrarian habitacién, educacién, trabajo,
recreacion, servicios y transporte sobre una
estructura de acero de 45 metros de altura, es
decir un edificio de 14 plantas.

Hay espacio sobre la linea férrea para la
construccién de 105 médulos, cada uno con 660
metros de largo, separados 210 metros entre uno

y otro. Es una superficie, en toda la extension de

11 Niemeyer, O., Sobre la muerte de S.B. Rio de Janeiro. En
Jornal do Brasil 16 de junho de 2002. Traduccién del autor.
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las vias de tren, de 3,15 kilémetros cuadrados, que
corresponde a casi la mitad de Copacabana.*

Los pasos que proponia el estudio del
LIC eran en primer término construir una au-
topista elevada sobre las vias del ferrocarril de
seis carriles rdpidos para desahogar el transito
cadtico de la avenida Brasil y otras de la zona
norte de la ciudad.

Las dos vias se tratarian actsticamen-
te con una suerte de tunel falso que se cerraria
con gigantes venecianas verticales de cemento.
Entre la pista de los automéviles y los departa-
mentos se construiria un entrepiso técnico para
pasar instalaciones de infraestructura y servi-
cios que también aislaria al sector de viviendas.

Una serie de rampas cada 60 metros da-
ria acceso alas viviendasy el sector de servicios

que conectarian con las escaleras insertadas en

12 Bernardes, S., Rio de Janeiro. Revista Mddulo Edicién
especial. MAM Octubre 1983, p.43. Traduccién del autor.

Eje Polivalente
los gigantescos porticos de sustentaciéon del

predio elevado.

El gigantesco médulo de vivienda da-
ria lugar a una nueva experiencia comunitaria
con apartamentos de 22,5 metros cuadrados
que funcionarian como hoteles de trdnsito
para los trabajadores de paso; sector de dor-
mitorios para nifios de 6m por 6m, comedores
colectivos, talleres de trabajo englobando 81
mil rubros de pequefios servicios en base a un
estudio realizado sobre las mayores favelas
de 120 metros cuadrados cada uno, escuelas
de primero y segundo nivel y de ensefianza
profesional, puestos de salud, restaurantes,
bares, tiendas, plazas, parques lineales y cen-
tros de compras, aprovechando las zonas de
estaciones de intercambio de transporte y su
mayor superficie.

Este no es un proyecto de remocion de fa-
velas. Es una propuesta que va mucho mds alld
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de la simple substitucion de la barraca por un
conjunto habitacional. Es un ejemplo prdctico de
co6mo se pueden alterar estructuras para implan-
tar una nueva filosofia de vida, de trabajo y de
desarrollo urbano.

Bernardes no sé6lo imagina la forma
del edificio y su organizacién social (este pro-
yecto podriamos asimilarlo, en su integridad
de propuesta, al Falansterio de Fourier) pues
también piensa la forma legislativa y eco-
némica de materializarla, propone que las
unidades tengan un régimen de alquiler so-
bre una futura Federacién del Mercado de la
Mano de Obra (FEMMO) que permitiria dar
a cada super bloque una imagen propia, lla-
mando a concurso y escogiendo los mejores
proyectos y los mejores materiales.

Segun los autores, el listado de ventajas
de esta tipologia seria: cercania entre residen-
cia y trabajo (maximo 2,5 Km.), mejor relacién
habitacién, ocupacién, transporte; al reducir al
minimo los tiempos y distancias de traslado no
existirian mds adultos o nifios abandonados
durante tantas horas al dia por las ocupaciones
de los jovenes y contarian con un sistema de
asistencia social y de educacién permanente.
Esta seguridad en la familia alentaria el ascen-
so social y por ultimo, las 4reas desocupadas
por las favelas se transformarian en espacio de
la comunidad convertidas en bosques y areas de
esparcimiento.

Las obras de construccién de cada bloque
generaria cerca de 17 mil puestos de trabajo y pe-
didos del orden de las 200 mil toneladas a la indus-
tria siderurgica nacional. Ademds el Eje Polivalente,
como una verdadera ciudad sobre la linea del tren,

representaria también una iniciativa de elevada im-

13 Bernardes, S., Revista Mddulo Edicién especial MAM Rio
de Janeiro Octubre 1983, p.43. Traducci6n del autor.

portancia social: la recuperacién de por lo menos un
tercio de la poblacién que hoy es favelada en Rio.**

Bernardes considera que la solucién
estd, primero en una reforma politica y después
urbana.Pues el urbanismoy la arquitectura son ar-
tes finales y para su proyecto Anillos de Equilibrio
(1974) considera que esta reforma es imprescin-
dible para poder accionar sobre la propiedad de
la tierray sulegislacion, este proyecto retomala
idea de ciudad continua que soluciona el proble-
ma del transporte y la vivienda al mismo tiem-
po, pero adaptandose ala accidentada geografia
de Rio de Janeiro.

Rio siempre fue tenido como una ciudad ex-
primida entre el mar y la montaria. Si bien eso sea
realmente verdadero, la realidad es que dentro de la
ciudad existen macizos significativos como Piedra
Branca, y el de Tijuca que sumandos se acercan a
los 300 kilometros cuadrados encima de los 100m
de altura. Esos siempre fueron vistos como factor
negativos para la conexién entre barrios y los flujos
de circulacion.’

El proyecto fue presentado en primera
oportunidad enla revista Manchete (1965) y en
una exposicién en el MAM,; los ajustes poste-
riores se mostraron y debatieron en el Espacio
Cultural Sergio Porto en septiembre de 1990
en una serie de cuatro encuentros denominada
Conceitos Universais do Rio y se publicaron en
la revista creada por el LIC y dirigida por Ber-
nardes Ecologia en su primer nimero de mayo
de 1979.

Con los anillos proponia la creacién de
un sistema de circulacién en grandes vias en-

cima de la cota de 100 metros que seria segin

14 Bernardes, S., Op. cit., p.44. Traduccién del autor.

15 Bernardes, S., Aneis de equilibro, Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 1 de octubre 1979. Traduccién del autor.
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Bernardes, un recurso de belleza paisajistica, tu-
ristico y psicoemocional.

A través de ese sistema circulatorio se
haria el transporte de masas, el transporte de
mercaderias y viario, la distribucién de energia
y agua, teléfono, la colectay almacenamiento de
aguas pluviales. El anillo de Tijuca tendria cer-
ca de 45km de extensién y el de Piedra Blanca
47km, los dos seran unidos por el anillo menor
de Engenho Vello con aproximadamente 17km.

La mitad de esos anillos podria ser reco-
rrida en auto en 15 o 20 minutos viabilizando
enteramente la circulacién global. La eleccién de
la cota 100m se debe alalegislacién del momen-
to que preservaba la floresta a partir de esa cota.

Contaba también con un sistema de
calles radiales que permitirian llegar a pie
después de 30 minutos a cualquier punto de
la ciudad, estas vias radiales estarian de 4 en
4 kilémetros.

Este sistema permitiria la democratizacién
del uso del municipio como un todo. Asi se invertiria
la posicién elitista que se ha preservado, a lo largo
de los atios, las dreas mds nobles tienen la mejor
infraestructura para los habitantes de mayor po-
der econémico. El morador de Madureira, Andarai,
Tijuca tendria la misma facilidad de acceso a cual-
quier punto de la ciudad que la que tiene el morador
de Ipanema o de Gdvea.'®

Con ésto se pensaba que los barrios ga-
narian tranquilidad, dejarian de tener espinas
dorsales transformadas en vias de trafico. La
circulacién pasaria por la piel del barrio, a me-
diano o largo plazo los barrios se transforma-
rian en células de desconcentracién.

Serian islas de vivienda, de comercio, de
convivencia y no barrios de pasaje. La avenida

16 Bernardes, S., Op. cit. Traduccién del autor..
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Copacabana y Rua Vizconde de Piraja podrdn ser
largos paseos arbolados con el trdnsito en la playa
y en Toneleros y la Lagoa. Cada barrio conseguird
su mejor condicién ambiental. V'

El presupuesto para la obra también fue
estudiado y segun el integrante del LIC, Sergio
de Maracaj4, seria de 11 billones de cruzeiros,
una cifra que no consideraban excesiva debido
al tamarfio de tarea y en comparacién de labores
tradicionales.

Otra de las ventajas manifestadas por
los integrantes del LIC, era la baja agresivi-
dad de la obra, para ciudadanos que vivieron
los trastornos de la construccién del metro,
los aneis no ocasionarian casi inconvenientes,
ademads de usar sistemas constructivos de van-
guardia para no perjudicar la floresta como las
plataformas moviles de encofrado usadas en el
puente Rio-Niteroi.

La concepcién de un viaducto en la cota 100
es totalmente nueva en el mundo, nunca se pensé en
eso en ninguna otra parte. Pero Rio, como ciudad
atipica, permite ese tipo de alternativa. Lo que se
hace siempre es aumentar la capacidad de las vias
existentes, eso es exactamente lo que debe ser evi-
tado, ya que no resuelve el problema satisfactoria-
mente.®

Otro detalle que los autores conside-
ran de gran importancia para su viabilidad,
es la de construir edificaciones por debajo del
viaducto en que el ruido seria aislado por los pro-
pios materiales de construccion. La posibilidad
de construir por debajo de los caminos es otra
forma que propone el LIC para el traslado de

la poblacién de las favelas, con el agregado de

17 Bernardes, S., Op. cit. Traduccién del autor.

18 Bernardes, S., Rio de Janeiro, Jornal do Brasil. 3 de sep-
tiembre 1995. Traduccién del autor.
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consolidar las laderas de los morros ante los
continuos desmoronamientos de piedray barro
por laslluvias tropicales y el desmatamiento de
la floresta.

Los Aneis de Equilibrio tendrdn para el dr-
bol el mismo respeto que se debe tener para el ser
humano, la floresta serd mds fdcilmente preservada
y mejorada.

Serd un nuevo lugar de esparcimiento
abierto a la poblacién que pasara a valorizarla y
defenderla.*®

Una de las tltimas soluciones urbanas de
Bernardes, dentro de esta idea de ciudad lineal,
eslade Projeto Atlantida (1997), un puente habi-
tado desde Barra e Tijuca en Rio de Janeiro has-
ta Cabo Frio en el norte del estado.?’ Este puente
es propuesto para salvar mas de 200 kilémetros
de distancia, una torre de un kilémetro de altu-
ra con 12500 habitaciones individuales en uni-
dades de 27 y 30 metros cuadrados y un anillo
de 600 metros marcarian la isla de Catunduba
, v los edificios se ubicarian cada 500 metros
como los soportes del puente con 1200 unidades
habitacionales cada una; por debajo de la auto-
pista se encontrarian los estacionamientos a 70
metros sobre la superficie del mar.

La preocupacién constante de Bernar-

des era el crecimiento desmedido y caético de

19 Bernardes, S., Aneis de equilibro, Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro,. 1 de octubre 1979. Traduccién del autor

20 Este proyecto parece inspirado en otra utopia carioca de
1937, el puente Rio — Niteréi del arquitecto Le6n d Escoffier,
que cruzaria desde el barrio de Gloria a la plaza Arariboia
por una pista elevada sobre seis niveles: para el transporte
publico, vehiculos pesados y particulares, metro. Bajo esta
via se construiria un complejo de 946 departamentos, 996
comercios, 14 estacionamientos, dos cines y teatros, todo
conectado por una serie de 102 ascensores, dos de ellos
panoramicos que descenderian bajo el nivel de la Bahia de
Guanabara. El proyecto fue ofrecido por el arquitecto a Ge-
tulio Vargas en 1937.

Brasil, sus ciudades y particularmente Rio de
Janeiro. En la historia de la arquitectura mo-
derna de Brasil no encontraremos ningun es-
piritu tan inquieto, inventivo y productivo, con
mas de 6000 proyectos, siempre en la busqueda
de mejorar la vida y el espacio urbano.

Es preciso comprender que, sin redimensio-
nar el urbanismo y reposicionar al urbanista en el
cuadro de las actividades del mundo moderno, no
serd posible, a pesar que se detecten los motivos que
causan su falla, dar ningtin paso. **

Sergio Bernardes llegé al final de su vida
proyectando lineas nuevas para su tierra mas
querida, Brasil y especialmente Rio de Janeiro.
No se consideraba un utépico, sino un visiona-
rio dando respuestas a un futuro cercanoy para
los problemas contemporéneos, creia fervien-
temente en la posibilidad de realizacién de sus
proyectos y los disefiaba hasta el detalle cons-
tructivo, convirtiendo en realidad (virtual) las
propuestas que solo quedaban en el papel.

Lauro Cavalcanti, en la presentacién de
su libro de 2004 sefialo que Sergio no se limité a
tener una de las mds exitosas y prestigiosas carre-
ras de la arquitectura en este pais. Desed crear una
nueva forma de ver el mundo, cambiando no sélo la
fisonomia de las construcciones, los modos de vida,
organizacion y forma de pensar de los habitantes.

Sérgio Bernardes pasé los tltimos mo-
mentos ocupandose de la recuperacién del Pa-
vilhio de Sdo Crist6vio, proyectado por él en
1958. El arquitecto murid en su casa una mafia-
na de 15 de junio de 2002, alos 83 afios. Hoy su
familia rescata su obra con un film documental
y varias publicaciones: lamentablemente el re-

conocimiento le llegé tarde.

21 Bernardes, S., Cidade. A sobrvivéncia do poder, Guavira,
Rio de Janeiro,1975, p.63. Traduccién del autor.
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LOS JARDINES GLOBALES:
ACERCA DE SU MANEJO Y CAPACIDAD DE FUTURO

THOMAS SPRECHMANN Y DI1EGO CAPANDEGUY

Las aparentes grandes vastedades de la Tierra
pueden ser reinterpretadas como Jardines Glo-
bales, ala vez extensos, finitos y tal vez siempre
algo inescrutables. Esta nocién se formuld en
un escrito de los autores publicado en México
hace una década, a propésito de diversas inda-
gaciones urbanisticas para la Patagonia.’

En el presente texto se plantean otros
marcos de sentido a partir de diferentes revi-
sitas a estas areas: scudl es el significado de los
Jardines Globales en la macrohistoria?; ;cémo
se asocian sus materialidades inertes y vivas,
y sus representaciones?; tal conceptualizacién,
¢coémo podria ser vinculada con el proyecto y la

creatividad?

1 Capandeguy, D. y Sprechmann, Th., Patagonia Jardin Glo-
bal. Urbanismo en el mitico fin del mundo, Revista Elarqa Mx,

N° 50, 2006, p. 28/49.

LA NOCION INICIATICA DE JARDIN
GLOBAL

Enla Patagonia es preciso elegir entre

lo minusculo o lo desmesurado,

...entrela enormidad del desiertoola

vista de una pequetiisima flor.

Paul Theroux?

La Patagonia, la Amazonia, los Grandes Bos-
ques de América del Norte, Groenlandia, Sibe-
ria, Mongolia, el Sahara, la Sabana y la Selva
Africanas, Australia, el resto de Oceania, y la
Antartida, se conceptualizaron primariamente
como un pequefio repertorio de grandes Jardi-

nes Globales:

2 Chatwin, B. y Theroux, P., Retorno a la Patagonia, Madrid:
Anaya & Mario Muchink, 1985, p. 22.
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Se invita a concebir a la Patagonia como
una nueva entidad territorial, como un Jardin Glo-
bal jardin pero también patio de la Antdrtida. Los
Jardines Globales son la contracara de la llamada
Ciudad Global —de Saskia Sassen®- esto es, las
grandes metrdpolis mds internacionalizadas que
juegan en red como New York, Londres y Tokio. To-
dos son territorios radicales, de alta especificidad,
reconocidos a nivel mundial. *

Ambos, los Jardines y las Ciudades Globa-
les, surgen en las ultimas décadas. En cierto modo
son inevitables y de gran atraccién. Bruce Chatwin
destaca como la Patagonia envuelve y captura a
quienes se acercan a ella.® Quizds todos estos Jardi-
nes y Ciudades Globales compartan una condicién
adictiva a nivel social, como dice Koolhaas a propé-
sito de New York.°

Su paralelismo con un jardin se asoci6 a
las sensibilidades paisajisticas contemporaneas.
Este Jardin Global estaba mixturado, con sus
paraisos naturales emblematicos valorados por
conservacionistas, por turistas y por sus habi-
tantes, como el Glaciar Perito Moreno o el cerro
Fitz Roy. Pero también este jardin opera como
un patio de atrds planetario, con sus sitios de
acopios humanos maltrechos y de explotacién
de recursos extractivos. En la Patagonia, como
en las otras vastedades, asi lo evidencian la lo-
calizacién de prisiones al filo del siglo XIX y del

3 Sassen, S., La Ciudad Global: Nueva York, Londres, Tokio,
Buenos Aires: Eudeba, 1999.

41bid., p. 30.
5 Chatwin, B., Patagonia, Santa Fe de Bogota: Norma, 1977, p. 45.

6 ...Mdquinas de las que no hay escapatoria, a menos que ellas
ofrezcan incluso eso. Koolhaas, R, Delirious New York (A Ret-
roactive Manifesto for Manhattan), New York: The Monacelli
Press, 1994 (1ra.ed 1978), p. 293.

XX, las diversas actividades extractivas y la ubi-
cacién de las grandes obras infraestructurales.

Estas territorialidades, a pesar de sus
grandes extensiones, son crecientemente fi-
nitas y porosas, y de involucramiento global.
Esto ultimo se debe a sus decisores exdgenos
en muchas materias y a su posicionamiento de
marca global a nivel geografico, turistico y de
los recursos naturales.

La Patagonia también se ponderé
como una metrdpolis vacia, con una topologia
relacional y con una métrica de la inmensi-
dad que se estimaba similar entre distintos
Jardines Globales:

La Patagonia también puede interpretarse
como una metropolis vacia. Juega como una metro-
polis por su gran extension, por su policentralidad,
por la imposibilidad de un alto control de su orga-
nizacién y de su desarrollo, por el imaginario que
se ha generado sobre si misma y por su cosmopoli-
tismo. Pero opera como una metrdpolis vacia dada
sunula congestién y su escasa poblacion (humana).
Esta se concentra en puntos que se disuelven en el
espacio. En el paisaje de la Patagonia simplemente
domina la inmensidad, la sensacién de la nada.”

Asimismo se desarrollaron diversas re-
flexiones sobre sus grandes paisajes operativos
para el urbanismo, como la entonces denomi-
nada Patagonia Blanca, la Patagonia Verde, la
Patagonia Esteparia, la Patagonia Azul y la Pa-
tagonia Negra.

En sintesis, los Jardines Globales con-
vergian en su gran extensién regional, en su
alta especificidad, con ambientes extremos

de selva, de desierto, de archipiélago oced-

7 Sprechmann y Capandeguy, op. cit., p. 35. La citada sen-
sacion de la nada es una abstraccion pues hasta sus paisajes
difusos poseen una espesuray una heterogeneidad en fun-
ci6én de su percepcién y focalizacién.
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nico, de bosque, de tundra helada o de este-
pa, entre otros. Sus paisajes dominantes son
paisajes difusos o discretos muy expandidos,
con singulares paisajes carismaticos. A nivel
representacional, estas vastedades eran y son
portadoras de representaciones, ficciones, espe-
jismos, e incluso mitos, ancestrales y modernos.
Precisamente, tal texto, subtitulado urbanismo
en el mitico fin del mundo, aspiraba a revisitar di-
versos problemas locales en un contraste mix-

turado de registros.

TORMENTA DE IMAGINARIO: SOBRE
REPRESENTACIONES, FICCIONES,
ESPEJISMOS Y MITOS

Loscristianostienen unmitodel Jar-
din del Edén. Nuestro Pueblo tiene
unarealidad donde el primerhombre

creado por Dios todavia es libre.

Ailton Krenak, lider de la Unidn de
Pueblos Indigenas del Brasil ®

Las grandes vastedades de lo que se han deno-
minado Jardines Globales, como otras tierras y
Iugares legendarios ficcionales han generado flujos
de creencias... eilusiones como dice Umberto Eco.?

Graciela Schneier-Madanes se refiri6 a
la Patagonia como una tormenta de imaginario.*°

8 Frase de 1989, citada en Hecht, S. y Cockburn, A., La
suerte de la selva. Colonizadores, destructores y defensores
del Amazonas, Bogota: TmEditores — Ediciones Uniandes,
1993, p.15.

9 Eco, U., Historia de las tierras y lugares legendarios, Barce-
lona: Lumen, 2013, p. 9.

10 Schneier-Madanes, G. (dir), Patagonia: una tormenta de
imaginario, Buenos Aires: Edicial, 1998.

Thomas Sprechmann y Diego Capandeguy

Aqui domino el registro exdgeno, el de la mira-
da dela Europa que la empez6 a sofiar y moldear
desde el viaje de Magallanes hace medio siglo,
visualizandola como un finis mundi, como tam-
bién ocurrié con los otros Jardines Globales. En
cambio, para los pobladores originarios de estas
tierras sus territorialidades eran otras, eran las
de sus lares que se extendian hasta la Pampa y
hasta la Araucania, como sefiala Adridn Moya-
no en relacién a la descolonizacién de la histo-
ria regional. ™

También diversos autores se han refe-
rido alas representaciones y mitos dela Ama-
zonia, el otro gran Jardin Global de América
Latina, con su exuberancia y complejidad.
Susana Hecht y Alexander Cockburn hablan
de la selva de sus deseos observando que el
misterio que forma parte del atractivo del Ama-
zonas no sélo es un producto de la inmensidad
de la region y de la inmensidad de especies que
alberga. También es la consecuencia de siglos de
censuras, de prohibiciones impuestas... De estos
silencios surgieron las fantasias de maravillas
inimaginables, de oro y diamantes, de utopias
politicas, de indios tanto amigables como salva-
jes mds alld de toda creencia.’? Al mito de El
Dorado, de los paraisos perdidos, de la ilusién

de selva virgen tropical, ™

otros autores agre-
gan representaciones como su homogenei-
dad, los contrapuestos mitos de la riqueza y
la pobreza, el mito del indigena freno para el

desarrollo, el mito del pulmdn de la Tierray,

11 Moyano, A., Komiituam: descolonizar la historia mapuche
en Patagonia, San Carlos de Bariloche: Alum Mapu Edicio-
nes, 2013.

12 Hecht y Cockburn, op.cit., p. 16/17.

13 Ibid, p. 20/33.
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asociado a este, la presunta posible interna-
cionalizacién de la Amazonia.

Quizas estas diversas representaciones
humanas coincidan en algunos simbolos eter-
nos, como deja abierto Carl Jung.'® Si se tratan
de meras representaciones, ficciones, mitos, e
incluso espejismos, es un asunto abierto para
estudios de matriz antropolégica y social.

La mayoria de las construcciones geo-
graficas nominadas como Jardines Globales
fueron en parte representadas e imaginadas de
diverso modo, en algunos casos con registros
hoy extinguidos o subyugados, en otros casos
con registros vivos, e incluso hibridos entre
diversos colectivos sociales. Entre los mismos,
entre otros, se encuentran, los siguientes:

Espacios de libertad y lares u hogares para
los pueblos originarios semi ndmadas y némadas.
Estos mayoritariamente fueron sometidos, do-
minados, desplazados, e incluso exterminados,
por los colonizadores ex6genos y por los Estados
Nacionales. Par tales comunidades, como ya se
sefiald, sus territorialidades y sus concepciones
del mundo eran y son otras. Eduardo Viveiros de
Castro plantea la nocién de perspectivismo ame-
rindio, cuestionando que todos los pueblos, se creen
el centro del mundo y se creen la representacion de lo
humano diferente a los otros que son bdrbaros, salva-
jes... Y sostiene que el mundo indigena es un mundo
multiple, no existe naturaleza unica y lo que hay de
tnico es la cultura humana, que es una posicién me-

ramente formal, meramente pronominal”.'¢

14 Comisién Amazoénica de Desarrollo y Medio Ambiente,
Amazonia sin mitos, Bogota: Editorial Oveja Negra, p. 35/51.

15 Jung, C. G. et al, El hombre y sus simbolos, Madrid: Agui-
lar, 1966, p.107.

16 Viveiros de Castro, E., La mirada del jaguar. Introduccion
al perspectivismo amerindio, Buenos Aires: Tinta Limén,
2013, p. 271.

Edenes miticos, de conjunto o paraisos
perdidos dentro de los que aqui se han denomi-
nado como Jardines Globales. Esta representa-
ci6én edénica se ha conceptualizado con diversas
especificidades a lo largo del tiempo por los di-
versos colectivos. Es que estas grandes vasteda-
des han destacado por su alta naturalidad, por
su rica fenomenologia, por invitar a un nuevo
pacto entre lo inerte, lo vital y el logro de una
sintonia armoénica con el cosmos, sea profunda,
sea simulada.

Confines del mundo, finis mundi, ultimas
fronteras, en apariencia uniformes y vacias para
los conquistadores y colonizaciones exégenos, y
paralos viajeros y cronistas del pasado reciente
y mas distante. Estos registros suelen marcar
algunos paisajes simboélicamente dramiticos y
simplificar otros. En la Patagonia fueron, res-
pectivamente, los casos del temido Cabo de
Hornos. y de la construccién del Sur como un
falso desierto homogéneo, precario, desolado,
del que existen diversos estudios.'” También
la Amazonia ha sido interpretada miticamen-
te como confin a modo de manto verde, enorme,
uniforme y vacio.’® Al respecto, gran parte de los
Jardines Globales, desde fines del Siglo XIX,
operaron como ambitos remotos de los gran-
des centros de poder, localizandose actividades
tan disimiles como enclaves de castigo como los
presidios u otros sitios de reclusién, Parques
Nacionales, bases militares, plantas nucleares

17 Casini, S., Ficciones de Patagonia. La construccién del sur
en la narrativa argentina y chilena, Rawson: Secretaria de
Cultura del Chubut, 2007. Rodriguez, F., Un desierto para
la nacién, Buenos Aires: Eterna Cadencia Editora, 2010.
Nicoletti, M. A., Nufiez, A. y Nufiez, P. (comp.). Araucania—
Norpatagonia. Discursosy representaciones de la materialidad,
Viedma: Editorial UNRN, 2016.

18 Comisién Amazoénica de Desarrollo y Medio Ambiente,
op. cit., p. 35/39.
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como en Arizona o en Siberia, grandes explo-
taciones extractivas y ciudades de nuevas fun-
dacién. Hoy los Jardines Globales son confines
sedados mads accesibles que constituyen una
marca cultural y turistica global.*

Ambitos tomados para la apropiacion, sea
de la vida de otros hombres, sea de otros seres
vivos, sea de otros recursos naturales. Asi lo
evidencian, hasta en el cercano siglo pasado,
las incursiones de los barcos balleneros al filo
del 1900, las explotaciones loberas en los mares
del Sur, las incursiones de caza en la Selva y Sa-
bana Africanas, la explotacién del caucho en la
Amazonia, la actividad aurifera en Yukén, Aus-
tralia u Oceania, la extraccién de diamantes en
Siberia, la explotacion del petréleo y del gas en
la Patagonia o en el Artico, desde sus registros
modernos al fracking actual. En otras palabras,
siguiendo a Peter Sloterdijk, estos grandes te-
rritorios sufrieron —y atn sufren en parte- el
sindrome de tierra virgen, en relacién a la con-
quista, por el que... llegar, ver y tomar parecian
convertirse en sinénimos.?® Es que la mayoria de
los Jardines Globales, sin perjuicio de sus repre-
sentaciones edénicas, han sido y son frecuentes
espacios violentos.?! Un registro colateral es el
de estas vastedades como ambitos para el desa-
rrollo regional o nacional a partir de la segun-

da mitad del siglo XX, y los diversos discursos

19 Quizas los confines del siglo XXI se reducen a algunos
Jardines Globales de acceso mas vedado, como la Antarti-
da, o algunas pocas islas remotas. Véase: Schalansky, J.,
Atlas de islas remotas..., Barcelona: Capitan Swing / Nor-
dicalibros, 2013.

20 Sloterdijk, P., Esferas II. Globos. Macroesferologia, Ma-
drid: Siruela, 2004, p. 816

21 Respecto al caso argentino, véase: Bayer, O., coord.,
Historia de la crueldad argentina (Julio A. Roca y el genoci-
dio de los pueblos originarios), Buenos Aires: Ediciones El
Tugurio, 2010.

Thomas Sprechmann y Diego Capandeguy

y précticas del desarrollismo, que mereceria un
articulo especifico.

Paisajes y atmdsferas empdticas. Los Jardi-
nes Globales estdn fuertemente marcados por su
potencia fenomenoldgica, por las singularidades
de su experiencia y de las diversas sensaciones
visuales, tactiles, olfativas y acuisticas que la
misma supone. Las claves fenomenoldgicas son
muy variables entre las vastedades tropicales
selvaticas o desérticas, el encantamiento de los
arrecifes de coral del trépico, los bosques frios,
la tundra helada o los casquetes polares. Otro
registro fenomenoldgico es el de los eventos
naturales extremos, como la ruptura glacial, la
aurora boreal o los volcanes periédicamente en
erupcién. William Conway plantea una nocién
muy sugestiva que es la de especies paisaje?. Estas
son las poblaciones faunisticas indisociables de
una escena fisica, como los pingiiinos emperado-
res en la Antartida, las ballenas francas australes
en los mares del sur o los guanacos en la Pata-
gonia, el camello en el Sahara, o el oso polar en
Alaska. Estas especies paisaje podrian ser visuali-
zadas estaticamente a modo de juegos de figura-
fondo o, siguiendo a Stan Allen, como campos
de diversas intensidades, como las cambiantes
bandadas de aves migratorias o de los cardume-
nes de peces.” Otra mirada, frecuentemente con
fragmentos fenomenolégicos, es la de los viaje-
ros por los Jardines Globales. Son los casos de
Charles Darwin?¢, de Bruce Chatwin, sensible

22 Conway, W., Patagonia: los grandes espaciosy la vida silves-
tre, Buenos Aires: El Ateneo, 2007, p. 21.

23 Allen, S., Del objeto al campo: condiciones de campo en la
arquitectura y el urbanismo, en Abalos, 1., ed., Naturaleza y
artificio: el ideal pintoresco en la arquitectura y el paisajismo
contempordneo, Barcelona: Gustavo Gili, p. 163/166.

24 Darwin, Ch., A Naturalist’s Voyage Round the World. Lon-
don: ediciones varias (1ra. ed. 1837/39).
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némade global hechizado por la Patagonia y por
los grandes vacios asiaticos®; de Sebastido Salga-
do, con su raid fotografico titulado Génesis;?® o
de Wade Davies, con su etnografia que reconoce
la profundidad de la sabiduria ancestral y de sure-
levancia contemporanea,”” entre muchos otros.
Mundos locales autogestionados. Los
proyectos locales compartidos, movilizadores
y activadores de las iniciativas locales, son el
suefio de muchas comunidades en los diversos
Jardines Globales, frecuentemente soslayados
onegados. Algunas pocas lo han logrado. Otras
dependen y tratan de articularse con estamen-
tos estatales provinciales o nacionales, con
otros grupos de poder hegeménicos, y/o con
otros operadores, sean regionales, sean exter-
nos. Tales suefios de la autogestién en ocasiones
han sido y son un factor de tensién y de espe-
ranza. Como sefiala José Arocena, el desarrollo
local sigue siendo un desafio contempordneo.?®

EL JARDIN GLOBAL DESDE LA
MACROHISTORIA

Ni el agua, ni el suelo, ni el aire, ni los
seres vivos estdn en el tiempo o en
el espacio de quienes hacen de ello el

marco de su accién

Bruno Latour?

25 Chatwin, B. y Theroux, P., Retorno a la Patagonia, Madrid:
Anaya & Mario Muchink, 1985. Chatwin, B., What Am I Do-
ing Here, London: Jonathan Cape, 1989.

26 Salgado, S., Génesis, Koln: Taschen, 2013.

27 Davis, W., Los guardianes de la sabiduria ancestral (Suimpor-
tancia en el mundo moderno), Medellin: Silba Editores, 2015.

28 Arocena, J., El desarrollo local: un desafio contempordneo,
Montevideo: Taurus / Ucudal, 2001.

29 Latour, B., Cara a cara con el planeta. Una nueva mirada

Los aqui denominados Jardines Globales son
grandes espacios que han tenido que ver con
la evolucién del mundo. ;Se pueden pensar
estas vastedades fuera de la mirada humana
convencional? ;Ello no permitiria ensanchar
la perspectiva del presente y ponderarlos mas
adecuadamente?

Distintos especialistas contempora-
neos indagan en la denominada macrohistoria.
Siguiendo a Yuyal Noah Harari® cabe detenerse
en algunos momentos sustantivos de esta gran
linea de tiempo, y asociarlos con las extensas
territorialidades en analisis.

El tiempo pre humano es el mds exten-
so. Hace 4.500 millones de afios se estima que
se formoé el planeta Tierra. Hace 3.800 aparecen
los organismos vivos. Durante el denominado
periodo Cretécico, hace unos 70 millones de
afios, el planeta estuvo poblado por otras
especies de vegetales y animales que las
actuales. Entre las mismas se encuentran
los miticos dinosaurios, cuyos restos se
han desenterrado en las dreas en estudio,
caso de la Patagonia. Gran parte de estas
creaciones de vida se extinguieron por una
catdstrofe natural.

Hace 2.5 millones evoluciona el género
Homo en Africa, extendiéndose luego de Africa
a Eurasia. Entonces el hombre vivia de recolec-
tar plantas y de cazar animales.

Recién, hace tan sélo 200.000 afios apa-
rece, el Homo sapiens por evolucién en Africa.
La denominada revolucién cognitiva, con la apa-
ricién del lenguaje ficticio, ocurre hace unos

sobre el cambio climdtico alejada de las posiciones apocalipticas,
Buenos Aires: Siglo XXI, 2017, p. 304.

30 Harari, Y. N., De animales a dioses (Breve historia de la
humanidad), Buenos Aires: Debate, 2017, p. 11 y ss. Esta
seccién se apoya en su linea temporal de base.



70.000 afios. Es el inicio de la historia, sefiala
Harari.®! El Homo sapiens se extiende fuera de
Africa. Hace 45.000 afios los sapiens colonizan
Australia. Entonces se produce uno de los even-
tos mds dramaticos de la historia que fue la ex-
tincién por el hombre de los animales de gran
porte. Era una fauna de lenta reproduccién, que
encadeno la pérdida de otras especies de menor
porte. Ello también estuvo asociado a una gran
quema de bosques. Aqui empieza un estigma
humano, el de ser la criatura més depredadora
de otras especies y de la propia. Hace tan sélo
16.000 afios los sapiens colonizan América.
También aqui se produce la extincién de la en-
tonces megafauna por la accién humana. En el
caso dela Patagonia cabe remitir al citado escri-
to de Conway, con su Primer Acto: 12.000 afios
en Patagonia. *

La revolucién agricola fue otro momen-
to morfogenético. Fue hace unos 12.000 afios.
Cambian las practicas humanas. Se domestican
plantas y animales, y se realizan los primeros
asentamientos humanos permanentes. Tal he-
cho surgié en Cercano Oriente. Pero también se
produjeron revoluciones agricolas paralelas en
Lejano Oriente (China) y en América. No es ca-
sual que en otras dreas como Australia, Alaska
o la Patagonia la revolucién agricola y urbana
se iniciase restrictivamente hace menos de 200
afios. Asimismo, su interpretacién como salto
adelante para la humanidad, como en otras revo-
luciones, puede ser relativizada o refutada en
una mirada vital mas amplia.*®

Hace medio milenio se inicia la cir-

cunvalacién europea del globo, el auge del

31 Ibidem.
32 Conway, op. cit, p. 55/67.

33 Harari, op. cit., p. 96 / 97

Thomas Sprechmann y Diego Capandeguy

capitalismo y la expansién y conquista de
Américay delos océanos. Entonces se produce
la invencién de Europa de las vastedades aqui
denominadas Jardines Globales, con sus re-
presentaciones hegemonicas.

Con la revolucién industrial, hace 200
afios, se produce la extincién masiva de seres
vivos, tanto de plantas como de animales. La
misma coincide con diversas expansiones y
crisis imperiales, y con un nuevo ciclo capita-
lista. En todas las vastedades en estudio, salvo
la Antértida, se produjo un creciente ciclo de
antropizacién y de extraccién de recursos. En
esta fase la Patagonia sufrié su segunda gran
devastacién de especies por la accién humana,
frecuentemente violentay poco marcada en sus
historias sociales regionales.

En la contemporaneidad de algo mas de
50 afios, los sapiens trascienden los limites de su
propio planeta. Sus armas y otras instalaciones
nucleares aumentan su riesgo de supervivencia.
Los organismos son cada vez mds modelados por el
—presunto- diserio inteligente que por la seleccién

natural.3*

Las grandes extensiones en estudio
se presentan como ambitos fragmentados por
diversos Estados Nacionales (salvo Australiay
la Antartida). Se tratan de vastedades cada vez
més mixturadas en sus actividades humanas
de diverso caracter, méas interrelacionadas, méas
pobladas a pesar de su relativa poca poblacién
humana en términos planetarios. En este ciclo
mas reciente se interpretan las grandes regio-
nes en estudio como Jardines Globales, con sus

complejidades y retos abiertos.

El futuro préximo abre interrogantes
sobre la inteligencia artificial. Se trata de un

34 Harari, op. cit, p. 11.
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tema sustantivo, en curso, con implicancias que
trascienden este escrito.

La anterior lectura desde la macrohis-
toria, siguiendo la linea temporal y los subra-
yados de Harari, nutre la valoracién de los
Jardines Globales. Tales vastedades emergen
como extensos espacios significativos. Ello se
debe a que la mayoria de ellos atin estan relati-
vamente menos perturbados en su geomorfo-
logia y ecologia en relacién a otros territorios.
Ademis evidencian memorias muertas y relic-
tos de vida de tiempos anteriores a la presen-
cia humana y/o a su accién mas depredadora
coincidente con la llamada civilizacion moder-
na. Muestra de ello son los alerces milenarios,
los pehuenes, o las ballenas francas australes
en la Patagonia. Pero se tratan de vastedades
crecientemente finitas, algunas en morfogé-
nesis fuertisimas, caso de la Amazonia. Otros
estan en una situacién de aparente contencién
antrdpica, como la Antartida, cautelada por un
pacto internacional. En tal sentido, ademads de
las 4reas ya mencionadas, el conjunto de los
océanos y la bi6ésfera operan como supra jardi-
nes a escala de la Tierra.

Por todo ello cabe preguntarse sobre
el buen manejo de los Jardines Globales,
con toda la complejidad y relatividad que di-
cha valoracién supone, tal como se tratard

a continuacién.

LAS AGENDAS DEL URBANISMO EN
LOS FUTUROS REALES

Toda cultura esta hoy futurizada a
su manera, pero apenas nadie se-
ria capaz de especificar qué signifi-

can palabras como «continuidad»,

«duracién», «progreso», o siquiera

«proyecto» de civilizacién.

Peter Sloterdijk®

Especular a partir de los elementos de la reali-
dad es sustantivo. Mientras los ain presuntos
modernos celebran con nostalgia algunas im-
portantes revoluciones sociales luego fallidas,
hoy las revoluciones se estan dando factica-
mente y son de bajo control. Al respecto son
un hecho la rapidez y difusién de los cambios
tecnolégicos, de la biotecnologia y de la inte-
ligencia artificial. Son revoluciones facticas,
exuberantes aunque se hayan naturalizado
socialmente. Las referencias a la restauracién
genética de especies pasadas ya no es tan ficcio-
nal.*® Estas suelen tener alos Jardines Globales
como prospectivos laboratorios.

Paralelamente a nivel global se dan
fracturas y asimetrias dramaticas en diversos
ordenamientos sociales. Es un tiempo para-
déjico, de un mundo abierto especialmente en
informacién y en muchas economias, pero con
valores en crisis como el pluralismo, las liberta-
des individuales, la tolerancia y la confianza en
los liderazgos politicos democréticos. Pareceria
que Abadén vuelve a asomarse.*’

En este escenario los Jardines Globales
seguramente se afirmaran en su condicién hi-

brida, con situaciones muy diversas respecto a

35 Sloterdijk, P., Los hijos terribles de la Edad Moderna, Ma-
drid: Siruela, 2015, p. 322.

36 Véase la iniciativa «Revive & Restore» en: https://www.
clarin.com/revista-n/ideas/lugar-jardin-mamut_0_H1sK-
11YgZ html

37 Como sefiala Fantini, C., Abadén, La desglobalizacién y
los monstruos que se incuban en las grietas, Montevideo: Pla-
neta, 2017.



su gobernabilidad y su gobernanza.?® Algunos
Jardines Globales seguiran sufriendo morfogé-
nesis sustantivas en su alta naturalidad, como
la Amazonia, debido a una fuerte accién an-
tropica directa e incruenta. En otros casos, sus
morfogénesis se podran acelerar por efectos del
calentamiento global y de pugnas territoriales
inciertas, caso del Artico o la Antartida.

En particular, los Jardines Globales en
este XXI que avanza, podrian interpretarse
como los territorios de las venas abiertas con-
temporaneas, parafraseando el nombre del
clasico libro de Eduardo Galeano.* Por ejem-
plo, la colonizacién agricola y el extractivismo
hidrocarburifero de la selva en la Amazonia, o
el fenémeno del shale boom en Vaca Muerta en
la Patagonia?’, con sus practicas materiales y
también con sus mitos, evidencian la vitalidad
del neodesarrollismo del siglo XXI. Este genera
recursos, riquezas y empleos, pero también un
aumento de los pasivos y de los riesgos ambien-
tales, con impactos globales, como la desfores-
tacién masiva, la contaminacién extendida por
todo el planeta, y la actividad nuclear.

La cuestién nuclear se trata de un té-

pico absoluto y algo silenciado en las socieda-

38 Como casos de mayor control se encuentrala Antértida,
con su singulary ;endeble? pacto internacional vigente. En
otros registros mas complejos de mayor gobernabilidad
se podria ubicar el Artico Canadiense, Siberia y Australia
Central. Ciertamente mayor gobernabilidad, y mayor go-
bernanza a nivel social, no suponen per se un mejor manejo
urbanistico.

39 Galeano, E., Las venas abiertas de América Latina, Mon-
tevideo: Universidad de la Republica, Departamento de
Publicaciones, 1970.

40 Barrera, M., Long live the cow: Afielo, The Planning oppor-
tunities of a shale boom town, Boston: multicopiado, Depar-
ment of Urban Planning and Design, Harvard University
Graduate School of Design, 2014. Bercovich, A. y Rebossio,
A., Vaca Muerta..., Buenos Aires: Planeta, 2015.

Thomas Sprechmann y Diego Capandeguy

des contempordneas, a pesar de la tragedia de
Chernébyl o de Fukushima. Son los riesgos de
la manipulacién nuclear incluso para la paz.
Sus efectos no solo son letales, morfogenéticos
y con pasivos ambientales para el futuro inme-
diato, sino para los expandidos tiempos de la
macrohistoria. La Patagonia no esta ajena a este
fantasma real. Cabe tener presente la dramdti-
ca narracién de Svetlana Alexiévich:

El dtomo militar era Hiroshima y Nagasa-
ki; en cambio el dtomo para la paz era una bom-
billa eléctrica para cada hogar... Eran socios... En
Cherndbil se recuerda ante todo la vida «después de
todo»: los objetos sin el hombre, los paisajes sin el
hombre. Un camino hacia la nada, unos cables hacia
ninguna parte. Hasta te asalta la duda de si se trata
del pasado o del futuro. En mds de una ocasién me
ha parecido estar anotando el futuro. **

Obviamente en tales escenarios fu-
turos, el manejo de estos grandes territorios
suponen proyectos y acciones humanas que
trascienden el limitado hacer arquitecténico.
Pero no por ello la arquitectura y el urbanismo
deben retraerse.

En los Jardines Globales, como segura-
mente en otros &mbitos territoriales, no basta
con un urbanismo soft ni con tactical urbanism.
Y el sugestivo landscape urbanism es un gran
paradigma para algunas intervenciones me-
nores en tradiciones culturales sedimentadas,
o en relictos de alto control, que son pocos.*?
Tales practicas seguramente no podran ser
concebidas unitariamente. Es que los Jardines
Globales son vastedades muy diversas en sus

materialidades, en sus territorialidades, en sus

41 Alexiévich, S., Voces de Chernébil (Crénica del futuro),
Montevideo: Penguin Random House, 2016, p. 47 y 56.

42 Waldheim, Ch. (ed.), The Landscape Urbanism Reader,
New York: Princeton Architectural Press, 2006.
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contrastantes culturas urbanisticas*?, en sus
representaciones y en sus almas.

Asumiendo laslimitaciones y campos de
maniobra anteriores, jcuales podrian ser algu-
nas agendas y temas de un urbanismo con sen-
tido para estos grandes Jardines Globales en las
préximas décadas? En otras palabras, jcudles
podrian ser cuestiones urbanisticas sustanti-
vas acerca de su manejo y capacidad de futuro?

Alrespecto, puede sefialarse la siguiente
agenda primaria:

Impregnarse en sus procesos morfogenéticos,
sean producidos por el hombre, o naturales. En algu-
nos Jardines Globales, como se vio, tales cambios
son sustantivosy a diversos tiempos. Los mismos
estdn vinculados al calentamiento global, ala re-
duccién delos casquetes polares y delos glaciales,
al aumento del nivel del mar, alas afectaciones en
la propia vida marina, a la extensién de las fron-
teras agricolas y urbanas, a la desforestacién, al
aumento del riesgo ambiental, pero también a la
contrastante y asimétrica conservacién de sus
relictos de alta naturalidad. Todo ello continua-
ria posicionando geo politicamente a los Jardi-
nes Globales y a otros territorios. Piénsese en un
Artico con menos hielos permanentes que viabi-
licen nuevas vias de navegacién entre el este de
Norteamérica o Europa con el Sudeste Asiatico,
lo cual tendria diversos encadenamientos urba-
nisticos, reposiciondndose Groenlandia o una

metrépoli global como New York. 4

43 Piénsese en culturas tan diversas como las del Sahara,
Siberia, la Amazonia, la Patagonia o Australia. Sobre esta
altima, véase: Thomson, S. y Maginn, P., ed., Planning Aus-
tralia Second Edition. An Overview of urban and regional plan-
ning, Melbourne: Cambridge University Press, 2012.

44 Como se planted en diversos estudios de base y anivel de
exploraciones urbanisticas, caso de la muestra del MOMA
y del PS1 Contemporary Art Center denominada Rising Cu-
rrents, del 2010.

Aspirar al menos a un urbanismo de trin-
chera, un urbanismo casi iniciatico, con pocos
recursos de gestioén, que privilegie el arte del
buen localizar.*> Se trata de una decisi6én pri-
maria, posiblemente desencadenante de otras
futuras actuaciones. La misma fue y es muchas
veces soslayada en los Jardines Globales, sea
en implantaciones productivas, como en geo-
grafias de la energia, infraestructurales o resi-
denciales. Mas adn, regiones como la Amazonia
muestran précticas colonizadoras ambiental-
mente muy impactantes, con frecuentes 16gicas
de tierra arrasada, sin contemplaciones con la
fragil acumulacién vital de este territorio.

En este buen localizar, sera clave articu-
larse con la geologia, con la geografia, con la fenome-
nologia del paisaje, con las sacralidades humanas, con
las constricciones dominiales, y con las externalida-
des de diverso signo de la actividad y del proyecto. Al
respecto, en los Jardines Globales han primado
proyectos urbanisticos localizados segun racio-
nalidades sectoriales y de oportunidad, sin me-
diaciones profundas, sin articulaciones con la
espesura de la macrohistoria, como si se tratase
de un territorio vacio inocuo, un falso mega te-
rrain vague. En contrapartida, muchas culturas y
précticaslocales en estos grandes territorios han
evidenciado una alta sensibilidad locacional, mas
alla de sus adscripciones formales y tecnolégicas.
Esta articulacién requiere pero trasciende los es-
tudios ambientales protocolizados, frecuente-
mente obviados, insuficientes o vacuos.

Privilegiar el manejo del agua en todo su
ciclo, la conservacién de las dreas de prioridad
ecoldgica —incluidos los corredores ecoldgicos— y

los ecotonos, estos tltimos con sus roles de tran-

45 Capandeguy, D., Dreams of Patagonian Landscapes (Manu-
facturas en un gran territorio del Sur), Revista A&P, FAPyD-
UNR. N.5, diciembre 2016, p. 90 / 91.
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siciones adaptativas. La mirada desde una ecolo-
gia del paisaje tendra un papel importante. Todo
ello trae aparejado un gran reto para los Jardi-
nes Globales. Se trata del trazado de los limites
y ambitos significativos dentro de territorios
con diversos grados de perturbacién ecoldgica
y riesgo ambiental. Como sefiala Bruno Latour,
... después de todo lo que le hicimos soportar a la
(nocién de) «<naturaleza», es evidente que ese tipo de
limite —la frontera natural- ya no nos permitiria es-
tabilizar las relaciones ente posibilidades de actuar.
Sin embargo, aiin es necesario trazar estos limites.
Estos no pueden ser dictados desde el exterior sim-
plemente porque habrian sido «determinados por
las Leyes de la Naturaleza». Esos limites deben ser
percibidos, deben ser engendrados, deben ser des-
cubiertos, deben ser decididos dentro de los pueblos
mismos. Sin decisién, lo sabemos, no hay cuerpo po-
litico, no hay libertad ni autonomia.*® En tal senti-
do, en la Patagonia son asuntos sustantivos las
Areas Naturales Protegidas y sus buffers, otros
ambientes de alta naturalidad no cautelados, los
valles cordilleranos y transversales, los corredo-
res de avifauna frecuentemente desprotegidos,
la adecuada gestién de un agua dulce escasa, la
contencién y mitigacién de las actividades mas
contaminantes, y sus articulaciones con las po-
blaciones locales. En especial, la contemplacién
delos pueblos originarios, que fueron diezmados
por el Estado Nacional y por la modernizacion, es
un tema abierto y poco visibilizado. Ello supone
reconocer y legitimar otras construcciones cul-
turales, otras territorialidades y otros derechos.

Operar en los Jardines Globales por
archipiélagos porosos y complejos dentro de
grandes paisajes difusos —a modo de territoria-

lidades ddlmata. Consecuentemente, se propo-

46 Latour, B., op. cit., p. 304/305.

Thomas Sprechmann y Diego Capandeguy

ne actuar por insularidades controladas, a modo
de packs.*” Las insularidades han tenido signifi-
caciones variables asociadas al paisaje césmico.
Han sido simbolos del paraiso y del refugio, del
exilio, de la soledad y de la llegada. Para Peter
Sloterdijk las islas son mundos, es decir, puntos
de concentracion del ser o depésitos de éxitos*®,
ambitos para el ejercicio de la libertad. Estas
insularidades se concebirian como ecologias
artificiales, en que se reduzcan y se compensen
su consumo y pérdida de energia, su impacto
hidrolégico y sus afectaciones ambientales de
signo negativo. Podrian tratarse de oasis o im-
plantaciones convencionales, o de propuestas
mas innovadoras, sean superficiales, soterra-
das, elevadas o flotantes. Conceptualmente
podria reinterpretarse desde la cobijante carpa
de los némades de Mongolia, la Environmental
Bubble de Reyner Banham y Francois Dallegret,
a muchas experiencias recientes en Asia, unas
mas pragmadticas, otras mas experimentales.
Piénsese en propuestas disimiles de Norman
Foster, de Dillier & Scofidio, de AB Ellis, de Mi-
crocities, de Metrogramma; el optimismo de los
proyectos de Medellin, como las esporas adap-
tativas de Camilo Restrepo y Plan B*, o las in-
sularidades activadoras de Giancarlo Mazzanti,
de desafiante aplicacién en la gran escala terri-
torial; o las diversas exploraciones publicadas

en la revista New Geographies.®® Seguramente

47 Sprechmann, Th., Capandeguy, D. y Gastambide, F. ,
Insularidades urbanisticas: una invitacién al Microurbanismo,
Montevideo: multicopiado, Farq/Udelar, 2007.

48 Sloterdijk, P. , Esferas III (Espumas. Esferologia Plural,
Madrid: Siruela, 20086, p. 376.

49 Como en el notable proyecto del Orquideorama. Véase:
http://www.plataformaarquitectura.cl/cl/727251/orqui-
deorama-plan-b-arquitectos.

50 New Geographies es una publicacion periédica de los
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la aplicacién consistente de una operativa por
insularidades en los diversos Jardines Globales
exigen propuestas adaptativas sin traslaciones
ingenuas. Pero quizis ello pierde o cambia de
sentido en Jardines Globales muy complejos, y
en acelerada morfogénesis, como la Amazonia
o la Selva Africana.

Asumir inteligentemente las denomi-
nadas dreas de sacrificio ecolégico, sea por obras
infraestructurales, neoextractivas, etc. Tales
proyectos habilitan una contemplacién precisa
de sus macro y micro locaciones, de sus areas
se amortiguacién, de sus mitigaciones, de sus
compensaciones ambientales (que seguramen-
te hoy serian una aporia o una ilusién), de su
abandono, etc.

Amplificar los potenciales fenomenol6-
gicos y poéticos de estas geografias extremas, y
de tal operativa por insularidades. Ello se haria
arbitrando las contingencias programdticas y
de la comitancia con unas sensibilidades am-
bientales de nuevo cufio. Aqui se visualiza un

campo creativo amplio y extraordinario.

EPILOGO: EN BUSCA DE SENTIDO

El sentido, por decirlo asi, es nues-
tro destino, y este destino nos
concierne no solo a nosotros los
humanos, sino a todolo que existe.

El sentido delavida eslavida
Markus Gabriel®!

Las grandes vastedades indagadas como la Pa-
tagonia, la Amazonia, los bosques de Alaska y

Norteamérica, el Sahara, la Sabana y Selva de

Doctorandos de Harvard GSD (Graduate School of Design).

51 Gabriel, M, Porque el mundo no existe, Barcelona: Pasado.
Presente, 2015, p. 217.

Africa, Australia Central y Siberia, la propia
Antartida, entre las principales, y los océanos y
mares en su sentido amplio, habilitan a nuevas
interpretaciones como Jardines Globales.

Aqui coexisten materialidades inertes,
biodiversidades, las memorias relictuales de otros
tiempos geoldgicos y delavida, y territorialidades
humanas en pugna. Estas ultimas se tensionan
entre diversas practicas y representaciones. En
efecto, en estos A&mbitos contrastan ilusiones de
diverso caracter. Unas refieren al logro de Edenes
de alta naturalidad para diversos colectivos en la
Era Digital y dela incipiente inteligencia artificial.
Otros suefios aluden al logro de una riqueza, ge-
neralmente neo extractivista, con externalidades
de distinto signo, frecuentemente brutales en sus
dimensiones no humanas y humanas. Asimismo
muchas comunidades locales seguramente mix-
turan las anteriores con sus propias ilusiones de
una mejora de su vida humana.

En estos Jardines Globales, a diferencia
de un jardin doméstico, su posible control an-
trépico aun es excepcional. Ello parece especial-
mente ingenuo en el tiempo presente. Harari,
uno de los divulgadores mis relevantes de las
nuevas visiones sobre la realidad del planeta,
culmina su notable ensayo De animales a Dioses
(Breve historia de la humanidad) con una pregun-
ta sombria, a propdsito del hombre como ani-
mal que se convirtié en un dios: ;Hay algo mds
peligroso que unos dioses insatisfechos e irrespon-
sables que no saben lo que quieren?** Ciertamente
se trata de la gran interrogante en una mirada
contempordnea muy extendida.

Tal desafio alerta y convoca a indagar
en nuevos paradigmas, lo cual ya se perfila con
relativa claridad tanto en el plano conceptual

52 Harari, op. cit, p. 456.

— 86 —



como operativo a multiples escalas. El despla-
zar al sapiens del centro de la escena, y ubicarlo
como un sujeto més entre otros, constituye uno
de los componentes basicos del nuevo paradig-
ma. Al respecto, como sefiala Mario-Teodoro
Ramirez, ...el antropocentrismo es un lastre no
solo para el conocimiento —muchas realidades y en-
foques sobre la realidad quedan excluidos e incluso
inviabilizados—-, sino también para el resto de las
formas de pensamiento y cultura, como el arte, la
tecnologia, la historia, la religion, la teologia, etc.
Que puede significar una comprensién no humana
de la realidad es el reto o al menos la provocacién
que el nuevo realismo propone a la filosofia.>

En este contexto, y al igual que en
otros campos, la ecologia, la arquitectura y las
ingenierias, también se enfrentan a nuevas
conceptualizaciones propias y a nuevas articu-
laciones entre ellas. ;Una bioética contempo-
ranea no deberia nutrirlas? ;Cémo contemplar

los recientemente consagrados Derechos de la

53 Ramirez, M. T., Cambio de paradigma en filosofia. La re-
volucion del nuevo realismo, Dianoia, Volumen LXI, N° 77,
noviembre 2016, p. 131/151.
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Naturaleza, como se ha avanzado en algunas
legislaciones?** Lo real en su complejidad, in-
cluida la vida en su mas amplio sentido, podria
ser contemplado en otros términos. Acaso,
smuchos de los intelectuales de la arquitectura
no estan muy cautivados con diversas profun-
dizaciones disciplinares y algo embriagados
con viejos paradigmas? Asimismo, las précti-
cas y discursos preservacionistas, de la soste-
nibilidad y del pragmatismo desarrollista, jno
evidencian sus posibilidades pero también sus
propios encierros, limites y paradojas?

Todo ello desafia a la arquitectura en su
capacidad de repensarse, de operar con mayor
sentido, de articularse de modo més consistente
con las diversas posibilidades dela politica real,
sin ingenuidades, sin cinismos, sin sumergirse
enlaindignacion®, y de potenciar su creatividad
de cara a este nuevo tiempo. Los Jardines Glo-
bales invitan, sobligan? y seducen a ello.

54 Una nueva bioética que aborde desde los derechos de la
naturaleza alalos desafios de la manipulacién genéticay de
la inteligencia artificial. Sobre los primero, véase: Gudynas,
E., Derechos de la naturaleza: ética biocéntrica y politicas am-
bientales, Buenos Aires: Tinta Limén, 2015.

55 La indignacién, a pesar de su intensidad, es inestable y
volatil, lo que dificulta configurar el discurso publico, como
sefiala Han, Byung —Chul, En el enjambre, Barcelona: Her-
der, 2014, p. 21.
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EL METODO DE LEONARDO
SEGUN EL METODO DE VALERY

RoBERTO FERNANDEZ

Alos 23 afios, en 1894, Paul Valéry (1871-1945)
escribe Introduccion al método de Leonardo da
Vinci (Verdehalago, México, 2006. También se
incluye en Escritos sobre Leonardo da Vinci, Visor,
Madrid, 1996, donde estan los otros dos ensa-
yos leonardianos de Valéry de 1919 y 1929) en
respuesta al pedido de Leon Daudet, director de
la La Nouvelle Revue donde aparece en su nume-
ro 15, de Agosto de 1895. Eljoven provenzal ha-
bia realizado una intensa improvisacién sobre
Da Vinci en la tertulia de Marcel Schwob y alli
sobrevino el encargo.

Valéry toma el anélisis de Leonardo para
fugar de un trabajo historiogrifico —inventa un
(su) Leonardo- y para desarrollar una nocién
de construccién en que, basada en la idea del or-
ganismo urbano-arquitecténico o del artefacto
en general, tratara de desarrollarla como argu-
mentacién metodoldgica de sus propias nece-

sidades proyectuales, es decir su intencién de

escribir ensayos y poemas equivalentes a razo-
namientos matematicos y de obstinado rigor.

Més que sus textos arquitecténicos (Le
paradoxe sur l“architect publicado en la revista
Lermitage en 1891 y Eupalinos ou [ architect,
editado en Architecture en 1921) que refieren a
algunas caracteristicas del producto arquitec-
tonico en su divergencia con las otras artes, los
escritos sobre Da Vinci se proponen descifrar
un modo o mecanismo de produccién implicito
en un variado arco de productos tecno-cultura-
les para intentar entender adem4s la articula-
cién de las formas clasicas y modernas de dicha
produccién para lo cual Valéry va a exaltar la
cuestién de la construccion, es decir la concate-
nacién armoénica de partes tanto fisicas como
virtuales, piedras o palabras.

Con palabras Valéry se pasé mas de me-
dio siglo escribiendo reflexiones en una pizarra

cada madrugada y alli trabajaba como poeta
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pero también como adivinador o profeta de
intuiciones cientificas. Algo de esa produccién
nocional —que lo emparenta con la aforistica
de Wittgenstein- se registra en sus Cuadernos
y fue valorada tanto por cientificos como Pri-
gogine (que encontraba prefiguradas intuicio-
nes y metéforas de la fisica del universo) como
por pensadores como Derrida (que aceptaba el
desprecio valeryano de la filosofia y lo entendia
como deconstructor avant la lettre: centrandose
en la construccién PV anticipaba la de-cons-
truccién). El insuperable analisis de Valéry que
hara Karl Léwith (Paul Valéry. Rasgos centrales
de su pensamiento filosdfico, Katz, Buenos Aires,
2009) se basa precisamente en el andlisis de los
Cahiers —de paso, casi no menciona el interés
valeryano por Leonardo- y apuntamos ademas
el discutible juicio de Octavio Paz que conside-
raba que Valéry era un fil6sofo més pertinente
y completo que Sartre, lo que dicho enlos 50 no
es un juicio menor.

La mirada valeryana del renacentista
valora su capacidad analitica —su savoir voir—
como anticipo y garantia de su destreza -su
savoir faire- y esa capacidad lograra ser contem-
plativa (se aleja de ello y lo contempla), exhaustiva
(las elabora desde todos los angulos), productiva
(construye, enumera, conmueve) y objetiva (esos
pasatiempos que se van mezclando con su ciencia)
segun escribe Valéry:

Desciende hacia la profundidad de aquello
que pertenece a todo el mundo, se aleja de ello y lo
contempla. Alcanza las costumbres y las estructu-
ras naturales, las elabora desde todos los dngulos,
y comprueba que es el unico que construye, enu-
mera, conmueve. Y deja en pie iglesias, fortalezas;
diseria ornamentos plenos de suavidady grandeza,
mil ingenios y las rigurosas figuraciones de tantas

busquedas. Abandona los desechos de quien sabe

qué juegos grandes. En esos pasatiempos que se van
entremezclando con su ciencia, la cual no se distin-
gue de una pasién, posee el encanto de parecer estar
siempre pensando en otra cosa (p.7: las citas co-
rresponden a la paginacién de la citada edicién
mexicana en version digital).

El argumento cldsico-moderno de Va-
lery es que no hay arte intuitivo o fruto frenético
de la inspiracién sino que instala el genio leo-
nardesco como el primer articulador de artes y
ciencias y aquél capaz de encontrar una matriz
ontolégica de creatividad en una base de mate-
matica pura cercana a lo inhumano y mas alla del
temple subjetivo de cualquier creador:

Algunos trabajos de las ciencias, por ejem-
plo, y especialmente los de las matemdticas, pre-
sentan tal limpieza en su armazon que se podria
decir que no son obras de nadie. Tienen algo de in-
humano. Esta disposicién no ha sido ineficaz. Ha
hecho suponer una distancia tan grande entre cier-
tos estudios, como las ciencias y las artes, que sus
espiritus originarios se han visto separados en la
opinién tanto como parecian estarlo los resultados
de sus trabajos (p.9).

Aunque tal objetividad presuntamente
sobrehumana y transhistérica no podrd prescin-
dir del genio; es decir no son dispositio objetivas
al alcance de cualquiera sino que tal depésito
de certezas sensibles (el feliz matrimonio de co-
nocimiento e intuicién) estaran en la érbita de
algun lugar geométrico devenido de una historia
consecuente de visiones potentes arrastradas en
cada biografia y una de ellas sera crucial pero
no fortuita:

El hombre arrastra visiones cuya potencia
no es mds que la suya propia. Alli cuenta su his-
toria. Ellas son su lugar geométrico. De alli proce-
den esas decisiones asombrosas, esas perspectivas,

adivinaciones fulminantes, precisiones del juicio,
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iluminaciones, inquietudes incomprensibles y ton-
terias (p.11).

Si bien Valéry parece usar a Leonardo
para fundamentar la posibilidad de un arte ra-
cional —o un acuerdo armonioso entre artes y
ciencias dentro de la novedad moderna rena-
centista, no exenta de un talante clasicista aris-
totélico antimoderno— que él mismo trataria de
poner en juego en la larguisima redaccién noc-
tambula de sus Cahiers, a su vez tampoco puede
caer en un automatismo segun el cual el método
adecuado (racional) aseguraria la mejor obra 'y
buscard a sumodo alguna definicién de subjeti-
vidad singular o emergencia de lo genial, que en
todo caso remitir4 a cierta alta inteligencia basa-
da en el éxito de encontrar relaciones, actividad o
peculiaridad subjetiva que sin embargo parecen
compartir Bonaparte con Leonardo, atn en la
marcada divergencia de sus asuntos:

El secreto —el de Leonardo como el de Bo-
naparte o como el de todo aquel que posee una vez
la mds alta inteligencia, estd y no puede estar mds
que en las relaciones que encontraron— o que se
vieron obligados a encontrar, entre cosas cuya ley
de continuidad se nos escapa. (p. 12).

Pero tal capacidad relacional —que pare-
ce ademas, del orden de dominar el arte de la
composiciéon— sobreviene segun una doble vida
mental que es capaz de articular el pensamien-
to ordinario o el sentido comun de la racionali-
dad junto a una instancia del orden surreal de
la continuacion del suefio (como la capacidad de
retener y procesar materiales desplegados en
el traumarbeit, el trabajo del suefio acufiado por
Freud que dicho sea de paso también escribié
un importante ensayo sobre Leonardo) y su
desemboque productivo digamos matinal -Va-
léry escribia sus fragmentos de los Cahiers cada

madrugada- en una nube de combinaciones (de
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vuelta, la composicién) que engendra una inves-
tigacion (razonamiento) o una accion placentera
(obra) ambas no obstante con regularidad y con-
tinuidad o sea como el funcionamiento de una
mdquina pero cuya normalidad procesual puede
a veces recaer mediante la idea racional o el de-
seo artistico (pulsional diria Freud) en intentar
alcanzar una especie de climax o limite, después
del cudl todo cambiard:

En este punto de esta observacién o de esta
doble vida mental, que reduce el pensamiento or-
dinario hasta convertirlo en la continuacion del
suerio de un durmiente que despierta en una nube
de combinaciones, de contrastes, de percepciones
que se agrupan en torno a una investigacion o que
se desliza indeterminada por puro placer, se desa-
rrolla con perceptible regularidad, una continuidad
evidente, una mdquina. Entonces surge la idea (o
el deseo) de precipitar el curso de esa secuencia,
de llevar sus términos hasta el limite, el limite de
sus expresiones imaginables, después del cual todo
cambiard (p.14).

Esabusqueda valeryana de concomitan-
cias fecundas o productivas entre lo racional ylo
pulsional (entre atender l6gicamente el estatu-
to delanecesidad y adscribir sensiblemente ala
esfera del deseo pero no como opciones disyun-
tivas sino como actividades entremezcladas)
también lleva a la promocién de fundamentos
estéticos que en Leonardo se manifestarian me-
diante tensiones o relaciones entre la formayel
movimiento como una dialéctica que oscila de
las formas nacidas del movimiento hacia los movi-
mientos en que las formas se convierten pero que
posibilita la de-formacién en/con el tiempo que
puede ser captada en la produccién de la imagen
(en Leonardo) o las flexiones del lenguaje (que
seriala dimensién que Valéry reelaboraria ads-
cribiendo al método leonardesco):
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Hay un paso, desde las formas nacidas
del movimiento hacia los movimientos en que las
formas se convierten, con la ayuda de una simple
variacion en la duracién. Si la gota de lluvia parece
una linea, mil vibraciones con un sonido continuo,
las asperezas de un papel como un pulido plano y la
duracion de la impresion se aplica sola, una forma
estable se puede sustituir por una conveniente rapi-
dez en el traspaso periddico de una cosa (o elemen-
to) bien escogida. Los gedmetras podrdn introducir
los tiempos y la rapidez en el estudio de formas,
pero también podrdn apartarlas del estudio de los
movimientos, y los lenguajes hardn que una espiga
se alargue, que una montaria se eleve, que una es-
tatua se yerga (p.20).

Tal capacidad de discernir y rearticular

continuamente formas y movimientos seria

El es el duetio de los rostros, de las anato-
mias, de las mdquinas. Sabe de qué estd hecha una
sonrisa, la puede poner en la cara de una casa, en
los pliegues de un jardin, despeina y ensortija los
filamentos del agua, las lenguas del fuego. En rami-
lletes formidables, si sumano puede fijar las peripe-
cias de los ataques que él combina, se describen las
trayectorias de miles de balas de carién aplastando
los vericuetos de ciudades y plazas fortificadas que
él acaba de construir en todos sus detalles (p.26).

Esa diversidad metddica aplicada a in-
tereses divergentes (la ciencia de las anatomias
ornitolégicas o de las atomésferas turbias o el
discurso artistico emergente de las dispositio
iconolégicas y en la construccién de sentidos
discursivos) se manifestara en su obra plastica
mas temprana.

aquello que permite y unifica la polifonia pro-
ductiva leonardesca (rostros, anatomias, mdqui-
nas) pero también habilita los desplazamientos
de sentido (sabe de qué estd hecha una sonrisa, la
puede poner en la cara de una casa...) y racionaliza
las contradicciones de su misceldnica produc-
cién (disefia cafiones capaces de destruir las
ciudades y plazas por el concebidas):

La tabla Anunciacion, tardiamente reconocida
como leonardesca y depositada en Uffizi si bien
es obra de juventud (a lo sumo 1475, con Da
Vinci de 23 afios, recientemente aceptado en el
gremio de pintores y todavia frecuentador de la
bottega de Andrea Verrocchio donde probable-
mente pint6 al 6leo y temple sobre madera de
alamo este encargo quiza ayudado por el maes-
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tro y por el compagni Doménico Ghirlandaio)
integra sin embargo los matices de andlisis e
intuicién que rodean toda la obra.

La escena nazarethiana se trastroca a
un patio palaciego florentino y de motivo de
alcoba deviene abierto e inserto en una terraza
que da a un paisaje profundo. El angel anun-
ciador porta el lirio segin la norma iconolégica
pero por primera vez lleva alas de pajaro ana-
témicamente veridicas y no la hasta entonces
habitual pluma de pavo real y esta aterrizando
segun lo indica el temblor pictérico del aire que
bordea el ala.

Hay geometria pura en los planos que
intersectan motivo y ambiente (las superfices
arquitecténicas neutras de alféizar y parapeto,
el abstracto solado donde se posa la virgen o el
frontal racimo de cipreses) y realismo en el em-
budo de paisaje, que seria el puerto de Ostia (o
Barcelona segin una interpretacién mas osada,
acompafiada de identificar el monte precedente
como el Montserrat y la perspectiva de Tortosa
desde dénde se daria esta presunta veduta cata-
lana, lugar del primer y ultimo monasterio tem-

plario) que vibra en la turbidez que Leonardo
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queria conferir a la mirada mas lejana. Entre
los arboles hay una araucaria sudamericana
que seguro era desconocida en la Europa pre-
descubrimiento.

Esta primitiva tabla de Leonardo estd
repleta de componentes y elementos que se en-
samblan para relatar pictéricamente uno de los
pasajes testamentarios y mas alla del motivo
biblico Anunciacién hay cambios en los habitos
de presentarlo, densidad iconolégica (como el
apoyo de lectura de la Virgen que remite a las
urnas mortuarias neorromanas tan del gusto
del Maestro Verrocchio) y oportunidad de desa-
rrollar investigaciones implicitas en el desarro-
llo de la obra (como la anatomia de los p&jaros).
El talante combinatorio del arte leonardesco
y su voluntad de comprender en cada trabajo
variadas lineas discursivas y propositivas se
hace presente atin en sus primeras tareas de
jueventud: de hecho la investigacién anatémica
lo lleva a desarrollar reflexiones sobre la rela-
ci6n entre forma y movimiento y poco después
del angel-maquina de la Anunciacién usara esa
investigacién para presentar sus primeras pro-

puestas de mdquinas voladoras.

oy
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La polifonia argumentativa y discursiva
que despliega Leonardo en cada trabajo (sea el
que fuése: pintura de encargo, maquina fun-
cional, arquitectura, traza urbana, miquina
de guerra, escultura, etc.) posee siempre rigor
productivo o constructivo (trazar un camino
entre un proyecto o una vision determinada y los
materiales con los que se cuenta), contundencia
compositiva (capacidad de sustituir un orden por
otro que es inicial, sean cuales fueran los objetos
que se tiene que ordenar) y relaciones légicas o fa-
tales entre lo diverso que combina (esa especie
de musica plena de exactitud y consistencia) tal
que permite pensar que la tarea del artistaesla
que expresa la capacidad de conocer comunica-
ciones invisibles entre los objetos aparentemente
irreductibles que la obra convoca:

Construir consiste en trazar un camino
entre un proyecto o una visién determinada y los
materiales con los que se cuenta. Se sustituye un
orden por otro que es inicial, sean cuales fueran
los objetos que se tiene que ordenar. Son piedras,
colores, palabras, conceptos, hombres, etcétera; su
naturaleza particular no cambia las condiciones
generales de esta especie de musica en la que sélo
juega de momento el papel del sonido, para seguir
con la metdfora. Lo sorprendente es sentir alguna
vez la impresién de exactitud y consistencia en las
construcciones humanas, hechas de aglomeracién
de objetos aparentemente irreductibles, como si
aquel que los ha dispuesto hubiera conocido alguna
comunicacién invisible entre ellos (p.32).

La capacidad adivinatoria y articulato-
ria del sentido y ensamble posible de cosas he-
terogéneas que Valéry instala como central en
el método de Leonardo y que lo reclama para su
propio proyecto discursivo llevar4 al francés a
una conclusién que deberiamos entender, avant

la lettre, como proposicién fundante del muy

ulterior deconstructivismo derrideano cuando
relaciona, parangona y equipara las tareas de
la produccién (composicién) del objeto cultural
conlas de su analisis al aludir a la reciprocidad de
los problemas de ambas actividades aunque tal
reciprocidad no implica ninguna habilitacién
respecto de una poética puramente factual,
negandose por tanto el futuro yo no busco, en-
cuentro, de Picasso asi como los automatismos
geniales y en general la produccién cultural
como actividad cajanegrizada. Tanto la constitu-
cion de la materia como la formacion de las ideas
rechazan el idolo de la simplicidad y ello debera
entenderse como novedad moderna (conquista
psicolégica de nuestro tiempo). Toda nueva poiesis
rechazara los suefios sustanciales asi como las ex-
plicaciones dogmdticas y una nueva elucidacién
de la produccién que funde razén e intuicién
(ingenieria y poesia en extremo) resultara via-
ble y metédicamente abordable mediante la
ciencia de formar hipétesis, nombres y modelos:

Los problemas de la composicién son re-
ciprocos a los problemas del andlisis y abandonar
los conceptos demasiado simples hacia el tema de
la constitucién de la materia, y no menos al de la
formacion de las ideas, es una conquista psicolégica
de nuestro tiempo. Los suefios sustanciales, al igual
que las explicaciones dogmdticas, desaparecen, y la
ciencia de formar hipétesis, nombres y modelos se
libera de las teorias preconcebidas y del idolo de la
simplicidad (p.42).

Esa direccién u orientacién metédica
habilitar4 en Leonardo ciertas recurrencias en
su produccién misceldnica siendo que cada ac-
tividad diversa contenia en si argumentos liga-
dos a la materializacién de la cosa tanto como
a su significacién segin vimos por ejemplo, en
tareas artisticas como la pintura de la Anuncia-

ciény segin aparecerd en otras dimensiones de
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tal misceldnea como por ejemplo, el disefio de
maquinas de guerra o las investigaciones para

manipular (encauzar y derivar o mas compleja-

mente, elevar) agua.

La célebre lamina que presenta dos alternati-
vas del carro de guerra con guadafias méviles,
a pesar de disefiar y representar el objeto con
la finalidad de atraer clientes (puede haber
acompanado la carta a Ludovico Sforza en que
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presentaba sus habilidades que transcribimos
mas abajo) auna cuestiones diversas tanto como
un parrafo en que Leonardo anuncia el peligro
de usar este objeto (casi como pacifista, abju-
rando del mismo), un desarrollo del proyecto
evidente en las mejoras que pueden advertirse
entre las dos versiones que incluye la lamina,
una vertiente poética o duscursiva evidente en
la imagen superior que muestra la maquina en
funcién rodeada de cuerpos destrozados y una
vertiente técnica en la seguna imagen donde
impera un espiritu de catalogo mecanico pre-
sentando una maquina muda, limpia y eficien-
te que serd a la postre lo que recuperarin las
versiones CAD o de modelos reales que han
proliferado en los ultimos afios, construyendo
y viabilizando los dibujos de Leonardo.

Este, por otra parte, parece preferir
pensar, imaginar y dibujar sus artificios mas
que producirlos en la realidad y en este senti-
do parece prevalecer una veta utépica casi de
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pensador técnico futuro antes que de ingeniero
militar proactivo.

Con los multiples dibujos hidraulicos
pasa lo mismo: le interesa la reflexién tedrica
(por ejemplo la utilizacién del tornillo de Arqui-
medes como modelo de succién/impulsién heli-
coidal del fluido) y por eso disefia situaciones o
instalaciones —es decir, més procesos que ma-

quinas de bombeo en si- tanto como resultara

evidente su procedimiento metddico de verificar
siun artificio posee virtudes fisicas 0o mecénicas
aptas para usos absolutamente diferentes.

El genio intuitivo leonardesco percibe
que el mismo objeto de activacién vertical del
agua (el tornillo helicoidal que en su giro ele-
va agua) puede aplicarse a otro fluido como el
aire, de tal forma que la presién del helicoide

en movimiento pueda generar una fuerza as-
censional que al menos supere el propio peso
del helicoide: habia inventado, transfieriendo
dispositivos y manteniendo el principio fisi-
co-dindmico, el helicéptero. Valéry ve en esta
produccién solo engafiosamente utilitarista,
un mismo principio poiético de fusién entre

ciencias y artes:

Veo a Leonardo da Vinci profundizar en esta
mecdnica que él llamaba «el paraiso de las ciencias»,
con la misma fuerza natural con la que se entregaba
alainvencion de los rostros puros y borrosos. Y el mis-
mo dmbito luminoso, con sus ddciles seres posibles, es
el lugar de estas acciones que se suavizaron en obras
distintas. Elno las encontraba pasiones diferentes: en
la ultima pdgina de su pequefio librito, envejecido por
su escritura secreta y sus cdlculos aventurados, don-
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de titubea su busqueda preferida, la aviacion, grita,
terminando su labor imperfecta, iluminando su pa-
cienciay los obstdculos a través de la aparicion de una
vision espiritual suprema, una obstinada certeza: “EL
gran pdjaro emprenderd su primer vuelo montado en
un gran cisne, y llenando el universo de estupor, col-
mando con su gloria todas las escrituras, alabanza
eterna al nido en el que nacié” (p.48-9).

Roberto Fernandez

Después de ver, Mi Muy Ilustre Sefior, y ha-
biendo considerado ahora suficientemente las prue-
bas de quienes se tienen por maestros y disefiadores
de instrumentos de guerra y de que el diserio y ope-
racién de los mismos instrumentos no es distinto de
los que se usan cominmente, trataré sin perjuicio
de nadie de hacerme comprender con Vuestra Exce-
lencia, revelando mis propios secretos y ofreciendo

En la ingenua o voluntarista Carta de pre-
sentacion a Ludovico Sforza que le escribe el Da Vinci
de treinta afios cumplidos hacia 1482 con la pre-
tensioén de trasladarse a Mildn e instalarse en su
corte se percibe lalaboriosa enumeracién de aque-
llo que era capaz de hacer en un batiburrillo hete-
rogéneo de cosas précticas y simbdlicas o mas bien
representativas y a la vez alli también se alcanza-
ran a percibir las facetas o aspectos de lavida dela
época en que seria factible desplegar su método:

después a su placer, y en el momento apropiado,
poner en efecto todas las cosas que por brevedad
se anotan parcialmente en seguida y muchas mds,
de acuerdo con las exigencias de los distintos casos.

Puedo construir puentes muy ligeros y fuer-
tes, que se pueden transportar fdcilmente, y con
ellos perseguir o de ser necesario, huir del enemigo,
y otros mds seguros y capaces de resistir al fuego y
ataque y fdciles y prdcticos para utilizar y quitar; y
tengo métodos de quemary destruir los del enemigo.
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En un sitio bajo asedio sé cémo quitar el
agua de los fosos y como hacer infinitos puentes,
espalderas, escaleras y otros instrumentos adecua-
dos a dichos propésitos.

Ademds si en el asedio es imposible usar el
bombardeo por causa de la profundidad de las zan-
jas, o dela fortaleza de la posicion y de la situacion,
puedo destruir toda fortaleza u obra de cualquier
otro tipo si no estd hecha de piedra.

También tengo los medios de hacer fdcil
y conveniente la transportacién de cafiones y con
ellos arrojar piedras semejantes a una tempestad y
con el humo de ellos provocar gran temor al enemigo
causdndole grandes darios y confusion.

Y de ocurrir en el mar tengo la manera de
construir muchos instrumentos capaces de ataque
y defensa, y bajeles que ofrezcan resistencia al ata-
que de los cafiones mds grandes, polvora y humos.

También tengo los medios, con tiineles y pa-
sajes secretos y tortuosos hechos sin ruido, de llegar
a determinado punto, incluso aunque sea necesario
pasar bajo zanjas o alguin rio.

También haré vagones cubiertos, seguros
e indestructibles, que al penetrar con su artilleria
entre el enemigo romperdn el mayor cuerpo de hom-
bres armados. Y detrds de éstos puede seguir la in-
fanteria sin sufrir dafios y sin encontrar oposicion.

Si también hay necesidad haré cafiones,
morteros y piezas de campo de formas hermosas y
utiles, distintas de las de uso comiin.

Cuando no se pueda usar el cafién, puedo
fabricar catapultas lanzaderas y mdquinas para
arrojar fuego. Y otros instrumentos de eficiencia
admirable, que no se usan comiinmente y en bre-
ve, de acuerdo como sea el caso, imaginaré diversos
aparatos infinitos para el ataque y defensa.

En tiempo de paz creo que puedo dar satis-

faccién igual a la de cualquier Otro en arquitectu-

ras en el diserio de edificios puiblicos y privados y en
la conduccién de agua de un lugar a otro.

También puedo realizar esculturas en mdr-
mol, bronce o terracota; igual sucede con la pintura,
la que puedo hacer tan bien como cualquier otro,
quienquiera que sea.

Mds aiin, serd posible comenzar a trabajar
en el caballo de bronce, que servird para recordar la
gloria inmortal y honor eterno de la feliz memoria
de vuestro padre, Mi Sefior, y de la ilustre Casa de
los Sforza. Del monumento ecuestre a Francesco
en 1489 se sabia que Leonardo habia hecho mu-
chos estudios y ensayos e incluso preparado un
molde de arcilla de unos 7 metros de altura por
otros tanto de largo y separado el bronce aun-
que el inicio de la guerra con Francia impidié
seguir el proyecto y el molde se destruyé; Vasari
anotd que todos los que vieron el gran modelo de
barro aseguraron que era la mas excelente y mag-
nifica obra que habian visto nunca.

Y si hay alguien a quien parezcan imposi-
bles o irrealizables cualquiera de las cosas antes
mencionadas me ofrezco para hacer una prueba de
ellas en suparque o en el lugar que plazca a Vuestra
Excelencia; a quien me encomiendo lo mds humilde-
mente que puedo.

La lista se aproxima al faber universalis
con que identificamos las ideas, obras y fama
leonardescas y si bien se orienta a trabajar en
un estado de beligerancia, hara solamente co-
sas que aunque mortiferas sean formas hermo-
sas y utiles. Y en tiempos de paz podrd acometer
igual que cualquier Otro, arquitecturas publicas
y privadas asi como esculturas y pinturas tan

buenas como las del mejor, quienquiera que sea.

98 —



BAUHAUS DIGITAL
UNA ESTETICA ENERGETICA DE LA MATERIA

Epuarpo PrieTO

En la Arquitectura la energia, lejos de ser un
concepto literal, funciona como un artefacto
metaférico que permite expresar varios senti-
dos diferentes y complementarios entre si. La
estética energética es en primer lugar, una ener-
gia de configuracién gracias a la cual la materia
se organiza espontdneamente (la energia que
conforma el cristal de cuarzo o en el granito,
por ejemplo). En segundo lugar, es una ener-
gia de transformacién que hace que la materia
pase por diversos estados (el agua convertida
en hielo o en gas) o que pueda transformarse,
eventualmente, en un material (el petréleo, en
pléstico; la silice, en vidrio; la arena, la piedray
el cemento, en hormigén). La energia de trans-
formacién atafie a la fabricacién de los mate-
riales y también a su puesta en obra (el ladrillo
y la argamasa transformados en aparejo) pero
deja de actuar cuando, una vez terminada la

construccion, la arquitectura empieza a perte-

necer al tercer modo de la energia, que implica
el paso del tiempo y explica las maneras en que
los materiales envejecen sometidos a la entro-
pia: la energia de degradacién. Esta dltima puede
asociarse también a su opuesta, la energia de
mantenimiento que intenta reparar los efectos
de la degradacién y ambas producen efectos
diferentes en cada material: el hormigén, por
ejemplo, puede mantener su nucleo cuando
queda sometido a las fuerzas entrépicas, pero
siempre muta en su corteza, adoptando patinas;
las fibras dela madera, por el contrario, tienden
a envejecer al unisono, mientras que el vidrio
y muchos plasticos permanecen inalterables, al
menos en la escala del tiempo humano.

Cada uno de estos sentidos de la energia
tiene su propia dimensién estética. La energia
de configuracién produce, por ejemplo, las be-
llisimas estructuras de la naturaleza —los cris-

tales o las plantas— que pueden ser imitadas
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por la arquitectura, ora atendiendo a su forma
aparente (mimesis literal), ora a sus leyes inter-
nas de formacién (mimesis analdgica). Por su
parte, la energia de transformacién es la mas
comun en la arquitectura, pues es la que con-
vierte la materia en materiales, y hace que estos
evolucionen formando familias constructivas.
Finalmente, con la energia de mantenimiento
se repara continuamente el edificio para con-
servarlo en su estado original, a no ser que se
deje intencionadamente al albur de los meteo-
ros para conseguir determinado efecto formal,
cierta pitina conseguida a través de la ‘energia
de degradacién’. Ahora bien, en la arquitectura,
todos estos procesos energéticos no son ciegos,
sino que estan dirigidos: se manipulan estética-
mente a través de una energia complementaria
y de origen cultural a la que cabe denominar, a
falta de mejor término y haciéndose eco con ello
de un vocabulario artistico bastante extendido,
energia de expresion.

MATERIALISTAS ‘BUENOS SALVAJES’

El enrevesado hilo que va de la energia de confi-
guracién ala de mantenimiento, pasando por la
de transformacién y la de degradacién se hace
visible en los estudios sobre los materiales de-
sarrollados durante el intenso pero breve pro-
yecto de la Bauhaus y es a ellos a los que se va
a dedicar este articulo, antes de dar cuenta de
los nuevos modos en que la arquitectura explo-
ra hoy la materia y la energia a través de lo que
popularmente se llama parametricismo.

La propedéutica de la Bauhaus se hacia
depender de una revisién profunda de los es-
quemas perceptivos tradicionales, fundados en
una estética de la distancia (visual) méis que en

una dela cercania (tactil), y todo ello con un fin:
liberar al alienado hombre moderno por medio
de lo que, por aquellos afios —los del periodo
atribulado y visionario que siguié a la I Guerra
Mundial—, Herbert Marcuse definia como la
sensualidad emancipadora, es decir el disfrute de
los sentidos como medio de liberacién personal
y, a la postre, también politica. Esta emanci-
pacién implicaba de entrada, construir una
educacién estética adecuada al siglo, un nuevo
modo de percibir la época donde el hombre de-
jara de ser un simple sujeto sectorial: un hombre
sin atributos, empleando el revelador titulo de
la novela contemporanea de Musil. Se trataba
de un propésito donde resonaban atn los ecos
de las ideas que Schiller habia expresado, mas
de un siglo antes, en sus Cartas sobre la educa-
cion estética del hombre, en las que el arte se veia
al modo de un antidoto contra el veneno de la
unidireccionalidad, de la anomia mecanica ala
que la incipiente modernidad parecia abocar al
sujeto. Moholy-Nagy lo resumia bien: el hombre
atrofiado, sectorial, debe volver a erigirse en un
hombre central que crezca orgdnicamente en la so-
ciedad: fuerte, abierto, feliz, como era en su nifiez.
Sin esta seguridad orgdnica, las diferenciaciones
crecientes del estudio especializado son una simple
adquisicién cuantitativa, sin que con ello aumente
la intensidad de la vida.*

El estudio de la materialidad fue una de
las bases fundamentales sobre las que se levan-
t6 el proyecto bauhausiano de forjar ingenuos
hombres totales. De hecho, el trato con los mate-
riales, en vez de entenderse como la aplicacién
prdctica de unos conocimientos tedricos previos
(segun habia sido el caso hasta el momento)
pasé a ser la clave de béveda del sistema peda-

1 Wick, Reiner, Pedagogia de la Bauhaus, Alianza, Madrid,
2007, p. 129.
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goégico de la Bauhaus, como evidenciaba de un
modo muy grafico el programa educativo del
centro redactado en 1923, que se sintetizaba
en un diagrama de circulos concéntricos donde
el estudio de la piedra, la madera, el metal —y
también los colores y los sonidos— ocupaba
una posicién privilegiada.

Los estudios de la materia o los materia-
les (Materiestudien, Lehre von den Stoffen) desa-
rrollados por Itten, Moholy-Nagy y Albers en la
Bauhaus se fundaban en una suerte de primiti-
vismo basado en la creencia de que el hombre
tenia una capacidad innata para desarrollar las
energias creativas que hay en su ser; una confian-
za inspirada por Rousseau y la mejor tradicién
pedagdgica del siglo X1X, desde Pestalozzi hasta
Frobel, pasando por Montessori. En el caso de
la Bauhaus, este primitivismo se tifié de tintes
psicologistas debido a la influencia del llamado
empirocriticismo, una teoria gnoseoldgica desa-
rrollada por Richard Avenarius y Ernst Mach,
que afirmaba que no existia una realidad obje-
tiva independiente del conocimiento, sino una
realidad compuesta de sensaciones primarias
manifestadas a través de datos 6pticos, tacti-
les o acusticos. Como resumia Mach, eran los
colores, tonos, espacios, tiempos y no la materia
en abstracto, los que se demostraban ser los ele-
mentos ultimos, cuyo contexto habia que examinar?.

Examinar el contexto de estas sensacio-
nes inmediatas fue el objeto de los llamados
estudios de material y textura propuestos por Jo-
hannes Itten, y sistematizados por su sucesor
enla Bauhaus, Lazslo Moholy-Nagy, que consis-
tian en series de materiales organizados segin
ciertas gradaciones de inspiracién muchas ve-

ces musical (de nuevo, la musica de la materia)

2 Ibid., p. 122.
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y dispuestos sobre tablas o paletas cromdticas
que iban circulando de mano en mano para que
los alumnos pudieran conocer sus texturas al
pasar sobre ellos las puntas de los dedos con los
ojos cerrados. Como escribia Itten, el resultado
era que los alumnos en breve tiempo mejoraban el
sentido del tacto de forma asombrosa. Después, se
realizaban montajes de textura con materiales que
contrastaban entre si, dando pie a figuras fantds-
ticas de efecto totalmente nuevo®. Los materiales
asi experimentados eran, en general, los pro-
pios de la tradicién artesana, aunque también
se incorporaron los de origen fabril. La lana,
la gasa, la seda, el vidrio, el metal, el cuero, la
madera, la piedra, el pelo, incluso la carne, se
convirtieron en el objeto de sofisticadas y, con
frecuencia, muy bellas presentaciones, que en
algunos casos adoptaban una estética cientifi-
cista. Tal fue el caso de la Tabla tdctil giratoria de
dos bandas con valores tdctiles (1927), de Walter
Kaminski, concebida como una especie de ma-
quina luliana de calcular parejas de contrastes
(flojo-compacto, blanco-duro, grumoso-liso,
aspero-suave, fibroso-uniforme o nebuloso-va-
poroso), o el caso del Tambor tdctil giratorio di-
sefiado por Rudolf Marwitz, de funcién andloga
al anterior, o asimismo de la Tabla tdctil en dos
bandas (1929), de Willy Zierath, una especie de
diagrama matematico con el que se pretendia
representar las cualidades de cada sensacién.
El fin de estos ejercicios primitivos era
la instruccién del sentido del tacto —completa-
mente atrofiado en el hombre moderno, segin
denunciaba Moholy-Nagy— y todo ello en un
intento de esquivar las contaminaciones cul-
turales que inevitablemente median el jucio

sobre los materiales. Se trataba de un diagnés-

3 Ibid., p. 92.

— 101 —



BAUHAUS DIGITAL UNA ESTETICA ENERGETICA DE LA MATERIA

tico y un tratamiento que resonaban con los
propuestos por ciertos criticos e historiadores
de la generacién anterior como Aléis Riegl,
Bernard Berenson o Heinrich Wélfflin (quie-
nes habian adjudicado a lo tactil o hdptico un
papel privilegiado en el arte) y que también an-
ticipaba en cierto modo las funciones cruciales
que afios mdas tarde Maurice Merleau-Ponty
asignaria al sentido del tacto en su Fenomeno-
logia de la percepcion®.

En el caso de Moholy-Nagy, esta prope-
déutica de sesgo haptico se tradujo en un ri-
guroso método para erigir sobre bases ciertas
los principios de la composicién artistica. Para
ello recurrié a un conjunto de categorias mas
0 menos precisas —expuestas en su texto pro-
gramitico, no en vano titulado Von Material
zu Architektur (De lo material o del material a
la arquitectura, traducido al espafiol como La
nueva vision)— que servian para describir las
principales valencias que adoptaba la materia-
lidad en el arte y la arquitectura. Estos princi-
pios eran la estructura, la textura y la factura.
La estructura hace referencia a las caracteris-
ticas de la superficie que traslucen cé6mo crece
o se forma la materia prima, por ejemplo, las
vetas de la madera o la apariencia compuesta
del granito (o sea, el resultado de la energia
que aqui se ha denominado de configuracion);
la textura tiene que ver con las caracteristicas
que expresan cémo se ha tratado técnicamente

el material, esto es, la superficie martillada o

4 Para Moholy-Nagy los valores tactiles, ordenados expre-
samente, pueden originar un nuevo tipo de expresion, en la
misma forma en que los colores y los tonos no constituyen
ya efectos de color o tono unicos cuando son relacionados
entre si. Trascienden a una estructura significativa, a un
organismo que irradia fuerza y que tiene el poder de liberar
cierto humor, o hasta una nueva sensacién de vida (Moho-
ly-Nagy, Lazslo, La nueva visién. Los principios basicos del
Bauhaus, Infinito, Buenos Aires, p. 37).

pulida del metal, o la ondeada del carbén (es
decir, el resultado de la energia de transforma-
cién, incluida su dimensién expresiva); y, final-
mente, la factura se da solo cuando se conjugan
las dos anteriores: asi, la factura de la madera
pulida abarca tanto su estructura (veteado)
como su textura (pulido)®.

Pese a que aparentemente, la triada
estructura/textura/factura, con todas sus re-
miniscencias constructivistas, parecia defi-
nir mejor las caracteristicas de los materiales
naturales que los artificiales, el interés de los
artistas de la Bauhaus se acabé centrando so-
bre todo en los productos industriales, cuyas
potencialidades estéticas ain no se habian ex-
plorado. De hecho, el propésito de libros como
Von Material zu Architektury, en general, de toda
la escuela, era transformar los elementos materia-
les de la cultura industrial en categorias plasticas
elementales como el volumen, la superficie, el co-
lor, el espacio y la luz, susceptibles de combinarse
para formar obras artisticas o arquitecténicas.
Elreto era hacer expresiva el nuevo tipo de ma-
terialidad surgida conla Revolucién Industrial,
de manera que el simbolismo del material diera
cuenta tanto de su propio origen sintético como
del nuevo contenido social de la produccion®. El goce
estético en el que tantos artistas de vanguardia
basaban la emancipacién del hombre alienado
se hacia asi depender de un primitivismo natu-
ral que, paradéjicamente, se acababa nutriendo
del entorno técnico-urbano de la modernidad:
el entorno del equilibrio quimico, 1a mdquina en
general o la chimenea humeante, es decir, el de
todos aquellos motivos modernos alos que, ala

manera de los futuristas, se les podia adjudicar

5 Wick, R., Op. cit., p. 155.

6 Ibid., p. 123.
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un valor positivo. Esto implicaba desinteresarse
de lo subjetivo para prestarle toda la atencién
posible a los aspectos cuantitativos, incluso
econdmicos, de la produccién artistica y arqui-
tectonica, un cambio de enfoque donde se evi-
denciabala influencia del Constructivismo ruso
y de las teorias de Alexander Bogdanov’.

De todo ello daba cuenta la distincién
entre materia y material introducida por Josef
Albers cuando se hizo cargo de los talleres de
Moholy-Nagy en la Bauhaus. A diferencia de los
ejercicios con la materia, orientados al conoci-
miento sensorial de superficies y texturas, los
ejercicios con el material investigaban aquellas
propiedades que, como la estabilidad, la resis-
tencia o la durabilidad, expresaban sus energias
internas. La hipétesis de Albers era que, si se lle-
gaba a conocer tales energias, resultaria posible
calcular la llamada economia del material para
utilizar los recursos con las menores pérdidas y re-
cortes posibles®. El désideratum de tal economia
era muy sencillo: Nunca deberia sobrar en modo
alguno algo desaprovechado, pues de lo contrario
el cdlculo no seria exacto. Gracias a la economia
material, la forma subjetiva que definia el arte
de antafio dejaria paso a la forma econdémica mo-
derna, un cambio de nomenclatura que para
artistas tan agudos como Moholy-Nagy, supo-
nia también un verdadero cambio ideoldgico: el
artista de ayer se preocupaba poco de, por ejemplo,
el cdlculo exacto del peso de su obra (...) Pero en la
Bauhaus se aprendia también a prestar atencién a
estos aspectos, y cada gramo ahorrado —en caso
de igual resultado— significaba con frecuencia una

pequefia victoria del creador.’

7 Ibid., p. 122.
8 Ibid., p. 158.

9 Ibid., p. 139.
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La forma econémica suele ser también
una forma ligera. De ahi que la economia de los
materiales bauhausiana pueda asociarse a la
de otros movimientos més tardios que se han
inspirado tanto en las prestaciones de los ma-
teriales industriales como en el modo en que
la materia se organiza en los organismo vivos;
movimientos que con el tiempo ha adoptado
un sesgo medioambiental y cuya sensibilidad
puede resumirse en la célebre pregunta que
Richard Buckminster Fuller hizo a Norman
Foster a propésito del peso de su edificio (cues-
tioén esta que sin duda, podrian también haber
planteado Moholy-Nagy o Albers a sus alumnos
de la Bauhaus). Pero la dimensién econémica
de los materiales va més alla del peso: implica
una determinada orientacién estética —hacia
laligereza, incluso haciala molecularizacién de
los materiales—, ademads de un método espe-
cifico para transformar eficientemente dichos
materiales en formas arquitecténicas. Entre-
vista por Henry Van de Velde a finales del si-
glo XIX, la tendencia estética de los materiales
hacia la ligereza y, por tanto también hacia la
paradéjica inmaterialidad, se aprecia de mane-
ra evidente en aquellos productos que no tienen
una tradicién de uso enla cultura humanay que
por asi decir, carecen de historia. Esto explica
la querencia de los profesores y estudiantes de
la Bauhaus por materiales como el plexiglas o
el aluminio, donde hallaron un recurso para
cumplir el sofiado ideal moderno de ligereza y al
mismo tiempo abrir caminos que apuntaban a
otra de las grandes aspiraciones de la vanguar-
dia, la construccién del espacio.
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ATMOSFERAS MATERIALES

Modelar el espacio es el propésito de los ex-
perimentos cinéticos de Moholy-Nagy en la
Bauhaus, esculturas de madera, cristal y, sobre
todo, metales irisados y plasticos translicidos,
en las que resultaba visible el primer estadio de un
juego de luz que se forma libremente en el espacio,
originado por el material espejante y reflectante®.
El encantamiento mecéanico del espacio que
buscaba Moholy-Nagy no era azaroso; implica-
ba, por el contrario, un control riguroso de los
efectos épticos y cromaticos para que la luz y
la materia pudieran combinarse en la propor-
cién justa y generar un ambiente con cardcter,
un propoésito, por cierto, que fue también el
del Barroco mas efectista (véase, por ejemplo,
la Capilla Cornaro de Bernini en Roma). Pero,
a diferencia de las escenografias barrocas —
estaticas y definidas por materiales de origen
natural—, las pinturas de luz de Moholy-Nagy
y Gabo o de la escultura cinética en general
eran artefactos en movimiento, semejantes a
maquinas y construidos con materiales artifi-
ciales. Valga el ejemplo del célebre Modulador
Luz-espacio construido por Moholy-Nagy entre
1922 y 1930 después de haber desarrollado in-
numerables esculturas estéticas de plexiglas
retorcido que fueron un hito en la indagacién
de las posibilidades estéticas de los materiales
industriales, pese a que su efecto estético des-
cansase en procedimientos un tanto precarios
y heterodoxos, como pintar las finaslaminas de
plexiglas con éleo o aprovechar las pequeiias
grietas y burbujas de los plasticos para conse-

guir efectos dindmicos con la luz.

10 Ibid., p. 117.

Asimanipulados, los materiales pueden
presentar una disposicién atmosférica, una
tendencia a transformar su entorno inmediato
con pragmatismo. Desde este punto de vista,
que prima el efecto sobre la esencia, importa
poco que el material proceda de la naturaleza
o de la fabrica, y que se trate con herramien-
tas artesanales o maquinicas. A fin de cuentas,
como escribe con lucidez Baudrillard®, en las
sociedades industrializadas todos los produc-
tos naturales han encontrado ya su equivalente
funcional en versiones artificiales —lalana sus-
tituida por el nylon; la piedra, por el hormigén;
la madera, por la formica—, y la oposicion entre
sustancias materiales-sustancias sintéticas no es
ya mds que una oposicion moral. Por ello, el an-
tiguo prestigio de los materiales —el prestigio
genealdgico del origen o como lo define Baudri-
llard, el prestigio de la trascendencia— deja paso
al prestigio del ambiente'?, de igual modo que la
esencia cede todo el protagonismo al efecto.

La consideracién de la materialidad des-
de su efecto ambiental ha abierto camino a de-
sarrollos més flexibles que los tradicionalmente
adjudicados ala estética de los materiales natu-
rales. La materia puede aparejarse, como hace
Moholy-Nagy en sus esculturas cinéticas, hasta
resultar inmaterial, o simplemente asociarse o
yuxtaponerse a otras materias conformando
un assemblage de caricter un tanto surrealista,
como ocurre en el dormitorio que Loos disefié
para su mujer, en tantos ejercicios de la Bau-
haus o, de un modo especialmente transgresor,
en la Space House (1933) de Frederick Kiesler,

donde algunos materiales de origen industrial

11 Baudrillard, Jean, El sistema de los objetos, Siglo XXI,
México, 2007, p. 4

12 Ibid., p. 45.
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—el caucho, la esponja, el rayén o el hule—,
nunca hasta entonces usados enla arquitectura
doméstica, se usan para configurar un ambien-
te confortable de otro modo. En la Space House, la
esponja de caucho de color parduzco, de un cen-
timetro de espesor, se utiliza en una cortina del
salén principal, pues insonoriza y a un tiempo
permite la ventilacién; en el bafio, una esponja
de caucho azulado hace las veces de moqueta,
mientras que las cortinas del dormitorio estan
hechas de endurette, una especie de seda que re-
pele el agua y vuelve lechosa la luz®.

En ambientes de este tipo, el material
resulta valioso en la medida en que provoca un
desplazamiento simbélico, al quedar descon-
textualizado y producir sensaciones inespera-
das en un espacio en el que quiza, se esperaba
otra cosa. Asi ocurre también con la arquitectu-
ra contemporanea mas interesante en su trato
con los materiales, desde los collages surrealis-
tas que Frank Gehry aplic6 alas fachadas de sus
primeras casas, hastala tenaz y fructifera insis-
tencia de Jacques Herzog y Pierre de Meuron
en investigar todas las familias materiales que
la cultura y la técnica modernas ponen a dis-
posicién de los arquitectos, convirtiéndolos en
la clave que vincula la forma con la materia, y
la materia con el ornamento: los cantos tela-
ricos agrupados en gaviones; los vidrios cur-
vados y serigrafiados con motivos vegetales o
cristalinos; los plasticos que, activados por la
fibra éptica, parecen cobrar vida; las maderas
biseladas, raspadas, moldeadas y presentadas
en series alamanera de los ejercicios tactiles de

13 Maderuelo, Javier, La idea de espacio en la arquitectura
y el arte contempordneos, 1960-1989, Akal, Madrid, 2008,
p. 62. También en Colomina, Beatriz, La Space House et la
psyché de la construction, en Frederick Kiesler. Artiste-
architecte, Editions du Centre Georges Pompidou, Paris,
1996, pp. 67-7.
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la Bauhaus; las innumerables muestras, en fin,
de otros tantos procesos de tanteo, embriones
abortados de proyectos expuestos en vitrinas a
la manera de un gabinete de historia natural o

una Wunderkammer barroca'®.

DE LOAMBIENTALA LO
MEDIOAMBIENTAL

Los materiales pueden presentar, como acaba
de verse, una capacidad para interactuar con
su entorno inmediato y al cabo transformarlo:
una disposicién ambiental. Otra cosa es su di-
mensién medioambiental o termodindmica que
expresaria el modo en que la energia se relacio-
na con los materiales, modelando su superficie,
atravesandolos o siendo atraida y atrapada por
ellos. Asi, mientras que los materiales tradi-
cionales como la piedra o el ladrillo se carac-
terizan por su masa térmica —la capacidad de
almacenar energia en forma de calor—, muchos
materiales sintéticos y ligeros tienden, por el
contrario, a oponer poca resistencia al paso de
la energia y, si no se combinan con otros com-
puestos con mejores prestaciones, suelen resul-
tar poco eficientes en el acondicionamiento de
los edificios.

Pero la disposicién medioambiental de
los materiales o lo que Ifiaki Abalos denomina
materialismo termodindmico, rebasa la dicotomia
entre la masa y la ligereza y su relacién con el

calor. De hecho, el perfeccionamiento de en-

14 Sobrelamaterialidad enlas obras de Herzogy de Meuron,
vid. Fernandez-Galiano, Luis, “La mano en llamas, La vida
de las formas” y “Construir del natural” en AV Monografias
191-2, 2017; Dionisio en Basilea en AV Monografias 77,1999;
Moneo, Rafael, Celebracion de la materia, en AV Monografias
77,1999,y Ursprung, Philip (ed.), Herzog & de Meuron: Natu-
ral History, Lars Miiller Publishers, Baden, 2002.
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volturas ventiladas y el desarrollo de nuevos
plasticos y de cerramientos de vidrio con tra-
tamientos electrocrémicos o con materiales de
cambio de fase, por poner solo algunos ejem-
plos, sefialan un futuro en el que la ligereza y el
rendimiento energético podrian llegar a aliar-
se. Este futuro se intuye ya en las envolventes
de ETFE de edificios como el Arena Stadio en
Munich, de Herzog & de Meuron, o el Edificio
Media-TIC de Enric Ruiz-Geli, definidos por
cojinetes de plastico translicido hinchados
con gas que son capaces de aislar de manera
eficiente y de dar una respuesta adecuada a las
condiciones variables de temperatura o ilumi-
nacién. En otros casos, como ocurre con los ci-
tados materiales de cambio de fase, no se busca
tanto modificar la estética tradicional como
hacerla mas eficiente, aunque estas mejoras del
rendimiento energético no se perciben por los
ojos; son solo higrotérmicas: no tienen una di-
mensién formal o estética en la medida en que
la potencialidad de estas sustancias no estd en
trabajar por si solas, sino en actuar como aditi-
vos que mejoran las prestaciones de los mate-
riales convencionales. Las sales parafinicas, por
ejemplo, pueden aumentar la inercia térmica de
los paneles de yeso laminado o de las placas ce-
ramicas sin aumentar sensiblemente su espesor
nimodificar sus propiedades macroscépicas: en
estos casos, la buscada molecularizacién de los
materiales acaba siendo literal, pero no se tra-
duce en ninguna innovacién estética.

La disposicién medioambiental presen-
ta una ultima valencia, que recoge la historia
energética de los materiales, el curriculum de
las metamorfosis experimentadas desde su na-
cimiento en la naturaleza olaindustria (energia
de configuracién o de transformacién) hasta su

muerte (energia de mantenimiento). Se trata de

un curriculum que tiene que ver con la memo-
ria del material, y que podria definirse con un
término que la tradicién hilozoista no tendria
inconveniente en hacer suyo: el ciclo de vida.
Segun haya sido la vida de un material, este
tendrd mayor o menor energia embebida en su
interior, lo cual, extrapolado a un conjunto de
materiales, serviria para medir, hasta cierto
punto, el nivel de sostenibilidad de un edificio.
De este modo, la evaluacién del ciclo de vida da
pie a una especie de contabilidad energética de
la arquitectura, que deberia complementarse,
al menos teéricamente, con la contabilidad de
los procesos metabolicos de los edificios y las
ciudades en relacién con su entorno y con las

personas que los habitan?®.

NUEVOS MODOS DE MATERIALIDAD

La economia de los materiales y su disposicién
ambiental y medioambiental, asi como el ci-
clo de vida, son aspectos que, segin se ha ido
viendo, recogen desde puntos de vista com-
plementarios los modos con que se expresa la
energia de transformacién en la arquitectura.
Economia, medioambiente y ciclo de vida son
conceptos que también se recogen en un nuevo

modo de tratar la forma y la materia, el diserio

15 Lanocién de contabilidad energética surgié a mediados
delos afios 1970 al calor de la preocupacion ecoldgica, pero
que ya entonces ya tenia una larga tradicién a sus espal-
das, desde los fisiécratas franceses del siglo xvIII hasta
la economia ecolégica de Nicholas Georgescu-Roegen, pa-
sando por la economia biolégica de Patrick Geddes o la
energética social de Frederick Soddy y Lewis Mumford.
Luis Ferndndez-Galiano fue pionero, a principios de los
afios 1980, en introducir la contabilidad energética en el
discurso de la arquitectura. Véase al respecto El fuego y la
memoria. Sobre arquitectura y energia, Madrid, Alianza,
Madrid, 1991.

— 106 —



computacional, una variante del parametricis-
mo que saca partido de las prestaciones de los
materiales, sometiéndolos a la nueva potencia
de calculo y a las herramientas de fabricacién
robotizada para generar configuraciones inédi-
tas que optimizan los recursos disponibles. En
principio, el disefio computacional permitiria
responder a la aspiracién a la forma econémica
de la Bauhaus o de Buckminster Fuller y como
tal, resuena con las preocupaciones actuales por
la contabilidad energética, el origen ecolégico
de los materiales y su ulterior reciclaje. Esta
aspiracién contempordnea a sintetizar la for-
ma a partir de la materia y la energia tiene, sin
embargo, un precedente lejano en el tiempo: las
especulaciones sobre la sintesis de la forma de
Gottfried Semper.

Semper desarrollé ante litteram una
idea parameétrica de los materiales en la que la
atencién a la funcionalidad y la cultura técnica
de la época se fundia con las exigencias artis-
ticas, de acuerdo a una ecuacién que era a me-
dias determinista y a medias arbitraria. Segin
Semper, la configuracién de la forma (Gestalt-
werdung) se derivaba de un proceso complejo
en el que debian tenerse en cuenta factores di-
versos, muchas veces heterdclitos entre si; un
proceso al que Semper no tuvo empacho en dar
una forma algoritmica, concibiéndolo con una
cdlculo sui géneris por el cual, si se introdu-
cian las variables adecuadas, podia obtenerse
un producto formal sincero, un producto con
estilo. Asi, para Semper toda obra de arte era el
resultado de un nimero indefinido de agentes o de
poderes, que son las variables mediante las cuales
adopta su forma y cuya determinacién pasa por
un algoritmo morfogenético, Y = C (x, y, z, t,
u, w...), en el que Y representa el resultado for-

mal, C las exigencias de la obra basada en ciertas
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leyes de la naturaleza, idénticas en todo tiempo y
circunstancia (por ejemplo, la forma de un vaso,
que es en general, independiente del material
con que se realice) y finalmente, el conjunto de
variables x,y,z,t... da cuenta de las diferentes
vias por las cuales se alcanza su forma», es decir,
los componentes de la forma que, como la materia,
no son en si mismo forma'®. Considerado desde
su aspecto material o energético, este parame-
tricismo in nuce parece implicar, por utilizar un
término posterior de Theodor Lipps'’, una me-
cdnica estética en el que las formas, siempre mu-
dables, pueden solidificarse o volverse estables
en el momento en que se ajustan de la mejor
manera posible a las fuerzas que actian sobre
ellasy, desde este punto de vista, el trabajo del
arquitecto, artesano o disefiador consistiria en
encontrar la forme juste, por asi decir, la forma
que diese cuenta de un modo 6ptimo de una
determinada exigencia material.

Heredero de esta tradicién, pero dotado
de herramientas de cdlculo mucho mas podero-

sas que los meritorios algoritmos con los que

16 Semper, Gottfried, Du style et de l'architecture, Editions
Parenthéses, Marsella, 2007, p. 269.

17 Algo semejante expresa Lipps en su Estética: La forma
antigua debe su existencia (...) a fuerzas que, al comienzo
de la forma o en el punto de su nacimiento, son ya dadas
y estdn actuando. Y la forma termina cuando el efecto de
estas fuerzasy, por consiguiente, el movimiento que de ellas
nace, ha alcanzado su término natural (...) Por el contra-
rio, la ‘linea moderna’ nace (...) por sucesivos engranajes de
fuerzas movibles; es decir, que mientras actia una fuerza o
un conjunto de fuerzas y, por tanto, se inicia el curso de un
movimiento, aparece una nueva fuerza y la linea entra, por
decirlo asi, en la esfera de dicha fuerza. Y esta, al vencer a
aquella otra fuerza, dirige constantemente la linea por su
via. Como quiera que este juego se puede repetir indefinida-
mente, la linea moderna puede seguir hasta el infinito. En
realidad, esto no sucedera, pues aquella serie de movimien-
tos que se transforman unos en otros, y ordenados por fin
en un movimiento unico, deben estar destinados por unaley
de unidad. (Lipps, T., Op. cit., p. 384).
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Semper pretendia acotar el problema de la for-
ma, el disefio computacional contemporaneo es
ahora capaz de encriptar tanto las propiedades
de los materiales como sus limites de puesta
en trabajo, lo cual permite, desde el principio,
definir en qué rango puede construirse algo
que sea mecanicamente éptimo. Como escri-
be uno de los adalides de esta nueva escuela,
Achim Menges, esta interconexién esencial entre
los requerimientos fisicos ideales y la forma mate-
rial de la naturaleza presenta un fuerte contraste
con la prdctica habitual de la arquitectura, carac-
terizada por una relacion jerdrquica que prima la
concepcion intelectual de la forma sobre su mate-
rializacion fisica'®. Ademas, el disefio computa-
cional, lejos de ser una mera ampliacién de los
tradicionales programas de disefio asistido por
ordenador, supone, en cierto sentido, una revo-
lucién respecto a ellos, por cuanto implica va-
rias mejoras: en primer lugar, el paso del simple
modelado de objetos predefinidos al control o
modelado de procesos; en segundo lugar, la
posibilidad de un disefio de comportamientos
mecanicos y energéticos en lugar de un mero
diserio de formas; y finalmente, el paso de la
definicién de construcciones digitales estati-
cas a la definicién de sistemas mads abiertos y
flexibles que permiten la retroalimentacién de
lainformacién durante el proceso de disefio, es
decir, el tanteo formal definido desde el inicio
de dicho proceso por las prestaciones y las limi-
taciones reales de los materiales.
Desarrollado a partir de estos princi-
pios, el pabellén ICD/ITKE en Stuttgart (2010),
de Menges y Knippers, es una sutil estructura
tensioactiva formada por una red de puntos de

articulacién cuya disposicién responde a las

18 Menges, A., Megabytes de madera. Del CAD al nuevo Di-
sefio Computacional, en Arquitectura Viva 137, p. 26.

propiedades mecdnicas de las ldiminas de ma-
dera contrachapada con que estd construido.
Estas laminas se han ensamblado de tal modo
que las partes flectadas y las traccionadas se
alternan a lo largo de su longitud; asi, las soli-
citaciones locales de las partes tensionadas de
cada tira de madera puede asumirse por la tira
adyacente, lo que hace posible un aumento con-
siderable de la eficacia estructural del sistema.
Ademais, para evitar los puntos de concentra-
cién de los momentos flectores, la posicién de
las juntas va variando a lo largo de la estructu-
ra, de lo que resulta una piel especializada que
se ha construido a partir de 500 piezas de ta-
mafio y forma distintos, fabricadas sin mucho
esfuerzo por un robot industrial®™.

Del ejemplo anterior puede deducirse
uno de los aspectos que diferencian el modo
moderno de tratar los materiales (la Bauhaus,
en su versién mas productiva) del disefio com-
putacional contemporaneo (una Bauhaus di-
gital, si se quiere). En el primero, la busqueda
de la forma econémica tendia a llevarse a cabo
mediante la seriacién, es decir, mediante la re-
peticién de un tipo 6ptimo; en el segundo, la es-
tandarizacién no es relevante, habida cuenta de
la facilidad con que las herramientas de cdlculo
pueden responder a cada caso concreto, y de la
posibilidad de que los sistemas de fabricacién
robotizada construyan sin grandes sobrecostes
tantas piezas como sean necesarias por muy di-
ferentes que sean entre si, y las combinen segin
geometrias de gran complejidad. Asi ocurre, por
ejemplo, en las instalaciones diseriadas por el
estudio Gramazio & Kohler, formadas por la
yuxtaposicién de elementos de madera, piedra,

cerdmica u hormigén, cortados y apilados con

19 Ibid., pp. 25-27 y 30-31.
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exactitud milimétrica por un robot que sigue
un patrén de montaje algoritmico para gene-
rar formas sorprendentes que recuerdan a las
propuestas en algunos ejercicios de economia
material de la Bauhaus®.Todo ello hace posible,
como advirtiera ya hace tiempo Mario Carpo*,
personalizar los disefios, convertir cada solu-
cién singular en un prototipo; de ahi que esta
sintesis entre el material, la forma y la ejecu-
cién pueda interpretarse como una especie de
artesania digital en la que los carpinteros y los
canteros tradicionales habrian acabado siendo
sustituidos, como se temia Ruskin, por robots,
aunque sin que esta sustitucién implique por
fuerza —a diferencia de lo que pronostic6 Rus-
kin— una merma en la singularidad de cada
edificio. Bajo esta perspectiva, la construccién
y la fabricacién formarian parte del mismo
proceso, y la Gestaltwerdung de Semper —la
posibilidad de configurar la forma a través de
algoritmos— se volveria viable gracias a una

nueva materialidad digital®.

MATERIALES ‘INTELIGENTES’

El suefio contemporidneo de generar la forma
algoritmicamente no deja de ser un modo de
hacer verosimil una vieja pretensién de Hen-
ri Bergson que, como se ha visto, recuperaron

Deleuze y Guattariy que han puesto al dia San-

20 Gramazio & Kohler, Digital Materiality in Architecture,
Lars Miiller Publishers, Baden, 2008.

21 Carpo, Mario, The Alphabet and the Algorithm, MIT Press,
Cambridge,2011; Del alfabeto al algoritmo. Sobre la autoria
digitaly el disefio paramétrico, en Arquitectura Viva 140, 2012.

22 Willmann, Jan, “El ebanista digital. Haciala fabricacién
aditiva robotizada” en Arquitectura Viva 137, pp. 28-29.
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ford Kwinter y Manuel Delanda?®: la de definir
la materia como un conjunto de modificaciones,
perturbaciones, cambios de tensién o de energia,
y nada mds. En los afios del pop, esta posibili-
dad se confi6 al plastico, un compuesto mol-
deable y susceptible de combinarse con otras
sustancias, de admitir colores intensos y de
mantener en el tiempo sus propiedades higié-
nicas; de ahi que fuese utilizado incluso como
arma ideolégica. El pldstico, convertido en un
material vulgar, ha perdido hoy buena parte de
su atractivo promisorio, pero esta desafecciéon
por parte de los arquitectos no deja de resultar
un tanto contradictoria, pues es precisamente
ahora cuando los extraordinarios avances en la
llamada ciencia de materiales estan convirtien-
do los plasticos, sus derivados y sus mezclas
—y en buena medida también otros materiales
mas tradicionales como el vidrio o el hormi-
gén— en sustancias dotadas de propiedades
hasta hace poco impensables.

Entre ellas, las mas revolucionarias son
las que dotan al material de la capacidad de con-
tener informacién o memoria. Es cierto, como ya
se ha sefialado, que cualquier material, aunque
sea el extraido directamente de la tierra, contie-
ne yauna memoria inherente a las transforma-
ciones sufridas desde su origen al fin de su vida,
es decir la que tiene que ver con el desde la ener-
gia de configuracion hasta la energia de manteni-
miento. Sin embargo, en el caso de los nuevos
materiales esta memoria tiene un sentido casi
literal: implica la posibilidad de que una sustan-

cia recuerde estados anteriores, de manera que

23 Kwinter, Sanford, Paisajes de cambio: los Stati d’animo
de Boccioni como teoria general de modelos, en Abalos, Iaaki
(Ed.), Naturaleza y artificio. El ideal pintoresco en la arquitec-
tura y el paisajismo contempordneos, Gili, Barcelona, 2009;
Delanda, Manuel, A Thousand Years of Nonlinear History, The
MIT Press, Cambridge 2000.
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pueda adaptarse alos cambios de ambiente o de
uso. Un caso muy bésico seria el de los polime-
ros eldsticos y resilientes, dotados de memoria
de forma y capaces por tanto, de recuperar su
configuracién original tras haber sido someti-
dos a grandes deformaciones, o de modificar su
comportamiento en funcién de variables como
la temperatura.

Una familia analoga seria el de los ya
mencionados materiales de cambio de fase, do-
tados de una especie de memoria térmica gracias
a su capacidad de almacenar la energia de su
entorno en forma de calor latente; materiales
como las sales parafinicas que, al cambiar de
estado, cambian también de aspecto, volvién-
dose opacas o translucidas. Pero el caso mas
sofisticado y extremo seria, quiza, el de los
materiales adaptables cuya memoria depende
de su hibridacién con seres vivos, como los hor-
migones bioldgicos autorreparables. En ellos el
material base incorpora unas microcapsulas
cerdmicas que contienen esporas y el sustrato
que mantiene a estas vivas, de tal modo que las
esporas permanecen en estado latente hasta
que entran en contacto con el agua —la mis-
ma que produce, por ejemplo, la corrosién de
las armaduras—y, en ese momento, comienzan
a producir de manera natural la calcita que va
reparando el hormigén, sellando grietas y pe-
quefias coqueras®.

A los anteriores habria que sumar los
materiales dotados no tanto de memoria como
de una capacidad de especializar sus partes
como si se tratara de un organismo vivo: es el
caso de los llamados hormigones configurados
en gradiente, en los que es posible distribuir
espacialmente y a voluntad diferentes sustan-

24 Vid. Prieto, Eduardo, Construccion y biologia/Biologically
Generated Materials, en Arquitectura Viva 152, 2013, p. 87.

cias o bien grados de porosidad de una matriz
de cemento, conformando transiciones suaves
que atienden a los requerimientos especificos
de cada parte (los requerimientos de la cara
comprimida o flectada de una viga, por poner
un ejemplo clasico). Surgido de la tecnologia
aerondutica, este tipo de especializacién per-
mitir4 en el futuro ahorrar material, dando
cumplimiento a la vieja promesa moderna de
la ‘economia de los materiales’ —de colocarlos
alli donde se necesita—, y, en la medida que afec-
ta a la densidad y capacidad calorifica, traera
aparejado también mejoras sustanciales de la
transmitancia y el aislamiento termoacistico.
Por ello, es previsible que se acaben utilizando
en cerramientos arquitecténicos compuestos
por un unico material susceptible de responder
a todos los requerimientos; cerramientos cons-
truidos muy probablemente con técnicas de di-
sefio computacional e impresoras 3D%.

Por todo lo anterior, no resulta extrafio
que en los ultimos tiempos se haya ido generali-
zando una expresion un tanto pretenciosa, pero
que sugiere bien el comportamiento de este tipo
de compuestos dotados de capacidad de reaccio-
nar a su ambiente: materiales inteligentes. Con
la inteligencia se pondria al dia el viejo discurso
hilozoista en la medida en que, en estos mate-
riales, la vida parece expresarse en una energia
espontanea de configuracién capaz de reaccionar
creativamente a su ambiente o incluso anticiparse
a él. Es una posibilidad hoy remota y que no deja
en cualquier caso de ser inquietante, pero a la
que han dado rienda suelta (de hecho, demasiado
suelta) algunos arquitectos, que en esto demues-
tran ser herederos de la modernidad radical, at-

mosférica y obsolescente, de los futuristas.

25 Vid. Prieto, Eduardo, Nuevos hormigones, en Arquitectura
Viva 157, 2013, p. 89.
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Es del caso de Barba: Life in a Fully Adap-
table Environement®, una utopia de Winy Maas
que, partiendo de la nocién de la burbuyja pro-
tectora asociada al cuerpo, suefia con que la ma-
teria cambie y se rehaga al mismo tiempo en
que lo hacen los gustos y deseos individuales.
La idea de fondo es que, a través de la nanotec-
nologia y los biomateriales inteligentes, puedan
crearse ambientes espejo que reflejarian los es-
tados del cuerpo humano, con la consecuencia
de que el metabolismo interno corporal se am-
pliaria a una suerte de metabolismo ambiental
o atmosférico que, a la postre, daria pie a un
modo distinto de entender la arquitectura, que
ya no seria cuestién de crear refugios o cons-
trucciones simbolicas estaticas y separadas del
cuerpo, sino configuraciones variables y obso-
lescentes de masa-energia que se adaptarian al
cuerpo como si fueran vestimentas ambienta-
les. En este sentido, Barba seria una especie de
visi6én ingenua y radicalizada del suefio burbu-
jeante del habitar presentado en 1965 por Ray-
ner Banham y Francois Dallegret en A Home is
not a House (de hecho, el nombre Barba proviene
de un cémic naif de los afios 1970, Barbapapa,
cuyo protagonista es un ser blando, coloreado y
polimérico, una especie de burbuja viva).

Barba, un ambiente donde la materia re-
sulta ser menos inteligente que sirviente, es una
utopia posmoderna que convierte el hipercon-
sumismo, el nomadismo y la construccién de
relatos personales efimeros en el argumento
de una estética que quiza acabe siendo posible,
pero que tal vez no resulte deseable. Como-
quiera que sea, la propuesta de Maas no dejade
expresar algunas de las aspiraciones del nuevo

materialismo, desde la asociacién de la materia

26 Maas, Winy et dl., Barba, Life in a Fully Adaptable Envi-
ronement, The Why Factory, 2016.
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con la energia hasta la molecularizacién, pa-
sando por la adaptabilidad, y todas ellas dan
cuenta, a su vez, de una aspiracién mas gene-
ral: la de romper las barreras entre la forma,
la materia y la energia que secularmente han
definido la arquitectura.

Por supuesto, romper tales barreras no
puede ser cuestién de puro voluntarismo; im-
plica, por de pronto, repensar la idea de forma,
que ya no seria s6lo el plano de fachada que se
muestra al espacio perspectivo (sentido clasico)
nila envolvente plastica que empaqueta progra-
mas y cubre estructuras (sentido moderno) ni
la membrana auténoma dotada de significado
(sentido posmoderno) ni siquiera el volumen
esculpido en funcién de requerimientos diver-
sos (sentido paramétrico) sino una realidad ca-
paz de responder a su ambiente. Mas que una
geometria, una fachada o un mensaje, es decir
mads que una realidad asociada con la superficie
que define contornos, envuelve habitaculos y
convierte un objeto en algo visualmente acota-
do, la forma seria asi un material de densidad
variable y dotado de un inevitable espesor ter-
modindmico y simbélico; un material que, en
lugar de definirse en relacién con la superficie (el
plano de fachada o la piel), podria entenderse
mejor como una profundidad?’.

La superficie habla de planos y de vacios:
los planos construidos con muros o membranas
aislantes, y los vacios que quedan entre ellos (un
modelo, por decirlo asi, newtoniano); la pro-
fundidad habla de gradaciones en un continuo:
diferentes niveles de densidad que conducen a
diferentes condiciones cualitativas (un modelo,

por decirlo asi, leibniziano). La superficie im-

27 Vid. Prieto, Eduardo, The Labyrinth of Interiors, en Aba-
los, Ifaki et dl. (eds.), Interior Matters, Solid Series Harvard
Symposia of Architecture / a+t, Cambridge, 2017, pp, 24-33.
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plica una tecténica en la que los materiales son
unidades inertes, casi sin masay sometidos ala
geometria; la profundidad hace de los materia-
les objetos con propiedades activas, como si fue-
ran una especie de unidades termodinamicas
muy densas pero cuyo valor estd en su eficacia,
en su capacidad para crear un efecto y construir
un ambiente con ciertas cualidades. Conseguir

tal profundidad vinculando forma, materia y
energia —y no delinear sin mas un improbable
nuevo estilo visual asociado a un determinado
material— es el sentido final de una estética
energética que, en lugar de percibirse sélo con
los ojos, se veria, como escribi6 Emerson, a tra-

vés de cada poro de la piel.
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EL FLANEUR VIRTUAL

Laura PirroCCO

El flaneur es un personaje que si bien nace en

el siglo XIX y sus caracteristicas responden a
un entorno urbano y social del pasado, ha sido
nombrado y estudiado desde diversas discipli-
nas enlaactualidad. Intento recolectar de algu-

Benjamin, W., El libro de los pasajes, Akal, Madrid, 2005.
pp. 388.

...la mirada del alegérico que se encuen-
tra con la ciudad, la mirada de quien es
extrafio. Es lamirada del flaneur, en cuya
forma de vida todavia se asoma con un
resplandor de reconciliacion la futura y
desconsolada forma de vida del hombre

de la gran ciudad.

W. Benjamin

na manera esas referencias posicionandolo en
un contexto presente, vinculandolo especifica-

mente con el paisaje urbano.

EL FLANEUR DE BENJAMIN Y
BAUDELAIRE

Walter Benjamin canaliza a través del fldneury
de la poesia de Baudelaire su reflexi6én sobre la
ciudad. El fldneur es un personaje literario que
habita el Paris del siglo XIX con la capacidad de
ver el paisaje urbano, tiene una relacién estéti-
ca y una mirada critica, entre el desprecio y la
fascinacién logra describir la ciudad que habita,
experimentando en ella lo sublime.

Benjamin lo describe como una figura
esencial dela ciudad, como el moderno especta-
dor urbano, un detective aficionado y un investi-

gador. Ms adn, su flaneur era un producto dela
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alienacién propia de la ciudad y del capitalismo.
Recorre el paisaje cotidiano, con mirada atenta,
se nutre de él. Vive en la ciudad y vive de la ciu-
dad. Decodifica las logicas y la vida de la urbe
en paseos erraticos, consume lo que este paisaje
le ofrece, y asi alimenta su reflexién y creacién.

Reflexionando sobre un pasaje de

Proust?, Benjamin anota bajo la etiqueta fldneur:

Este pasaje revela con toda claridad la
disolucién de la antigua sensibilidad
paisajistica romdntica y el nacimiento
deunanuevavisiénromdnticadelpaisa-
jequemdsbienpareceserlodelourbano,
puesciertamentelaciudadeselverdade-

ro territorio sagrado del callejeo.

En este Paris decimonénico también aparece
otro personaje, el dandy.

El fldneur y el dandy son esencialmente
urbanitas, no les interesa la visién romantica
de la naturaleza como d4mbito de desarrollo y
de interaccién social. Ambos se nutren de la
muchedumbre, del espectaculo, los bares y es-
caparates. Ambos transitan lo urbano pero con
diferentes motivaciones. El dandy pertenece a
la burguesia, pero se posiciona de manera irre-
verente y critica frente a ésta. Es una persona
refinada, que cuida de su imagen en detalle,
participa visiblemente de los eventos sociales,
convirtiéndose en un referente social, de moda
y costumbres.

Como plantea Emiliano Marilungo? el

dandy precisa de la ciudad para su ostentacién, su

11Ibid, pp. 88.

2 Marilungo, E. (Mome), Tentativas Baudelaire II: El fld-
neur y el Dandy, [en linea] La periddica revision Dominical.
Marzo 25, 2009 [consulta 7 diciembre 2014] disponible
en web: http://laperiodicarevisiondominical.wordpress.
com/2009/03/25/tentativas-baudelaire-ii-el-flaneur-y-el-
dandy/

lugar de vanidad fisica e intelectual. Con actitud
cinica se presenta en sociedad. El flineur necesita
de la ciudad para nutrirse, para ser. La ama y la
odia al mismo tiempo.

El dandy consume este paisaje, recorre
los lugares de moda, donde puede lucirse con
actitud distante, pero precisa de este marco
para desarrollar su personaje. El encuentra en
el paisaje urbano su espacio de placer, al mismo
tiempo que lo valoriza con su presencia, lo cual
lo convierte en un activador urbano.

Baudelaire lo describe minuciosamente
en El pintor de la vida moderna:

(...) Estos seres no tienen otra profesion
que la de cultivar la idea de lo bello en su persona,
satisfacer sus pasiones, sentir y pensar. Poseen
asi, a su antojo y en gran medida, el tiempo y el
dinero, sin los cuales la fantasia, reducida al esta-
do de suefio pasajero, apenas puede traducirse en
accion. (...) ;Qué es pues esta pasion que, conver-
tida en doctrina, ha hecho adeptos dominadores,
esta institucion no escrita que formado una casta
tan altiva? Es, ante todo, la necesidad ardiente de
hacerse una originalidad, contenida en los limites
exteriores de las conveniencias. Es una especie de
culto de si mismo, que puede sobrevivir a la bus-
queda de la felicidad que se encuentra en otro, en
la mujer, por ejemplo; que puede sobrevivir incluso
a todo aquello que llamamos ilusiones. Es el placer
de sorprender y la satisfaccion orgullosa de no sor-
prenderse nunca.®

El flineur, en cambio, deambula, se mez-
cla entre la gente, pasa desapercibido con el fin
de desentrafiar las logicas urbanas y sociales,
con una mirada critica que luego traduce en un

acto creativo.

3 Baudelaire. Ch. , El pintor de lavida moderna, Colegio oficial
de aparejadoresy arquitectos técnicos, Murcia, 1995 (1863).
pp 22.
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Baudelaire describe también al flaneur
ejemplificado en el Sr. G. como un hombre ané-
nimo, que no firma sus dibujos, viajero de mi-
rada atenta, un hombre de mundo que describe
lo que ve, dotado de la capacidad de ver, curioso
como un nifo por las cosas mas triviales.

Hombre de mundo, es decir, hombre de mundo
entero, hombre que comprende el mundo y las razones
misteriosas y legitimas de todas sus costumbres®.

Busca algo que se nos permitird llamar la
modernidad; pues no surge mejor palabra para ex-
presar laidea en cuestion. Se trata, para él, de sepa-
rar de la moda lo que puede contener de poético en
lo histdrico, de extraer lo eterno de lo transitorio.”

LO ORDINARIO

Esa curiosidad porlas cosas triviales del fldneur,
se convierte en el S XX en el estado del arte.
Cuando el arte debe conquistar el mercado, de-
jando de lado practicamente el mecenazgo, se
desencadenan otros lenguajes artisticos que se
desenvuelven en otras légicas sociales. Como
analiza Benjamin: cuando la intelectualidad se
dirige al mercado. Cree ella que para observarlo,
cuando en realidad es para encontrar comprador
La observacién de lo cotidiano, de los
criterios del mercado, de la vida de la ciudad,
lo que Benjamin define como el fenémeno de la
vulgarizacién del espacio es la experiencia fun-
damental del flaneur. Es en esta vulgarizacion
donde el paseante habita y tiene una experien-
cia estética de la ciudad. Donde el mercado se
manifiesta, escenificando el paisaje urbano.
Alo largo del siglo XX se desarrolla una

mirada estética que se vuelca hacia lo popular,

4 Ibid. pp 6.

5 Ibid. pp10.
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como expresion de libertad, donde entran en
juego los objetos comunes, el paisaje existente,
lo ordinario, conceptos para una nueva arqui-
tectura, urbanismo y el arte en general.

Si bien este nuevo lenguaje lleva a la ba-
nalizacién del arte, como piensa Baudrillard®,
también vuelve la mirada hacia otros procesos,
permitiendo un arte diverso, intervenciones ur-
banas més democréticas; nuevos paisajes que
trascienden los 4mbitos naturales como tnicos
paisajes dignos de ser denominados como tal,
amplificando de esta forma su propia definicién.

Por otra parte la traduccién de la expe-
riencia espacial en un producto artistico, ya sea
éste literario, plastico o sonoro, son los regis-
tros histéricos de la sensibilidad paisajistica. E1
desarrollo de técnicas y tecnologias de repre-
sentacién estdn motivadas por la voluntad de
transmitir esta vivencia lo més realista posible,
para lo cual se utilizan técnicas como la trompe
d'oeil, los panoramas, dioramas, asi como se di-
sefiaron instrumentos tanto para representar
como para ver, como las lentes de Claude, aban-
donado la representacién del territorio con fi-
nes practicos hacia una representacién sensible
del espacio.

Dentro de estas invenciones, la foto-
grafia permitié fijar un instante en una unica
imagen. Lo que implica un cambio conceptual
enlo referente al espacio y el tiempo en la repre-
sentacién artistica. El desarrollo de la cdmara
fotografica, convirtiéndose en objetos cada vez
mads portdtiles, permitié registrar con mayor
facilidad la vida urbana.

Las apreciaciones que hace Benjamin
sobre el trabajo de Nadar anuncian este cambio

en la apreciacién del paisaje urbano y su conse-

6 Baudrillard,. J., La sociedad de consumo. Sus mitos, sus es-
tructuras, Siglo XXI, Madrid, 1974.
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cuente producto artistico: el adelanto de Nadar
frente a sus colegas de profesion se caracteriza por
su proyecto de hacer fotografias en el alcantarillado
de Paris. Con ello se presume por primera vez que
el objetivo puede hacer descubrimientos. La foto-
grafia adquiere mds importancia cuanto menos se
toleran, a la vista de la nueva realidad técnica y so-
cial, las intromisiones subjetivas en la informacién
pictdrica y grdfica.”

Asi como también habla en el capitulo
Daguerre o los panoramas: Los panoramas, que
anunciaron una completa transformacion de la rea-
lizacion del arte con la técnica, son a la vez expre-
sion de un nuevo sentimiento vital. El habitante de
la ciudad, cuya superioridad politica sobre el campo
se expresa de mulltiples maneras en el transcurso del
siglo, intenta traer el campo a la ciudad. La ciudad se
extiende en los panoramas hasta ser paisaje, como de
un modo mds sutil hard luego para el flineur.®

Conjuntamente con los procesos urba-
nos que se fueron sucediendo posteriormente,
estos arquetipos, el flaneur y el dandy han modi-
ficado sus costumbres. Hijos de una sociedad de
consumo en desarrollo, evolucionaron adqui-
riendo nuevos habitos de vinculo con la ciudad
amedida que esta sociedad se fue transforman-
do. De alguna forma son los que sentaron las
bases de esa mirada critica y creativa hacia el
paisaje urbano, lo que dio lugar a producciones
artisticas fotograficas, pictéricas y literarias.

Considero que algunos fotégrafos han
sido, en buena parte, los herederos de esta fla-
nerie. Como por ejemplo Berenice Abbott. El
proyecto Artistico Federal parala WPA Changing
New York en los afios ‘30 es un relato del paisaje

urbano, registrando cierta decadencia, objetos

7 Benjamin, W. , El libro de los pasajes, Op.Cit., pp. 40.

8 Ibid. pp. 424.

comunes como la carteleria publicitaria, las ca-
lles, edificios y los habitantes. Entiendo que sus
registros requieren dela flinerie, de una mirada
estética y critica a la vida urbana, a las costum-
bres y a los objetos comunes observados.

En la actualidad, con una mirada similar
a la de Abbott y sobre la misma ciudad James y
Karla Murray estan llevando a cabo un trabajo
de registro sobre los locales comerciales de escala
barrial. Store Front. The desappearing face of New
York® no es solo una recopilacién fotografica con
una actitud nostélgica hacia los comercios que
van desapareciendo, sino que también evidencian
procesos urbanos y sociales a través del registro
delas fachadas y entrevistas a sus propietarios.

En el 4mbito uruguayo se puede consi-
derar el proyecto Tutti Frutti como una pesquisa
urbana. El Archivo fotogrdfico de grdfica popular
se abocd en el afio 2005 a confeccionar un ca-
talogo de la grafica popular latinoamericana,
como expresion cultural, costumbres e idio-
sincrasia de una comunidad; con el objetivo de
recuperar, conservar y difundir el patrimonio
cultural como promotor de la diversidad de las
expresiones culturales. La fotégrafa Soledad Her-
nandez Montafiez, designada para el catalogo
de Montevideo, expresa: Estoy convencida que la
grdfica de la ciudad (en todas sus variantes y dentro
de ellas las, para mi, principales de bella u horren-
da, ingeniosa o ingenua) permite conocer mejor a
sus habitantes.*®

Entiendo que no sélo en los fotégrafos
se manifiesta la fldnerie. Las reflexiones sobre

la arquitectura y urbanismo desde los afios “50

9 Murray, J., Murray, K., Storefront. The disappearing face of
New York, Gingko Press, Berkeley, 2010.

10 Sanchez,. A., Tutti frutti. Archivo fotogrdfico de grdfica po-
pular, CCE [en linea)] http://extranet.aecid.es/tuttifrutti/
index.php [consulta: diciembre de 2014]
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también se han nutrido de una mirada atenta
hacia lo vulgar y popular y considero que impli-
can esa actitud del flaneur, del saber ver.

Muestra de estas reflexiones es la pu-
blicacién de Enrique Walker Lo ordinario donde
recopila varios articulos bajo esta tematica. Si
bien el objetivo que propone Walker en la in-
troduccién es desvelar una genealogia de la teoria
de la arquitectura de los ultimos cuarenta afios, la
seleccién de articulos trata sobre nociones ex-
ternas, o tangentes, ala arquitectura: lo banal, lo
cotidiano, lo hallado, lo popular, el paisaje existente.

Alison y Peter Smithson escriben un
articulo denominado Lo “asi hallado” y lo “ha-
llado” en 1990: Visto desde finales de la década
de 1990. Lo “asi hallado”, donde el arte consiste
en recoger, dar vuelta y poner las cosas juntas ... y
lo “hallado”, donde el arte consiste en el proceso y
en el ojo alerta...'?

Este articulo relata la reflexién que hi-
cieron en los afios ‘50 en relacién a la mirada
hacialo ordinario, lo encontrado en el lugar; de
qué manera estos datos de la realidad comien-
zan a ser valorados a través de una nueva acti-
tud para el hacer arquitecténico y urbano: lo “asi
hallado” fue una nueva mirada sobre lo ordinario,
una apertura a como las “cosas” prosaicas podian
revitalizar nuestra actividad creativa. *?

Estas reflexiones se materializaron enla
exposicién This is tomorrow donde varios grupos
de artistas plasticos, arquitectos, fotégrafos y
musicos montaron y colaboraron en una re-
presentacién donde se pone de manifiesto esta
valoracién en los objetos comunes, de consumo

masivo, y en una estética de lo banal.

11 Smithson, A. y Smithson, P., Lo asi “hallado”y lo “hallado”.
En: Walker, E., Lo ordinario, Gili, Barcelona, 2010, pp.93.

12 Ibid. pp 94.
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Baudrillard realiza una fuerte critica al
pop donde plantea en relacién a los objetos co-
tidianos: el consumo es todo exterioridad. El objeto
pierde su finalidad objetiva, su funcion, y llega a ser
el término de una combinatoria mucho mds vasta,
de conjuntos de objetos con los cuales estd relacio-
nado y de los cuales depende su valor. Por otra par-
te, el objeto pierde su sentido simbélico.*®

Luego plantea la relacién de éstos con
el arte: pero hay otro discurso sobre el objeto, el
discurso del arte. Después de haber desemperiado,
en todo el arte tradicional, el papel de figurantes
simbdlicos y decorativos, en el siglo XX, los objetos
dejaron de estimarse atendiendo a valores morales
y psicoldgicos, dejaron de vivir por preocupacion
a la sombra del hombre y comenzaron a adquirir
una importancia extraordinaria como elementos
auténomos de un andlisis del espacio (el cubismo,
etc.). En este proceso mismo, se fragmentaron has-
ta la abstraccién. Y se pregunta, en una palabra:
el pop art ses la forma de arte contempordnea de
esta légica de los signos y del consumo de la que
habldbamos antes? ;O sélo es un efecto de moda
y, por consiguiente, también él un puro objeto de
consumo? Podemos admitir que el pop art trans-
porta un mundo objeto al tiempo que desemboca
(segun su propia légica) en objetos puros y simples.
La publicidad participa de la misma ambigiiedad.™

En definitiva, es la propia artealizacién
de la sociedad actual: si la sociedad de consumo
estd empapada en su propia mitologia, si carece
de una perspectiva critica de si misma y si alli es-
triba precisamente su definicion, en ella no puede
haber arte contempordneo que no sea transigen-
te, complice, en su existencia misma y su prdctica,

de esta evidencia opaca. Esta es justamente la ra-

13 Baudrillard,. J., Op. Cit. pp 134.

14 Ibid.pp 135.
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zon por la cual los artistas pop pintan los objetos
segun su apariencia real, pues es asi como funcio-
nan mitolégicamente™.

Asocio esta reflexién de Baudrillard
con la propia légica del callejeo del flaneur,
que se inmiscuye en una sociedad para ob-
servarla, y de la cual forma parte, y luego la
analiza y traduce en una reflexién propia: es
légico que un arte que no contradice el mundo de
los objetos, sino que explora su sistema, entre a su
vez en el sistema.®

Aunque comparto la critica de Baudri-
llard frente a la banalizacién en los objetos de
consumo, del arte y de la reflexién intelectual
en general, entiendo que también se conformé a
partir de esta mirada hacia lo ordinario o lo co-
mun de lo encontrado, o hallado, una reflexién
y sobretodo un accionar hacia el gusto popular,
dejando un poco de lado la justificacién artisti-
ca en una exacerbacién de la complejidad con-
ceptual, que también lleva en algunos casos a
un discurso vacio.

Denise Scott Brown, en Acerca del arte
pop, la permisividad y la planificacion hace una
referencia al uso de lo popular en la musica que
me parece muy ilustrativa: en las bellas artes, se
ha descubierto una nueva fuente de energia que
causa horror: lo popular; que también es antigua.
Beethoven seguramente sacudié los salones con sus
temas provenientes de melodias folcléricas, pero los
Beatles lo han “logrado” con las élites intelectuales,
y Robert Rauschenberg y Roy Lichtenstein apare-
cen en las portadas de la revista Time. Y

Venturi agrega en su articulo: Los artis-

15 Ibid.pp136.
16 Ibid.pp137.

17 Scott Brown, D., Acerca del arte pop, la permisividad y la
planificacion, en Walker. E., Lo ordinario, Op. Cit. pp 63.

tas pop nos demostraron el valor de los elementos
familiares y convencionales cuando se los yuxtapo-
ne en nuevos contextos y en diferentes escalas para
lograr significados nuevos, que se perciben junto

con los significados antiguos.*®

EL PAISAJE EN EL MUNDO DIGITAL

A través de los medios digitales, la incidencia
del cine, la televisién e internet, hemos desa-
rrollado conceptualizaciones acerca del espa-
cio y el tiempo cada vez mas complejas. Y en
esta condicién de digitales, la decodificacién de
mensajes se produce cada vez mas rapido y con
lenguajes mas complejos.

Toyo Ito afirma en Tarzanes en el bosque
de los medios® que recibimos constantemente im-
pulsos electrénicos, a los cuales nuestro cuerpo
se va acostumbrando y modificando en relacién
a esta percepcién del espacio exterior. Plantea
que actualmente existe un cuerpo analdgico, no
transparente, y un cuerpo digitalizado, transpa-
rente; pero indisociables en nuestra experiencia.
Porlo tanto, la arquitectura, tiene que responder
a estos dos cuerpos, entendiendo que la piel debe
funcionar como un sensor muy agudo que detecte el
flujo de electrones, deberia modificarse transfor-
mando sus limites entre el interior y el exterior
en una membrana permeable.

Asi como plantea Toyo Ito la experiencia
espacial por medio de esta piel andlogo-digital
en relacién a la arquitectura, Graciela Silvestri

18 Venturil. R., Una definicién de la arquitectura como refugio
con decoracién superpuesta, y otro alegato en favor de un sim-
bolismo de lo ordinario en la arquitectura, en: Walker, E., Lo
ordinario, Op. Cit., pp 72.

19 Ito, T., Tarzanes en el bosque de los medios, en: Abalos, I,
Naturalezay artificio. Elideal pintoresco en la arquitecturay el
paisajismo contempordneos, Gilli,. Barcelona, 2009.
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plantea algo similar en Parand ra’angd — Pasado
y futuro. Qué significa hoy viajar ya que las 16gicas
digitales nos permiten conocer el mundo a tra-
vés de la web, ;qué motiva los viajes? Concluye
que el acontecimiento en si mismo del viaje, la
experiencia sensorial completa de transitar los
espacios, aunque previamente reconocidos, es
lo que persiste como motivacién turistica.

La experiencia del espacio es inasible y todo
simulacro resulta insuficiente. Si se puede trans-
cribir lo oido o lo visto, olfato, tacto y gusto, que
también construyen el espacio, no se pueden repre-

sentar porque carecen de correlato simbdlico.*
PAISAJES RE-VISITADOS

En los inicios del cine, los hermanos Lumiére
producian una serie de filmes, llamados pe-
liculas de actualidad donde se proyectaban
escenas puntuales a modo de documentales:
barcos llegando a puerto, gente trabajando,
el paisaje visto desde un automoévil o un tren.
Estos documentales se presentaban en charlas
informativas denominadas vues en Francia o
travelongues en Inglaterra y Estados Unidos,
con fines pedagégicos y comerciales, muchas
veces financiados o fomentados por las compa-
fifas ferroviarias que llegaban a esos lugares,
promocionando de esta manera el turismo,
o inversores.

Estos vues o travelongues pueden ser
considerados uno de los puntapié iniciales de
la promocién del turismo de masas. Esta estra-
tegia sigue vigente y més en la era digital, en
la cual tenemos acceso a infinidad de lugares

por medio de diversos soportes. Y que ha sido

20 Silvestri, G., Parand ra’angd — Pasado y futuro. Qué signi-
fica hoy viajar, Café de las ciudades, cafedelasciudades.com.
ar/cultura, 2009.
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significativo para la construccién de la nocién
de paisaje.

El radical avance técnico y estético que re-
presentan la fotografia y el cine —este uiltimo, el es-
pectdculo urbano por excelencia— toma la posta del
panorama y redobla sus expectativas . El cine pone
de manifiesto la artificialidad del mundo, la natu-
raleza incluida, toda vez que ella es representada.
La construccion de la nocion de paisaje —naturale-
za observada y producida desde una mirada “arti-
ficial”- constituye uno de los episodios clave para
comprender el naturalismo tecnoldgico convertido
en espectdculo que marca a fuego el siglo XX.**

A suvez esta representacion paisajistica

promocional ha generado una espectaculariza-
cién del paisaje urbano. De lo cual quiero des-
tacar dos hechos relacionados al turismo: Uno
es las imdgenes publicitadas por medio del cine, fo-
tografia, google earth, street web cam, panoramio
y toda la gama de soportes por medio de los cuales
podemos vincularnos y prefigurar un lugar y sobre
todo espacios urbanos abocados al turismo.
Por ejemplo, Times Square es uno de los lugares
mds visitados en el mundo. Segiin la Guia de Nueva
York pasan por este punto dos millones de personas
diariamente. Earth cam nos ofrece la posibilidad
de visitar Times Square virtualmente en cualquier
momento a través de 8 cdmaras instaladas en la
plaza de registro continuo. *

También podemos decir que es una lo-
cacién muy utilizada por el cine. Por medio de
esta informacién nosotros podemos conocer
este paisaje y entender sus légicas sin haber
pisado nunca Time Square, podemos entender

que en la escena de Vanilla Sky, cuando el per-

21 Silvestri, G.,- Aliata, F., El paisaje como cifra de armonia,
Nueva Visén, Buenos Aires, . 2001, pp. 147-148.

22 Earth Cam [en linea] earthcam.com/usa/newyork/
timessquare [consulta: 5 de marzo 2017].
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sonaje se encuentra en medio de la plaza total-
mente vacia y silenciosa sucede algo extrario.

Estos paisajes urbanos re-visitados, tene-
mos la posibilidad de conocerlo a través de los di-
versos medios ya mencionados, convirtiéndolos en
un lugar de deseo ala hora de planificar un viaje.

El otro hecho que hace a la espectacu-
larizacién del paisaje urbano tiene que ver con
la escenificacién de estos puntos de interés tu-
ristico. Lo que Francesc Mufioz denomina una
ecualizacion del paisaje, es decir, la gestién de
estos lugares modula los diferentes componen-
tes generando un estado de equilibrio entre lo
que le es propio y lo que responde a una cultura
global de consumo. De esta manera se transfor-
ma en un paisaje de interés turistico, cémodo y
comprensible, pero a su vez novedoso y fiel a si
mismo para los ojos del viajante.

Ampliando la pregunta que se hace Sil-
vestrino sélo al hecho de viajar, sino a toda ex-
periencia urbana. Podemos percibir que todavia
hay intenciones de involucrarnos conla ciudad,
con el espacio fisico, con los habitantes, a través
de diferentes acciones, planes urbanos, publici-
dad, nuevas tecnologias, etc.

Desde el 4mbito del consumo detecta-
mos que las publicidades apuntan cada vez més
a nuestra vivencia simbélica y afectiva, diri-
gidas a las emociones e instaladas en el espa-
cio publico. Se utilizan estrategias que buscan
sorprender con situaciones de extrafiamiento,
escenificar o construir vinculos afectivos. Un
ejemplo puede ser la camparfia de Nescafé en
Italia en la que se instalan mesas servidas con
desayuno conectando los balcones de un edificio
para incentivar el didlogo entre los vecinos.?®

Asi como también productos digitales,

23 https://www.youtube.com/watch?v=CTvBJg2vqSg

como la realidad virtual y la realidad aumen-
tada, y su vinculo con los espacios publicos, los
nuevos dispositivos digitales han habilitado a
vivencias espaciales nuevas.

Por un lado, la realidad aumentada,
que supone una hibridacién entre lo fisico y lo
virtual, es un hecho con los lentes de Google,
el Pokemon go, etc. que utilizan el espacio fisico
como soporte. Y por otro lado la realidad vir-
tual, a modo de simulador como promotor de
nuevos lugares y de lugares de fantasia. Existe
entonces una vivencia urbana alterada y una
imagen digital yuxtapuesta a la imagen fisica
de la ciudad, o un espacio simulado, generando
de alguna manera un nuevo paisaje.

LOS BOBOS

En relacién a este mundo digital y su conse-
cuencia en los paisajes urbanos surge una nueva
figura social denominada Bobos y entiendo que
son los habitantes mis representativos de las
légicas urbanas contemporaneas.

En el libro Bobos in Paradise: The new
upper class and how got there** Brooks describe
como una nueva clasificacién sociolégica in-
formal a un grupo ascendente en la era de las
nuevas tecnologias, caracterizado por su per-
tenencia funcional al capitalismo junto con va-
lores sociales bohemios y burgueses.

Brooks afirma que a lo largo del siglo
XX era facil reconocer el mundo burgués capi-
talista y la contracultura bohemia, pero ahora
se encuentran mezcladas estas dos culturas. En
cuanto se investiga las actitudes de la gente a

través del sexo, moral, ocio y trabajo se vuelve

24 BD., Bobos in Paradise: The new upper class and how they
got there, Touchstone, Nueva York, 2001.
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mas dificil de distinguir las diferencias entre el
pro-stablishment company man'y el antiestablish-
ment renegade. Y agrega que es una consecuen-
cia de la era de la informacioén.

Las personas que prosperan en este pe-
riodo son los que convierten ideas y emociones
en productos. Son los altamente educados, los
que tienen un pie en el mundo bohemio de la
creacién y otro en la ambicién burguesa del éxi-
to. Son los miembros de esta nueva era de la in-
formacién, los Bobos, cuya denominacién toma
las primeras letras de burgués y bohemio (;en
espafiol se diria bubo?). Esta cultura hibrida es la
atmdsfera que respiramos, sus cédigos gobiernan la
vida social, sus codigos morales son la estructura de
nuestra vida personal, dice Brooks.

Estos Bobos serian el correlativo con-
temporaneo del dandy, personaje de referencia
social, que por imitacién genera consecuencias
en las costumbres, valores y estética del resto
de la sociedad y por lo tanto también conse-
cuencias urbanas.

Dentro de esta caracterizacién he encon-
trado algunos ejemplos vinculados a la arquitec-
turay el urbanismo, que me gustaria destacar.

Esa caracteristica, que la denominacién
insinta, por pares anténimos de los viejos va-
lores. La faceta burguesa valora el trabajo duro,
esforzado, y la faceta bohemia la diversién, el
trabajo en equipo, las emociones, la espiritua-
lidad. Asi podemos encontrar en perfiles profe-
sionales frases como valoro el trabajo duro, pero
no sin diversion. Como también aspiraciones que
expresan: me gusta entender lo que la gente quiere
en la arquitectura y sorprenderlos con algo mds.

Sumando a lo anterior, una preocupa-
ci6n ambiental. Esta generacién logra construir
cosas como Amarger Resource Center en Copen-

hague, del estudio BIG. Una planta de energia
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limpia, con un espacio publico sobre el techo, y
una chimenea que emite anillos de vapor. Este
estudio completa todos los items descritos por
Brooks: equipo joven, talento, preocupacién
ambiental, humor, y para agregar lanzaron una
campafa crowdfunding para financiar la chime-
nea delaplanta, que parece ser la nueva tenden-
cia de financiamiento alternativo.

A los bobos les gusta visitar lugares
auténticos, ir de vacaciones a lugares remotos
y desconocidos, practicar deportes extremos,
conocer lo auténtico de las cosas y los lugares,
e indagar en varias religiones y filosofias de
vida. Asi como la comida sana y el deporte en
su vida cotidiana.

Creo que este estilo de vida desencade-
na el desarrollo de estéticas como lo vintage, la
vuelta a los viejos barrios centrales, hacer uso
de sistemas de alquiler temporal como airbnb.
Asimismo, emprenden en esos barrios la insta-
lacién de pequerios locales comerciales de ali-
mentos sanos y alternativos, publicitados por
medio de pizarras o vidrieras pintadas; pero de
alguna manera, como planteaba Francesc Mu-
fioz, ecualizando ese paisaje para hacerlo com-

prensible y consumible.

EL FLANEUR DIGITAL

Se ha hecho referencia, en diversos articulos y
publicaciones, al término fldneur digital o cyber-
fldneur relacionado con la posibilidad que brin-
da la web de navegar el ciberespacio, sobre todo
en la década de los ‘90, cuando existia cierto
anonimato al surfear la web y no existia Facebo-
ok. Los nombres de los primeros navegadores
inducen a referenciarlos a la fldnerie, internet

explorer o netscape navigator. Estos presentan la
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posibilidad de bucear en la informacién obte-
niendo infinidad de datos, vincularlos consu-
mir y configurar colecciones de arte, plantea
Evgeny Morozov en su articulo en el NY Times
titulado The death of the Cyberfldneur®. Este me-
dio también brinda o brindaba, la posibilidad
de ser anénimo en la multitud, condicién repre-
sentativa de la flanerie. Pero, como dice Moro-
zov, también Bauman afirma que el fldneur no
era asocial, necesita de la experiencia fisica, del
roce con los otros.

Por otro lado entiendo que, si bien el
flineur de Baudelaire y Benjamin ha desapare-
cido o se ha transformado, tal vez desdoblado,
todavia podemos encontrar algunas de sus cos-
tumbres en personajes contemporaneos. Y su
cualidad de ser digital es parte de su caracte-
ristica histérica, de pertenecer a una sociedad
y un entorno digitalizado.

Considero que un fldneur digital es
aquella persona capaz de mirar atentamente
la ciudad a través de la experiencia fisica, y
consumirla intensamente. Que logre la mirada
distante que supone la mirada del viajero sobre
los paisajes desconocidos en su propia ciudad,
y asimismo estando de viaje, no solo visite,
sino que explore el lugar, superando su nocién
previa, construida a través de los medios que
no son la experiencia directa. El nuevo fldneur,
transita en esa dualidad de lo fisico y digital,
traduciendo su entorno en nuevas reflexiones
acerca del paisaje urbano contemporéaneo, para
lo cual suherramienta de buceo entre la muche-
dumbre, ya no sélo es suimagen.

¢Cudles son esas caracteristicas del fla-
neur que perduran en el tiempo entonces? La

curiosidad, la mirada distante, la experiencia

25 Morozov. E., The death of cyberflaneur, [en linea] NY Ti-
mes, 4 de febrero de 2012.

estética, lareflexién yla sintesis de lo explorado
en un producto consumible. Literatura, pintu-
ra, musica, articulos, espacios, cine, fotografia,
etc. manifestaciones artisticas, o vinculadas al
arte, por medio de las cuales el fldneur contem-
pordneo se pueda expresar.

Lo que podemos afirmar es que lo que
ha cambiado es su escenario y la modalidad de
su busqueda. Si se han perdido las cualidades
espaciales del Paris del siglo XIX, con las meta-
morfosis que experimentaron las ciudades: los
ensanches, las grandes avenidas, la ilumina-
cién, de lo que se lamenta Baudelaire; podemos
creer que mas se ha perdido de las condiciones
fisico-espaciales para la fldnerie en la actuali-
dad. Como dice Bauman?®, la muchedumbre hoy
se encuentra en los espacios interiores, espacios de
seguridad; el auto, la autopista, la casa y los espa-
cios con sistemas de vigilancia.

Los espacios de consumo entonces, son
escenarios construidos para una experiencia
segura. Y no solo seguridad en relacién a la se-
guridad fisica de las personas, sino también a la
seguridad de la experiencia, lo que esperamos vi-
vir en eselugar. Espacios controlados y disefiados
para el consumo y vivencias placenteras. No hay
lugar para la frustracién, ni para el vagabundeo,
para el paseo sin proposito, propio del flaneur.

El adentro es fabuloso. Y espectacular. Y
placentero. Un lugar justo para vagabundear sin
objetivo, parando de vez en cuando para mirar
alrededor. O parecido si es posible. Porque para el
interior, el sin propdésito es un pecado mortal, algo
que tiene que ser aniquilado, o mejor, estrangulado

en el momento del nacimiento.?”

26 Bauman.Z, Desert spectacular, en: Tester, K, The Flaneur.
Routledge, Nueva York, 1994.

27 Ibid. pp.149
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Se puede decir que el mundo del shopping-
mall, el de los parques temdticos, paquetes turisti-
cos —esos interiores, de tamario pequerio o tamario
medio, luchando por llegar al ideal del tamario gran-
de de Disneylandia, ese interior ultimo, que pone
precio a un tiempo pre-pago, a todos los espacios
exteriores— estdn disefiados con el tnico propdsito
de representar la obsolescencia del no propésito.?

Aun asi, parecen ser los espacios apro-
piados para el fldneur, porque es donde esta la
accién, donde se encuentra la muchedumbre,
donde se vive la ilusién de la vida. Donde ade-
mas se manifiesta de alguna manera esa sin-
tesis de la cultura popular. Del objeto comun
consumido por masas. Las escenificaciones de
Las Vegas, creo que también consolidaron esa
manifestacion del gusto popular, espacios con-
trolados para el ocio y escenarios de ilusién. Un
buen ejemplo de este sincretismo del ocio, el
consumo y el consumo del arte, creo que es el
hotel The Venetian, reuniendo en un solo lugar
todo tipo de oferta turistica, mixturando pro-
gramas como casino, museo, hotel y la recrea-
cién a escala de la ciudad de Venecia.

Pero, si bien Bauman afirma que la ac-
cién hoy es diferente, después de todo, se trata,
mayormente, de pasar de un lado a otro, lo mds
rdpido posible, preferentemente sin parar, y mejor
todavia sin detenerse a mirar alrededor® creo que
haciendo referencia a la cultura de los bobos que
describe Brooks, se ha desarrollado una contra-
cultura de la lentitud, opuesta a la rapidez. La
cultura del slow-food, de la vuelta a los barrios,
de la bicicleta como medio de transporte, al
consumo pluricultural, a lo auténtico. Aunque

estos espacios han sido ecualizados, 1a tendencia

28 Ibid. pp.149

29 Ibid. pp148

Laura Pirrocco

de la nueva burguesia vuelve al espacio publico
como alternativa.

Como afirma Richard Sennett acerca de
las ciudades: Las ciudades pueden estar mal mane-
jadas, propensas al crimen, sucias y decadentes. Sin
embargo, mucha gente considera que vale la pena
vivir inclusive en la peor de ellas. ;Por qué? Por-
que una ciudad tiene el potencial de convertirnos
en seres humanos mds complejos. La ciudad es un
lugar donde las personas pueden aprender a vivir
con extrafios, a compartir experiencias e intereses
de vidas ajenas a las suyas. Lo rutinario aturde la
mente mientras que la diversidad la estimula y la
expande. La ciudad le permite a la gente desarro-
Ilar un sentimiento mds rico y mds complejo de ellos
mismos. Las personas no son unicamente banque-
ros, o barrenderos municipales, afrocariberios o an-
glosajones, de habla inglesa o espariola, burgueses o
proletarios: pueden ser parte de estos o todos estos
y mds. No estdn sujetos a un esquema predetermi-
nado de identidad. Las personas pueden desarrollar
imdgenes multiples de identidades. Sabiendo quié-
nes son, pueden cambiar segin con quien estén.
Este es el poder de lo desconocido: la libertad de una
definicién e identificacion cualquiera.®®

Y coincido que esto no se encuentra en
un solo lugar, sino en un espacio multicapa por
donde el flaneur debe transitar. Si el paseo o
vagabundeo era la modalidad del viejo fldneur,
se puede decir que se ha transformado en una
modalidad random por los espacios de ocio y de
consumo. Y como en su momento el desarrollo
tecnolégico de la cdmara fotografica, facilité
una herramienta de registro para el fldneur,
el desarrollo actual de los teléfonos celulares
posibilita una vivencia fisico-digital para la

flanerie contempordnea.

30 Sennett, R., Una ciudad flexible de extrarios, ARQ, 66, PUC
Santiago de Chile, 2007, pp. 19-23.
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Entiendo que el fldneur digital entonces,
es aquel que practica la fldnerie encontrando en
la ciudad una traduccién espacial de las 16gicas
de navegacion digitales. Y detectando, como dice
Baudelaire, lo esencial en la moda, lo que va a per-

manecer en la historia.
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ARQUITECTURA DEL DANTE
DANTEUM COMO TRANSLITERACION DE LA DIVINA COMEDIA

CarrLOs HILGER*

La obra del Danteum es la transliteracién de la
Comedia de Dante y a la vez, es la reproduccién
espacial de la estructura del cosmos en la que
transcurre el poema y permite reconstruir el
itinerario recorrido por el poeta florentino. Es
la representacién y la jerarquizacién de los los
reinos de ultratumba, de vidas y virtudes que no
son otra cosa que manifestaciones de eras, jalo-
nes que delimitan el camino del autoengafio y
del autoconocimiento. La obra debia ser un me-
morial arquitecténico y contener una biblioteca,
centro de estudios y coleccién de todas las pu-
blicaciones relativas a la obra de Dante Alighie-
ri. El Danteum (...) non Museo, non Palazzo, non
Teatro, ma Tempio segin palabras del proyectista
Giuseppe Terragni (1926-1943) del afio 1938.

* Este escrito atestigiia un desarrollo investigativo realiza-
do en 1998 acerca del Danteum que implicé la realizacién
de sureconstruccion digital. La renderizacion la realizaron
Carlos Hilger y Gustavo Pfaffendorf y colaboraron Sandra
Almeida, Claudia Conte-Grand y Teresa Diirmuller.

Aunque el proyecto habia recibido la apro-

bacién de Mussolini ya en noviembre de 1938, los
trabajos del Danteum no se iniciaron y por pocos
meses tal vez el ambicioso proyecto no llegé a
realizarse como estaba previsto, emplazado en la
ex via del Imperio, debido a los acontecimientos
bélicos en los que Italia entra en 1939. Todo lo

que quedé del Danteum fue una serie de planos,
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esquicios e intenciones que describen un edificio

inusitado. El Danteum no fue publicado hasta 19
afios después en las paginas de la revista Grisotti
en 1957. Después de otros 23 afios se le dedicé el
primer trabajo organico que esla base fundamen-
tal para su conocimiento realizado por el estudio-
so americano Thomas L Schumacher! .

1 Schumacher, T., The Danteum, New York, Princeton Archi-
tectural Press, 1985.

La condicién de no realizado ha con-
tribuido a interpretaciones arbitrarias. La in-
vestigacion y verificacién del vinculo entre la
interpretacion teérica y la realizacién del pro-
yecto y la creacién del modelo digital permiten
restituir cada imagen de la construccién.

La reconstruccién histérica, el analisis
y la conexién de los elementos documentales
debieron sobretodo converger hacia la explici-
tacién del hecho arquitecténico. Trabajo que
intenté desentrafar este manifiesto drama-
tico de una crisis particular del racionalismo
italiano y también documento de interés en la
discusién contempordnea del panorama arqui-
tecténico internacional.

El edificio representala severa topografia
delamuerte, constituida por Infierno Purgatorio
y Paraiso Se puede decir que el Danteum es una
maqueta, que reproduce la estructura del cosmos,
enla que transcurre el poema, y permite reprodu-
cir el itinerario recorrido por el poeta florentino.
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Dante muri6 en Ravena 1321, después
de veinte afios de exilio politico de su ciudad,
despojado de sus bienes y declarado traidor. En
una de sus ultimas cartas maldice a sus conciu-
dadanosy en su Infierno coloca més florentinos
que habitantes de cualquier otra ciudad.

La Iglesia mantuvo reticencias hacia él
por siglo y medio. El Cardenal Poggetto quemé
algunos libros de Dante por heréticos y pidié
que sus cenizas fueran desenterradas y disper-
sadas. Indignidad maxima para su época que
pudo ser evitada por sus amigos. Su cadaver
desapareci6 misteriosamente casi quinientos
afios hasta que fue recuperado por el gobierno
italiano en 1921.

Carlos Hilger

En octubre de 1922 Mussolini marcha
sobre Roma. La ideologia fascista toma as-
pectos distintos del movimiento futurista: su
preocupacién revolucionaria por la reestructu-
racién de la sociedad, su culto a la guerra y su
adoracién por la miquina.

El movimiento Valori Plastici, altamente
metafisico, dirigido por Giorgio de Chirico y el
movimiento Novecento Cldsico iniciado por el ar-
quitecto Giovanni Muzio, fueron punto de parti-
dapara el desarrollo del racionalismo italiano que
legaron la polémica futurista anterior ala guerra.

Por un lado el Novecento, empez6 a rein-
terpretar las formas clasicas del Mediterrdneo
como antitesis consciente del culto maquinista
del futurismo. Argumentaban la vigencia in-
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manente de los esquemas clésicos del pasado.

Mientras el Gruppo 7 cuyos integrantes, gradua-
dos en el Politécnico de Milan (Larco, Frette,
Rava, Libera, Figini, Pollini y Terragni), busca-

ban una sintesis y en 1926 expresaron: Nuestro

pasado y nuestro presente no son incompatibles.
No deseamos ignorar nuestra herencia tradicional .

El Movimiento Italiano por l"Architettura
Razionale (MIAR), fundado en 1931 en ocasién
dela tercera exposicién del Gruppo 7, se presen-
ta con el Informe a Mussolini sobre la arquitectura,
que declaraba que la arquitectura racionalista
era la Gnica expresién auténtica de los princi-
pios revolucionarias fascistas:

Nuestro movimiento no tiene mds finalidad
moral que la de servir a la revolucién (fascista) en el
duro clima prevaleciente, apelamos a la buena fe de
Mussolini para que nos permita lograrlo.

No existié conflicto entre la moderni-
dad y la tradicién en la Italia de Mussolini, ya

— 128 —



SAN BERNARDO

. BEATRIZ

que los racionalistas jévenes del MIAR estaban
tan comprometidos como Muzio y Piacentini
en una reinterpretacién de la tradicién clésica.
Hacia 1931 la arquitectura hegemoénica era la
producida por Marcello Piacentini, y su Stile
Littorio que mediaba entre el tradicionalismo
metafisico del Novecento y el vanguardismo de
los racionalistas del MIAR. La exposicién EUR
de 1942 es su expresién mas clara.

El enfoque del MIAR, era extremada-
mente intelectual y sus austeras obras carecian
de una iconografia ficilmente comprensible:
Es la tradicion la que se transforma a si misma y
asume nuevos aspectos solo identificados para unos
pocos (Gruppo 7).

Terragni produjo la obra méds metafisica
de toda su cartera, su Danteum, proyectado en

2 Rassegna Italiana, Diciembre 1926.

Carlos Hilger

1938 para celebrar al Dante en la exposicién de

1942 como embellecimiento monumental para
la Via del Impero, abierta por Mussolini a través
de la ciudad.

El acceso, casi invisible, oculto tras un
muro de cien bloques de mirmol, tantos como
los cantos de la Comedia responde al decir de
Dante ...non so ben come v’ entrai...

Se accede de alli, al patio o cortile del que
Terragni dice ...un espacio residual en la economia
del organismo arquitectonico, equivalente a la vida
de Dante transcurrida de error en error y quizds
muerto en pecado...

El proyecto preveia en el acceso un bajo
relieve de Sironi, los tercetos serdn esculpidos so-
bre la fachada del bloque correspondiente al canto
del cual derivan.

Todo el edificio esta generado por dos
figuras: un rectangulo dureo, cuyo lado mayor
es igual al lado menor de la basilica de Majen-
cio, y dos cuadrados parcialmente superpuestos
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:Unica garantia de que el rectdngulo ... impronte

la integridad constructiva de un Monumento de tal
valor con absoluta belleza geométrica comprende
bloques, progresivamente menos densos, de
espacio rectangular dispuestos como un labe-
rinto y que simbolizaban las etapas de Infierno,
Purgatorio y Paraiso, en una abstraccién de la
cosmogonia de Dante.

Dante en su Divina Comedia recorre los
lugares del posmortem, describiendo la geogra-
fia teolégica y el estado de las almas después
de la muerte. Este viaje transcurre durante los
cuatro dias que constituyen la Semana Santa; es
un week end escolastico del siglo XIV.

La tierra, en la geografia del Dante, es
una esfera inmévil en el centro del cosmos. En
la antigiiedad era un hecho aceptado la esferici-
dad dela tierra; figuraba en las antiguas cosmo-
gonias griegas y formaba parte del sistema que
Aristételes elabora en el 350 antes de Cristo.
Una depresién y una montafia son los principa-
les accidentes de la esfera terrestre; enla depre-
si6n el infierno, el purgatorio en las laderas de
la montafia. En el centro del hemisferio boreal,
el inico permitido a los hombres, esta la Mon-
tafia de Si6n. El hemisferio austral es de agua'y
ha sido vedado a los hombres; en el centro hay
una montafia opuesta a la de Si6n: es la Mon-

tafia del Purgatorio. Bajo la Montafia de Sién,
pero mucho més ancho, se abre hasta el cen-
tro de la tierra un cono invertido: el Infierno,
dividido en nueve circulos decrecientes, como
gradas de un anfiteatro y en el centro, Lucifer.

Una grieta que abrieron en la roca las
aguas del Lago Leteo comunica el fondo del In-
fierno con la base del Purgatorio. El Purgatorio
es una montafia en cuya ladera se escalonan
siete terrazas, que significan los pecados mor-
tales. El Edén ocupa su cumbre. Giran en tomo
ala tierra nueve esferas concéntricas: los nueve
circulos de Ptolomeo Las siete primeras son los
cielos planetarios: Luna, Mercurio, Venus, Sol,
Marte, Jupiter, Saturno (la Luna y el Sol eran
considerados planetas); la octava era el Cielo de
las estrellas fijas; la novena el Cielo cristalino,
rodeado por el Empireo.

La tierra es como un péndulo con el he-
misferio norte hacia abajo y el sur hacia arriba;
su cielo esta precedido por la constelacién La
Cruz del Sur (Purgatorio I, 22, 27). All4 se ubi-
ca la entrada de los cielos, asi como se entra al
infierno por debajo de Jerusalén en el Empireo
Sobre esta constelacién de la Cruz del Sur flore-
ce una rosa inconmensurable, alrededor de un
punto que es Dios.

Américo Vespucio se encargé de verifi-

car esta geografia dantesca:

Partimos de Cddiz el dia 10 de mayo
de 1497 y tomamos nuestro camino
por el gran golfo del mar Océano...este
mar Océano era mar sin gente, y que
de esta opinién fue Dante, nuestro
poeta, en el capitulo XX VI del Infer-

no, donde finge la muerte de Ulises.

Y contintia: Me acordé de un dicho de nues-

tro poeta Dante, del cual hace mencién en el primer
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Carlos Hilger

capitulo del Purgatorio, cuando finge salir de este (Y a la derecha vuelto, alcé la mente / Al

hemisferioy encontrarse en el otroy queriendo des-  otro Polo, y vide cuatro estrellas que sélo vio la pri-

cribir el polo Antartico dice:

lo mi volsi a man destra, e posi
mente / All altro polo, e vidi quat-
tro stelle / Non viste mai, fuor che
alla prima gente / Goder pareva il
Ciel dilor fammelle / O settentrio-
nal vedovo sito / Poiché privalo sei

di mirar quelle.

mitiva gente / {Qué alegre el cielo de sus chispas
bellas! / jOh viudo Septentrion que estds privado
eternamente de la vista de ellas. Traduccién. del
conde de Chester).

... el poeta en estos versos quiere des-
cribir por las cuatro estrellas el polo

del otro Firmamento, y no dudo has-
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ta ahora que aquello que dice no sea
verdad porque yo observé cuatro es-
trellas formando como una almendra,
que tenian poco movimiento y si Dios
medaviday salud, esperovolver pron-
to a aquel hemisferioy no regresar sin

sefialar el polo®.

En Mahoma encontramos un viaje similar, des-
ciende a regiones infernales (Tara) y luego as-
ciende a las esferas celestiales (Miraj). Existen
multiples relaciones de contenido y de forma
entre la Divina Comediay el Kitab Al-Isra (libro
del Viaje Nocturno de Mahoma) escrito por Ibn
Arabi, apodado El Andalus debido a que nacié y

3 Vespucio, A., El Nuevo Mundo. Viajes y Documentos, Akal,
Madrid, 1985. Pp.15-16.

vivié en Murcia, Espafia, ochenta afios antes
que el Dante y es para el Islam el mas gran-
de de los maestros espirituales. Ambos libros
contienen una descripcién de la geografia del
maés alla®.

Desde el patio o cortile se divisa el pa-
tio de las columnas en alusién a la selva del
primer canto: Nel mezzo del cammin di nostra
vita / mi ritrovai per una selva oscura / ché la di-
ritta via era smarrita.

Ahiquantoadirqualeraécosadura
/ esta selva selvaggia e aspra e forte

/ che nel pensier rinova la paural

4 Asin Palacios, M., Escatologia musulmana en la Divina Co-
media, CSIC,Granada-Madrid, 1943 (1919).
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Virgilio que simboliza la razén, acompafia a
Dante por este lugar poco iluminado; con la os-
curidad que conviene a las revelaciones divinas
Terragni lo representa a través de 7 columnas,
que soportan losas independientes, donde la re-
lacién carga-seccién equivale a pecado-castigo,
interpretacion fallida, ya que los circulos del
infierno son 9.

La relacién que manifiestan las colum-
nas estd inspirada en un canto del Purgatorio,
donde los sufrientes suben por la montafa por-
tando una roca sobre sus hombros (VII, 64-66

Purgatorio XII, 1- 2). Terragni dir3;

La linea continua que pasa por el cen-
tro de estos cuadrados es un espiral el

espiral resulta de la topografia de la

Carlos Hilger

Divina Comedia, el viaje del Dante a
través de la vordgine del Infierno y la

montaria del Purgatorio...

La grieta que comunica el fondo del Infierno con
la base del Purgatorio y es transicién entre ambos
hemisferios, es aludida en la obra por el estrecho
pasillo que comunica la sala del Infierno y la del
Purgatorio como la reversa de la Montafia Santa.

Dante en su Purgatorio hace esta tra-
yectoria, la espiral y arriba el Monte del Pur-
gatorio, donde su gula, Virgilio desempena el
papel de Mercurio como consta en la conocida
ilustracién de Sandro Botticelli.

Acaso fue Ulises el primer europeo en
llegar al hemisferio austral, al menos en la fic-
cién. Dante Alighieri en la Comedla (Infierno,
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XXVI, 90. 142) relata una extrafia historia,
donde Ulises ya viejo, cansado y aburrido de

su vida en Gaeta, decide emprender un ultimo
viaje con su ultima nave y con algunos viejos
camaradas: cruza las columnas de Hércules y
se dirige al sur. Una accién imprudente, una in-
fraccién a la razén, un viaje sacrilego.

El hemisferio austral estaba vedado a
los hombres. Un mortal podia traspasar las
columnas de Hércules conducido inicamente
por la soberbia. Llegan al hemisferio austral
después de algunos meses de navegacién: di-
visan una montafia parda en el horizonte. Su
nave da tres vueltas y a la cuarta es tragada
por el mar. Ulises fue condenado a arder per-
petuamente en el circulo infernal de los falsa-

rios, castigando asi su soberbia. La montafia
que divisa en el horizonte es la montarfia del
Purgatorio, prohibida a los mortales (Purga-
torio /. 130-132).

Darte también llega al hemisferio aus-
tral. Lo registra el canto noveno de la tercera
parte, llamada Purgatorio, de la Divina Come-
dia. Leemos alli que Dante, autor y protagonista
dellibro llega ala montaria santa del Purgatorio
acompafiado por Virgilio. Alucina ver la monta-
fia del Purgatorio en los Andes.

Originalmente, existia solamente el In-
fierno y el Paraiso, no habiendo entre pecado y
pureza ninguna mediacién purgatoria

Al final del siglo XII aparece el purgatorium.
El Purgatorio configurard un tercer lugar enla nue-
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va geografia del mas all4, y es aceptado como Dog-
ma a partir del Segundo Concilio de Lyon de 1274.

Terragni representa las purgas a través
de un recurso inverso al del Infierno, donde
columna-peso es pecado-condena. Aqui los 7
agujeros cuadrados de los techos significan los
grados de elevacién de las almas. En las iglesias
barrocas el cielorraso representaba pictérica-
mente ejes ascensionales como ocurre en San
Ivo de La Sapienza.

Muchos navegaran en la ficcién por
este mar del purgatorio como el Buque fantas-
ma del Holandés errante de Richard Wagner. Se
dice que un tal capitdn Van der Decken hizo
el blasfemo juramento de que no renunciaria a
su intento de doblar el cabo de Buena Esperan-

za, por toda la eternidad y disparé su pistola
hacia la constelacién de la cruz del sur y desde
aquel momento estd condenado a surcar eter-
namente los mares y ahora debe vagar por toda
la eternidad en el Atldntico sur entre el Cabo de
Hornosy el de Buena Esperanza, sin atracar ja-
mds en ningun puerto. Julio Verne finaliza en
la Esfinge de los hielos las inacabadas andanzas
de Arthur Gordom Pym, novela de Edgar Allan
Poe con la que Poe habia creado un género y
una aventura inolvidables. En la busqueda del
desaparecido Pym los personajes de Verne ras-
trean la zona austral, tratando de descubrir el
sentido del enigmatico gigante blanco, la Esfin-
ge que, como todos los grandes mitos, resultara

mads inapreciable cuanto mas cercana.
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El Paraiso aparece construi-
do con columnas intangibles de vi-
drio inspiradas en la Sala del Beso
en Parma de Jacopo Zanguidi Ber-
toia (1544-1574) a suvez basada en
los capitulos finales del Evangelio
de San Juan, que describe la nueva
Jerusalén como la ciudad que era de
oro puro, dura como el cristal,

Dante, segtin Borges cons-
truye la triple arquitectura de su
obra para provocar en la ficcién un
encuentro con Beatrice, ya perdida.
Le ocurrié lo que suele ocurrir con
los suefios, un desdichado que sue-
fie con la dicha nada tiene de sin-
gular: todos cada dia lo hacemos,
el sofié con Beatriz pero la sofié se-
verisima e inaccesible Dante, en su
viaje por los dédalos concéntricos,
advierte en la presencia de Beatriz,
en el 4mbito de esa esfera donde la
luz es blanca, un mayor poderlo de
subellezay comprende que han lle-
gado al Paraiso.

Vespucio también escribe al respecto:
Esta tierra es muy amena, y llena de infinidad de
drboles verdes, y muy grandes, y nunca pierden la
hoja, y todos tienen olor suavisimo y aromadtico,
y producen muchisimas frutas, y muchas de ellas
buenas al gusto y salutiferas al cuerpo, y los campos
producen mucha hierba, y flores, y raices muy sua-
ves, y buenas, que alguna vez me maravillaban tan-
to el suave olor de las hierbas, y de las flores, y del
sabor de esas frutas y raices, que entre mi pensaba,
estar cerca del Paraiso terrenal. Qué diremos de la
cantidad de los pdjaros, y de sus plumajes. y colores
y cantos, y cudntas especies y de cudnta hermosura:
no quiero alargarme en esto porque dudo ser creido.

Quién podrd enumerar la infinidad de los animales

silvestres, tanta abundancia de leones, y onzas y
gatos no ya de Esparia, sino de las antipodas, tantos
lobos cervales, babuinos y macacos de tantas espe-
cies y muchos siempre grandes, y vimos tantos otros
animales, que creo que dificultosamente tantas es-
pecies entrdsen en el Arca de Noé, y tantos jabalies,
y cabrillas, y ciervos, y gamos, y liebres, y conejos: y
animales domésticos no vimos ninguno.

Volvamos a los animales racionales. En-
contramos toda la tierra habitada por gente toda
desnuda, tanto hombres como mujeres, si cubrirse
vergiienza ninguna. Son de cuerpo bien dispuesto,
y proporcionados, de color blanco y de cabellos ne-
gros, y de poca barba o ninguna. Mucho me esforcé

para conocer su vida y costumbres, porque veinti-
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siete dias comi'y dormi entre ellos y lo que conoci de

ellos es lo que sigue en seguida. No tienen ni ley ni
fe ninguna y viven de acuerdo a la naturaleza. No
conocen la inmortalidad del alma.

Esta referencia del Paraiso es un t6pi-
co frecuente en las narraciones de viajes de la
época. El mismo Colén creyé realmente en sus
descubrimientos haber dado con el lugar del
antiguo Paraiso, segun hizo constar en sus li-
bros de a bordo. La vida natural y el despren-
dimiento que Vespucio resefia como propias
de los habitantes de las Indias, influyeron no-
tablemente en algunas de las cualidades que
Thomas Moore atribuy6 a sus Utépicos. En
efecto Moore fue un lector apasionado de los
escritos vespucianos.

Carlos Hilger

La Sala Del Impero donde en el fondo de
una estrecha perspectiva se perfila el Aguila res-
ponde ala oscuridad que conviene alas revelacio-
nes divinas. En el cielo de Jupiter, vuelan y cantan
celestiales criaturas, que forman un 4guila, con
una sola voz, que articula yo en lugar de nosotros
y es simbolo manifiesto del Imperio Universal y
Romano predicado por Dante (Paraiso, XIX, 11).
Unico y Gltimo remedio para salvar del desorden y
corrupcion a la Humanidad y a la Iglesia.

Un siglo antes de que Dante concibiera
el emblema del Aguila, Farid al-Din Attar, per-
sa de la secta de los sufies, concibié el extrafio
Simurgh (Treinta Péjaros).

Attar, peregrino a la Meca, atraveso el
Egipto, Siria, el Turquestan y el norte del In-
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dostan: a su vuelta se entregé6 con fervor a la

contemplacién de Dios y a la composicién li-
teraria. Sus obras se titulan Libro del ruisefior,
Libro de la adversidad, Libro del consejo, Libro de
los misterios, Libro del conocimiento divino, Me-
morias de los santos, El rey y la rosa, Declaracion
de maravillas y el singular Coloquio de los pdjaros
(Mantig-al- Tayr).

En los ultimos afios de su vida, que se
dice alcanzaron a ciento diez, renuncié a todos
los placeres del mundo, incluso la versificacién
Le dieron muerte los soldados de Tule, hijo de
Zingts Jan. La vasta imagen que he mentado es
la base dei Mantig-al- Tayr. He aqui la fibula
del poema:

Los péjaros resuelven buscar al remo-
to rey de los péjaros, el Simurgh hartos de su
antigua anarquia. Saben que el nombre de su
rey quiere decir treinta pdjaros; saben que su
alcdzar estd en el Kaf, la montana circular que
rodeala tierra Acometen la casi infinita aventu-
ra; superan siete valles o mares; el nombre del
penultimo es Vértigo y el ultimo se llama Ani-
quilacién. Muchos peregrinos desertan y otros
perecen. Sélo treinta, purificados por los traba-

jos, pisan la montana del Simurgh. La contem-

plany al fin perciben que ellos son el Simurgh y
que el Simurgh es cada uno de ellos y todos. En
el Simurgh estdn los treinta pédjaros y en cada
pdjaro el Simurgh También Plotino —Eneadas,
V, 8.4— declara una extensién paradisiaca del
principio de identidad; todo, en el cielo inteli-
gible esta en todas partes Cualquier cosa es to-
daslas cosas. El sol es todas las estrellas, y cada
estrella es todas las estrellas y el sol. La dispa-
ridad entre el Aguila y el Simurgh no es menos
evidente que el parecido. El Aguila no es mas
que inverosimil; el Simurgh imposible. Los in-
dividuos que componen el Aguila no se pierden
en ella (David hace de pupila del ojo, Trajano,
Ezequias y Constantino, de cejas): los pajaros
que miran el Simurgh son también el Simurgh.
El Aguila es un simbolo momentaneo, como
antes lo fueron las letras, y quienes lo dibujan
no dejan de ser quienes son; el ubicuo Simurgh
es inextricable. Detras del Aguila esta el Dios
personal de Israel y de Roma; detrds del magico
Simurgh estéa el panteismo. Una observacién
ultima: en la pardbola del Simurgh es notorio
el poder imaginativo; menos enfatica pero no
menos real es su economia o rigor, los peregri-
nos buscan una meta ignorada, esa meta, que
s6lo conoceremos al fin, tiene la obligacién de
maravillar y no ser o parecer una afiadidura. El
autor desata la dificultad con elegancia clésica;
diestramente, los buscadores son lo que bus-
can. No de otra suerte David es el oculto pro-
tagonista de la historia que le cuenta Natan (2,
Samuel, 12); no de otra suerte De Quincey ha
conjeturado que el hombre Edipo, no el hombre
en general, es la profunda solucién del enigma
de la Esfinge Tebana.
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EL TEATRO DORADO DE LA CRITICA
ARQUITECTONICA
O LAS REFRACCIONES DE LA VIRTUS DORMITIVA*

CaARrLOS TAP1A MARTIN

llustracion 1. Glitter Disaster. Mcewen Studio 2016.
Istanbul Design Biennial Are we human?

* Este articulo tiene una version previa digital més corta
(de 30 de marzo de 2017) parala web ARKRIT del grupo de
investigacién Critica Arquitecténica de la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Madrid. Ver aqui: https://goo.
gl/TjYdoU

Sin sabor alguno, que el oro sea comestible me-
rece el lugar de un inicio para acondicionar el
pensamiento arquitecténico, a vueltas con el
papel que le pueda corresponder en nuestro
tiempo. Un papel dorado, diriamos, para pro-
curar un estado de &nimo envolvente en el pre-
ocupado arquitectdnico, si es que alguno queda,
inundados todos los supuestamente interesa-
dos por los matters of facts*.

1 Aunque usada la versién en inglés, existe traduccién al
esparfiol del texto de Latour. ;Por qué se ha quedado la Critica
sin energia? De los Asuntos de Hecho a las Cuestiones de Preocu-
pacién. En, Convergencia-Revista de Ciencias Sociales Afio 11,
Num. 35 Mayo-Agosto 2004, p.17-50, traduccién de Anto-
nio Arellano Hernéndez. Aun en el caso de ser tratado en
la cuestién cientifica, el titubeo que demuestra aqui Latour
es sintomdtico también de lo que en arquitectura sucede.
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Jocosos, encandilados, supersticiosos,
agoreros y criticones, los estados de 4nimo
que destellan brillos amarillentos pertenecen
a quienes retienen lo que de suyo -asi lo creen
y lo defienden con vehemencia- les pertenece:
asimilan lo que deberia evacuarse, antes inclu-
so de ser objeto de ingesta.

Chesterton decia que en las comedias
griegas se encontraban personajes aferrados
a sus envolventes doradas, sean éstas por el
amarillo del oro o por fiebres amarillas. Bue-
nas o malas, eran suyas, y su fulgor los definia.
Comerse el oro, legal tanto en Europa (si en su
etiqueta reza un E175, oro es lo que adereza)
como en los Estados Unidos, implica un realce
de figura, indiferente e inmune a supercherias
tragicémicas. Atras quedan los dias en que ves-
tir de amarillo proveia al actor o su entorno una

miseria irrevocable e irracional.

Que Moliére acabara muerto de amari-
llo? no alberga en nuestros dias causa de apo-
sento infame para las cualidades escénicas de
un actor reubicadas en aureolas mdagicas sin
teurgias a las que encomendarse. Todo lo con-
trario, el aposento se reconfigura en aposema-
tismo, lo cual seria de agradecer, si de advertir
se trata contra los peligros que conlleva acercar-
se demasiado a quien luce el amarillo centelleo.

Por lo que al aposento en su morfolo-
gia teatral se refiere, mantiene su condicién
arquitecténica, aunque sometido a una opera-

cién contra-espacial. Nada nuevo, ciertamente,

2 Xantosis es desde Heraclito sinénimo de amarilleamien-
to. C.G. Jung define la alquimia como un proceso quimico
de transmutacién donde pueden describirse varias fases.
Desde comienzos de la Era cristiana, se distinguen cuatro,
melanosis (ennegrecimiento), leukosis (emblanquecimien-
to), xantosis (amarilleamiento) e iosis (enrojecimiento). Ver
Psicologia y Alquimia. Plaza&Janés. 1989.

pero no es tan evidente ni tan parangonable lo
que amenaza con el color de la palidez enfer-
miza, como la ictericia al consumidor de opio
que, a sabiendas, encumbra indolentemente
sus suefios, como experimenté en Ibiza Wal-
ter Benjamin y consigné en su Notas sobre el
Crock (Benjamin, 2014) entre 1927 y 1934.
Nada nuevo, si recordamos por esas fechas a
los hermanos Vesnin junto con Liubov Popova
preparando la escenografia para El hombre que
fue Jueves de Chesterton, en una maqueta de
1922 que bien podria haber sido construida en
latén amarillo.

O si mentamos a otros hermanos artis-
tas en el devenir creativo de la revolucién de
octubre, los Stenberg® (Georgi Avgustovich y
Vladimir Avgustovich), que montaron esceno-
grafias para Aleksandr Tairov en la sala mosco-
vita Kamernii desde 1922 a 1931, incluyendo la
obra mock-chinese de Henry Berimo titulada La
chaqueta amarilla. Esa representacioén renuncié
a la escenografia para ensamblar un hecho ar-
quitecténico completo donde ubicar la escena.

No hay mencién explicita a los Sten-
berg en el libro de Sloterdijk. Has de cambiar
tu vida, pero que nomine un capitulo La re-
volucidén de octubre: un narcético de éter (pag.
483), no parece ir a la contra en nuestros su-
puestos. Mds bien al contrario: Sloterdijk in-
troduce la anestesia médica como el derecho
a desvanecerse, a no tener que-estar-presente
en ciertas situaciones extremas de la propia

existencia psicofisica.

3 Ver el estupendo trabajo en abierto The Charnel-House.
From Bauhaus to Beinhaus, de Ross L. Wolf, que realiza desde
hace afios. Sobre los Stenberg, se recomienda consultar la
entrevista que hace Anna Law a Vladimir Stenberg, des-
cendiente de los mencionados en este articulo. https://
thecharnelhouse.org/2015/08/05/the-stenberg-brothers-
and-the-art-of-soviet-movie-posters/
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Tales experimentaciones soviéticas se
suman a las estructuras preparadas para desha-
cer la interioridad teatral por El Lissitzky, para
la obra de Sergei Tretyakov Quiero un bebé, con
encargo a Meyerhold en 1929 y nunca realizada,
salvo si contamos que ahi ya se incluia anticipa-
damente la doble hélice de la piscina de pingii-
nos del Tecton Lubetkin y del hacedor Arup en el
Regent’s Park Zoo de Londres en 1934. No estara
de mas dejar definitivamente dicho que el fulgor
que emite el encuentro replicante de Lissitzky
con Lubetkin es de color amarillo®.

Borges se encontré consigo mismo en El
Otro, uno soriando en vigilia, su otro viviendo
en suefios, donde el destello de la visién resi-
dual, por su avanzada ceguera, no podia ser
sino amarillo, como amarilla es la cresta de la
especie Penguin Rockhopper que mora en el re-
ceptédculo interior que quiere ser lejanamente
exterior al zoo londinense. La experimentacién
de obra de arte total disolviendo teatro, arqui-
tectura, pintura, musica, tuvo un lugar donde el
depésito de suefios construy6 una realidad para
nombrar la ciudad.

No es de extrafiar que Tafuri, (triangu-
lando focos desde el Arbeitsrat fiir Kunst berli-
nés, el futurismo italiano y la experimentacién
de Meyerhold y Eisenstein), dedicara una copio-
sa investigacién a la Escena como ciudad virtual
en su La Esferay el Laberinto y que en Astragalo
21 hayamos argumentado que hoy es, mas bien,
su reverso: La ciudad virtual como escena.

4 Tafuri, en La esfera y el Laberinto (pag. 144) dice: El cons-
tructivismo teatral tendrd todavia una ulterior expresion, trd-
gicamente irénica. En la fosa de los pingiiinos del Zoo de Londres
(1932-1933), Berthold Lubetkin utilizard, casi como una cita
literal, las rampas helicoidales proyectadas por El Lissitzky para
Meyerhold. El espacio envolvente es utilizado para un zoo: aqui
es el pingiiino el que es envuelto, en tanto que el hombre, mds
alld de la valla, se reserva el papel de espectador pasivo.

Carlos Tapia Martin

En el intercambio de posiciones que sig-
nan estos pocos antecedentes arquitecténicos
sobre las formas de la exterioridad en su inte-
rioridad y viceversa, la critica arquitecténica
del momento ha encontrado su lugar.

Su aposento, diria yo, por seguir con la
palabra, por caracterizarse en uno en concreto,
grande y lujoso, como obliga el querer ser fiel a
su etimologia. Quienes hayan leido estos dias
la prensa, no pueden negar que es toda un poco
més amarilla, hasta el punto de confundir oro
con oropel, en lo que el doctor Oliver Sacks®
llamaria un extraviarse en un mundo extrafo.

Las insélitas tergiversaciones de la
percepcién que aquejan en conjunto a nuestro
tiempo, sin inmunidad posible, muestran en su
anamnesis pérdida de memoria y de la capaci-
dad de reconocer a sus allegados, y a sus cosas 'y
costumbres cotidianas. Cierto es que tal enfer-
medad es ahora vacuna: se espolvorean las cor-
tinas del aposento con colorante alimentario
E175 para una exhibicién rutilante de cuerpo
impropiamente 4gil, de mente ante todo pro-
noéstico clarividente, sobre la que los hipocon-
driacos celebrantes sientan en su 4nimo que
tener fiebre amarilla es volver a ser un pionero
lavando oro en el Yukén.

Chesterton lo decia para la comedia
griega pero la nuestra también tiene su miga,
de pan de oro, claro. Por ello es tan recurrente
en la prensa estos dias la atencién a peinados
como crestas de pingiiinos de ceguera incipien-
te poseedores de doble hélice -de pura cepa- in-

ternandose en su exterioridad.

5 Allibro de Sacks se le debe poner la musica homénima de
Michael Nyman, una 6pera de camara que tiene como hito
el ser constituida en un solo acto y con un discantus supra
librum o discanto, uno de los pocos actos de resistencia a la
melodia impuesta que nos queda por pensar para extrapo-
larlo, y orquestar un mundo de voces alternativas.
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No obstante, muy probablemente, viendo sus
embates con George Bernard Shaw, Chesterton
seria capaz de refutar criticamente la cadena
de relaciones montadas por mi sobre lo ama-
rillo. Si Shaw se permitia exagerar sus posicio-
nes ideolégicas hasta la impostura, como buen
hombre de teatro, Chesterton no entraba en el
fondo del problema sin antes despejar la for-

ma en que éste es planteado. Shaw provocaba
al decir que se deberia matar en tanto no hu-
biera una distribucién de la riqueza, mientras
que Chesterton deshacia el improperio, antes
de pasar a matizar que lo que se debe distribuir
es el poder. Fue Borges quien despej6 de Ches-
terton que en sus libros define lo cercano por lo
lejano, y atn por lo atroz, y que en los confines
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occidentales del mundo existe algo, una torre,
cuya sola arquitectura es malvada®. De modo
que, al modo Chesterton, si la arbitraria tauto-

logia constituida confundiendo pingiiinos con

g

[/

Le péril faune - Caenchemar Europden

Carlos Tapia Martin

electores no diera sino una expresion de dis-
gusto, si detenernos a mirar hacia arriba en el
numero 725 de la quinta Avenida de Nueva York

resultara ridiculamente evidente, si la jaula de

llustracion 3. Yellow Peril: The European Nightmare. Museo de Bellas Artes, Boston. Por T. Bianco, ¢. 1900, satirizando
el miedo generado por el Kaiser Guillermo por la afluencia de obreros chinos a Europa.

6 Encuentro una aclaracién interesante hecha por G. Ca-
brera Infante. Dijo en 2003 el autor cubano que la frase
exacta era: Sélo podia fantasear, como en una fdbula del viejo
mundo, de un hombre que podia viajar al Occidente, hasta el
fin del mundo, y encontraria algo -digamos un drbol- que era
algo mds y algo menos que un drbol, un drbol poseido por un
espiritu; y si fuera al este del mundo encontraria algo mds, una
cosa que seria ahora integra -una torre, tal vez-, cuya sola forma
eramalvada. Y sigue Cabrera: Borges tomé la ultima frasey la
devolvié como “una torre cuya sola arquitectura era malvada”.
Hubo otras variaciones no hechas por Borges, sino por alguno
de sus lectores, yo mismo, y la frase se hizo una divisa. El capi-
tulo comenzaba hablando de “seis hombres que habian jurado
destruir el mundo”, y acababa: “El fin del mundo se veia venir”.
En, El hombre que fue Chesterton. Diario El Pais. Madrid. 25
de octubre de 2003. El texto de Borges es El noble castillo
del canto IV, en Nueve Ensayos Dantescos (1982). Incluido en
Obras Completas, pag 347.

un zoo -la que no se ve nunca en tanto que sé6lo
deseamos ver lo que contiene- se hace presente
para distraer del dragén —amarillo- que se nos
escapd, deberemos despejar estas connotacio-
nes de juicios forcluidos, que diria Lacan en su
Seminario sobre la psicosis.

La cuestién es que al hablar de arquitec-
tura -tenor de los tiempos, seguramente-, nos
hemos vuelto mordaces, moralistas y esquivos
al tratar con su estatuto. Refractarios como el
comportamiento delaluz en un espejismo. Y es
que es dificil sustraerse y recentrarse en lo pro-
pio. Quiza es que deba aceptarse que, desmoro-

— 145 —



EL TEATRO DORADO DE LA CRITICA ARQUITECTONICA. O LAS REFRACCIONES DE LA VIRTUS DORMITIVA

nado el papel de la critica’, por muy refulgente
que aun se muestre, la perspectiva con que nos
encontramos cada mafana al despertar no dé
energias contra el desdnimo.

Y sélo queda el lamento, con sorna.
Cuando Shaw aun no conseguia representar
sus obras, Oscar Wilde eludia la censura victo-
riana publicando primero en francés y conven-
ciendo a Sarah Bernhardt, nada menos, para
que estrenara en Paris -y de riguroso amarillo-
alguna de sus obras. José Luis Pardo lo relata
con la finura irénica que daria mas pétina a la
diagnosis actual por lo amarillento en Esto no
es musica (p. 275). Ahi recuerda el filésofo ma-
drilefio que Wilde persuade al editor e ilustra-
dor de la escandalosa (Biblical stumbling block)
revista de vanguardia The Yellow Book, Aubrey
Vincent Beardsley, el mds perverso heredero de
la Hermandad Pre-Rafaelita, para la edicién de
Salomé”en inglés.

Chesterton también fue un declarado
pre-rafaelita, medievalista y entregado a los
suenos. En lo tocante a las chanzas que recibie-
ron los fascinados contra la vigilia bastaria po-
ner por caso los grabados del asimismo escritor
George du Maurier (y, sin embargo, creador del
arquitecto sofiador de su novela Peter Ibbetson),
pero eso ahora no es relevante. Lo que si puede
llegar a serlo es que arquitectos y académicos
como Michael Sorkin sirvan de puntal firme a
nuestros supuestos con sus escritos.

El profesor Cooper Union y de tantas
otras universidades worldwide, ademas de tener
una importante oficina, es redactor habitual en
The Nation —una revista semanal que publica

7 Para méas informacién sobre el papel que pensamos que
tiene hoy la critica arquitecténica, remitimos a las aporta-
ciones que enviamos a los dos congresos internacionales
CRITICALL, referenciados en la bibliografia.

desde 1865- convirtiéndose por un reciente y
revelador articulo, en ese actor cémico que pasa
de comportarse como un sacerdote a ser, en el
teatro épico, un filésofo, si fuera Benjamin el
que lo definiera, como lo hizo con Brecht. O un
moralista indignado, silo ponemos en la larga
cola de los que se apuntan a dar repasos co-late-
rales a la arquitectura.

Sorkin pareciera que elabora una com-
pleja trama de represiones actualizadas en un
presente simbdlico de tonalidades amarillen-
tas, en la manera en que Sabine Dorian mues-
tra el libreto de un cambio de época en su libro
The culture of Yellow or the Visual Politics of Late
Modernity. Antes usé el término forclusién. Esla
traduccién de Lacan del concepto freudiano de
Verwefung, rechazo, denegacion, exclusién, un
mecanismo caracteristico de la paranoia. Viri-
lio sugiere, en Amanecer crepuscular (pag. 80 a
84), de manera mas fenomenoldgica, que es la
sensacion espacial de estar encerrado, clausu-
rado, separado, rodeado. Pero seria un encie-
rro enfermizo en un exterior, conectado con
las imégenes de intimidades doradas, de ahi el
texto de Sorkin, y por medio del eco sin retorno
de sentencias en las redes sociales.

La aprensiva muerte por amarillo en 1673
de Moliére se produce en el momento de su cuar-
ta representacién de la que obviamente serd su
ultima obra teatral: El enfermo imaginario. Tal
doliente crénico de males todos, el personaje
Argan, quiere casar a su hija con el hijo de su
médico Diafoirus, también médico en ciernes,
para asi tener asegurada su atencién. No con-
seguido su propdsito, accede al verdadero amor
de su hija siempre que se convierta en doctor.

El consiente a setlo, y a boticario, y a lo
que haga falta: haria lo que fuera necesario para

su amada y para contentar a su suegro. Pero el
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hermano de Argan le dice que para qué forzar a
su futuro yerno si él mismo puede ser médico,
y esa misma noche. Mientras manda a Argan a
vestirse con buenos ropajes, él explica a su so-
brina que es una chanza, que unos disfrazados
carnavalescos le recitaran unas frases médicas
en latin que de seguro sabra responder por su
larga trayectoria como enfermo y sus relaciones
con galenos (Si; no se necesita mds que hablar, vis-
tiendo una bata y un gorro como ésos, y cualquier
galimatias se vuelve ciencia pura, y cualquier ton-

teria, una razén>). Y le examinan su sapiencia:

Mihi a docto doctore / Domanda-
tur causam et rationem quare /

Opium facit dormire:

Alo que respondeo,/ Quia estin eo
Virtus dormitiva,/ Cuius est natu-

ra /Sensus amodorrativa.

Se le demanda explicar la causa y la razén por
la cual el opio provoca suerio. Y Argan responde
con un latin cuasi inventado: Porque es en él el
poder de la calidad durmiente, de la cual es la na-
turaleza del sentido del dormitar.

Dado que Sorkin, empecinado en colate-
ralizar el papel de la arquitectura, sigue el juego
de las escrituras en tono iracundo pero sardé-
nico, que tendrian los articulos periodisticos de
secciones de ultimas piginas de los periédicos,
nosotros estamos probando aqui el método, no
vaya a ser que no comprendamos algo que re-
sulte de interés.

El hace una critica de unos interiores
para hablar mas alla de ellos, donde su due-
fio blinda el persistente mobiliario ambarino
con gruesos tomos de arquitectura a la vista,
pero desairados ante la presencia deluxe de una
coleccién completa de la revista Playboy, en-
cuadernada, tapa negra, con logotipo dorado,
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huelga decirlo. Lo encontrado en los aposentos
conduce a pensar que quien alli vive es un ver-
dadero personaje de comedia griega aferrado a
su envolvente dorada, como decia Chesterton.

Y de ahi, la asombrosa facilidad con que,
una vez que de captura un suefio base, todos los
demads se ven arrastrados para verse cumplidos
por asociacién. Por ello, no es tampoco un asun-
to nuevo, dado que reconocemos en él (Sorkin
no es el unico, también lo hace el nobel Krug-
man) a otros infames personajes que reclutaban
a las masas hambrientas de cubrir sus suefios
con refulgentes aditamentos, mientras ellos
mismos se encerraban en sus aposentos. Otro
asiduo de The Nation, cuando estd serio, y de
Playboy, para sulado lascivo (asi es como él mis-
mo se define cuando escribe) es el agitador Ste-
phen Ducombe, profesor de la Universidad de
Nueva York en Media, Cultura y Comunicacién.
Para él, el momento actual es el que hace causar
baja a la Realpolitik, dando paso a la Dreampo-
litik, relatado en su libro Dream: Re-Imagining
Progressive Politics in an Age of Fantasy.

Desde mi parecer, varias consecuencias
pueden extraerse de esta cadena légica que se
inicia con el amarillo como color de adormeci-
miento inducido y que acaba con una compren-
sién politica por contagio paranoide que hace
que la accién arquitecténica se pinte a tono vy,
si hay o es critica, sea una redundancia ciclica,
quizda por desconcierto o por desesperanza. [
have a dream, como frase y como discurso, no
es lo que vendi6 Luther King a una compaiiia

discografica® para su reproduccién mundial

8 Sin 4nimo de retirar un 4pice la importancia del pastor
baptista en la consecucién de los derechos de los afro-
americanos, el articulo publicado en The New Yorker por
Adam Gopnik revela cudn cerca estamos del diagnéstico
definitivo sobre la imposibilidad de alternativas para la
ciudad en la globalizacién. Ver Naked Cities,The death and
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como obtencién de royalties, es una importacién
autoaceptada global que no ha valorado sufi-
cientemente su calado, ni siquiera Rifkin en su
comparacién con el suefio (que es americano)
europeo.

Tengo la sensacién de que la virtus dor-
mitiva toma el mando general de las cosas. Y
uso ese término porque Bateson en Pasos hacia
una ecologia de la Mente (pag. 11) lo explica bien,

aplicado al método cientifico:

Tipicamente, el hombre de cien-
cia se encuentra enfrentado a un
complejo sistema interactuante,
en este caso, lainteraccién entre el
hombre y el opio. Observa un cam-
bio en el sistema: el hombre cae
dormido. El cientifico explicaluego
el cambio asignando un nombre a
una “causa” ficticia, situada en uno
u otro componente del sistema

interactuante.

O el opio contiene un principio
dormitivo reificado, o el hombre
contiene una necesidad reificada
de suefio, una adormitosis, que se
“expresa” en su respuesta al opio.
Y, tipicamente, estas hipétesis son
“dormitivas”, en el sentido de que
hacen dormir la “facultad critica”
(otra causa ficticia reificada) den-
tro del cientifico mismo. El estado
delamente o habito de pensamien-
to quellevadelosdatosalahipéte-
sis dormitivay de vuelta desde ella

hastalos datos es autorreforzante.

life of urban America.

http://www.newyorker.com/magazine/2015/10/05/
naked-cities

Es como salir uno mismo en las revistas que
blindan la escena dorada de un aposento in-
terior en el que recluirse en forclusién, que a
su vez refuerzan la consecucién de un exterior
compuesto por arquitectura, conseguido por
arquitectura, y vuelta a empezar: construir un
imperio inmobiliario, desde los resquicios del
sistema’, por encima de las presiones sociales,
para que su resplandor provea un narcético de
éter, o de oro comestible, para no tener que es-
tar presente en situaciones psicofisicas donde
se atrapan los suefios confundidos por la fiebre
y hacer de ellos juicios sintéticos irreprochables
que nos comprendan.

Como no hay sustancia en ellos, ni pre-
sencia, un buen glaseado dorado, nos dejara al
menos hablar de ellos por suimpropiedad. Qui-
z4 por eso comprenda a Sorkin, aunque me inte-
resa mds cuando no moraliza tanto ni se deja ir
con el mainstream de lo periodistico.

Insipida, sin sabor alguno, la vida se tin-
ta de amarillo bilioso, si, y no desde hace unos
meses, sino que hemos ido dejando que el color
que nos definird més precisamente sea ese tono
hipnético desde hace décadas, y con las mas in-
significantes de las pinceladas, aparentemente.

Ya dijo Nietzsche en Mds alld del bien y
del mal que Kant escribi6 tan hermosamente,
tan detalladamente, tan venerablemente sobre

la existencia de los juicios sintéticos a priori,

llustracion 3. Playboy Magazine, Single Issue Magazine
—March 1, 1990. El 20 de enero de 2017 Amazon lo
vendia por unos 29%$. Nétese el ‘bocadillo’ que aparece:
Nice magazine. Want to sell it?.

9 Buscar con impaciencia el ejemplar articulo de D. Graha-
me Shane, “West Side Stories”, Design book review. 1992.
pag17-22
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los que permiten ampliar lo que conocemos del
mundo, que toda la filosofia alemana se puso
manos a la obra, sin atisbar que su justificacién
era una tautologia: por la facultad de una facul-
tad. Y empleo el didlogo del teatro de Moliére,
que serviria igualmente hoy para recordarnos
y advertirnos cudn recurrentemente somos to-
dos culpables de lo dormitivo en Europa (pag.

P W A e o gt

13), sélo sustituyendo la filosofia alemana de
alli, por la cultura, politica y arquitectura nor-
teamericana de hoy:no se dude de que ha inter-
venido aqui una cierta virtus dormitiva [fuerza
dormitiva]: los ociosos nobles, los virtuosos, los
misticos, los artistas, los cristianos en sus tres
cuartas partesy los oscurantistas politicos de todas
las naciones estaban encantados de poseer, gracias

TOMORARI Y

QUESTION m COLEMAN m

llustracion 4. Living city survival kit. Archigram (Warren Chalk). 1963. Living Arts Magazine, London’s Institute
of Contemporary Arts (ICA) y también publicado en Archigram n°® 3, agosto de 1963.
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a la filosofia alemana, un antidoto contra el todavia
prepotente sensualismo que desde el siglo pasado se
desbordaba sobre éste, en suma —sensus assoupire
[adormecer los sentidos]...

Alaespera de mejores tonalidades desde
las que elegir nuestras contribuciones al pensa-
miento arquitecténico, debe unirse la gestacién
de un kit alternativo de resistencia urbana, que
no sea tan ingenuamente autorreforzante a
nuestros ojos como el que Archigram urdié en
1967. sSeran las Escuelas de arquitectura un

lugar inmune al amarillo como para generarlo?

No parece facil albergar esperanzas. El
cometido de indolente brazo ejecutor al que se
asocia en nuestras sociedades al arquitecto, no
tiene antidoto en la prescripcién que realizan
los planes de estudios actuales. Queda a volun-
tad de los participantes en el aula someterse
voluntariamente a una terapia génica inmuno-
l6gica, al tiempo que paradéjicamente recibe un
bombardeo de estimulos dorados directamente
sobre el neocértex.

Una personalidad que recepta factores
de transformacion exteriores (eso es lo que se
entiende hoy por educacién) ambivalentes y
contrapuestos, con la responsabilidad de ac-
tuar en su entorno, esta abocada a la toma de
decisiones precipitadas, adopta la razén cinica,
o genera valvulas de escape mediante la ironia.
Aunque lo més probable es no tener consciencia
alguna de que se deba tomar un posicionamien-
to politico al respecto.

Tal vez, por una impregnacién personal
de mi propio neocértex, que controla por mi mi
percepcién sensorial, mi corteza motora, mi
razonamiento espacial, mi pensamiento cons-
ciente, me acuerde de Argan, pero de Giulio Car-

lo, el historiador y alcalde de Roma. A propésito

Carlos Tapia Martin

de los 6rdenes instituyentes por la creacién de
Brunelleschi de la perspectiva, escribié en los
afios 40 que una primera definicién de la per-
sonalidad no es la que existe entre el hombre y
la naturaleza, sino la entre el hombre (vir) y el
destino (fortuna); la naturaleza es un organismo
no hostil al hombre, sino afin a ély dotado de inteli-
gencia, un campo abierto en el cual puede extender
su personalidad.

De la oposicién entre virtus y fortuna,
que deriva de la visién escolastica de la lucha
del hombre por el bien, contra los constantes
asaltos del mal, surgi6 la cualidad moral de la
personalidad. Sin embargo, al carecer de desti-
no y por lo dormitivo de la virtud, no acontece
la moral, cudnto menos la mera autorresponsa-
bilidad. La curiosa coincidencia entre los nom-
bres del historiador y la del personaje de ficcién
de Moliére evidencia la explicitacién por espe-
jismo del momento en que vivimos. Fortuna no
evoluciona en destino, sino en la tautologia del
trompeteo del triunfo’®, autocelebracién y exhibi-
ci6n del individualismo frente a todo proyecto
comun o comunidad de destino.

Carecer de destino quiere aqui ser re-
dundante con los términos de Bauman, por los
que enfrentar mediante la individuacién las
presiones abstractas, globales y desintegrado-
ras no es ni una lucha cabal ni légica. Por se-
guir con el metal precioso, estamos formando
arquitectos con terapia génica pero aquella que
se define como biolistica. Sélo es de aplicacién
para transformar plantas, pero sumétodo es si-
milar, metaféricamente hablando. Las plantas
poseen pared celular dura y, para modificar su
ADN, se requiere un esfuerzo que se consigue

con una técnica que bombardea con balas metd-

10 Si se traduce esa expresién alinglés, claramente se puede
percibir aqui una actitud puramente irénica.
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licas, pequetias particulas de oro impregnadas de
ADN exdgeno'?, que hacen sucumbir esa primera
resistencia. Una vez dentro, ya es mediante mé-
todos convencionales de recombinacién como
se produce la modificacién génica.

Naturalmente, el oro no es la base para
una férmula para la vida, sélo doblega la resis-
tencia de sus capas externas, aunque la litera-
tura cientifica también se deja llevar por los
fulgores y deja en una calculada ambigiiedad el
que cualquier lector identifique al biélogo mo-
derno como un Rey Midas que ha dominado su
maldicién. Hombre y fortuna se retinen, a todas
las escalas con el oro como vehiculo donde, a
falta de una personalidad -y una identidad-, se
identifican sus dobles hélices diferenciales.

Asi constituidos, al arquitecto en forma-
cién se le muestran en el aula los impresionan-
tes destellos espaciales de Lygia Pape, los titulos
sin titulo de los cuadros monogold de Ives Klein,
a Joseph Beuys él mismo recubierto de oro-miel
siendo Marina Abramovi¢, la proporcién durea
corbuseana desde la de Fibonacci y hacia la que
defiende el celeb Bjarque Ingels con piezas de
LEGO?*?, el Free Cinema film O Dreamland tan
influyente en los absolutos cotidianos para el

concurso del Golden Lane londinense: smith-

11 Agradezco al profesor Juan Nogales, del CSIC espariol,
las aclaraciones hechas en cuanto a la critica que él hace
sobre los excesos en expresiones habituales enla literatura
cientifica sobre las propiedades del oro para la manipula-
cién de las componentes de la vida.

12 Lego proportions are really the golden ratio of architecture,
ha dicho Ingels. Y afiade: I think for testing ideas quickly it can
be quite powerful. Las propiedades de las nuevas proporcio-
nes establecidas son: learning, caring, quality, imagination,
creativity, fun. No sé qué diria Panofsky de ellas, aunque
tampoco es que nombre Panofsky al obsceno y deforme Vi-
truvius de C. Cesariano de 1521 en el capitulo”La Historia
de las proporciones humanas como reflejo de la historia de los
estilos (pag 77 y siguientes) incluido en el libro El significado
de las artes visuales.

soniano el espectral, pero también el material
de Chamberlain, Powell y Moya.

Mencién aparte merece el Golden Forest
de Klimt, sin que pueda de él renunciarse a en-
cumbrar su Danae, exacerbacién de todas las
Dénae pintadas bajo la lluvia dorada de Zeus
que la fecunda, las de Tiziano por dar un polo
atractor claro, pero sobre todo la de Rembran-
dt, descrita por Panofsky, lacerada y disuelta en
parte con acido en el Hermitage de San Peters-
burgo por un desequilibrado. Tal vez se tratara
de un quimico procurando separar el oro de su
ganga mediante un lixiviado instantaneo: don-
de el arte sucumbe, permanece la codicia.

Pero también se da cabida a la arqui-
tectura de Lutyens en obras menores como el
cementerio de Golders Green, donde, por cierto,
se inciner6 Erné Goldfinger, autor de la bruta-
lista delicadeza de la Trellick Tower, acorde en
maneras con el villano® del mismo nombre
del James Bond de Ian Fleming en 1959. El oro
aparece en los cortinajes de la tienda de Derek
Lam hechos por SANAA, o el pretendido espe-
jismo™ de la Haunted House —la parte privada
del centro artistico- en la Fondazione Prada en

13 Es conocida la discusién con un primo de su mujer,
Ursula Goldfinger, que da idea a Fleming (quien vivié
en Hampstead y también conocia la controversia del
arquitecto en Willow Road) para el nombre del malo de
su novela, llegando a interponer denuncia aunque fue
retirada. Se usé su nombre y los abogados de Fleming
pagaron las costas ademés de enviarle 6 ejemplares del
libro como agradecimiento.

14 En ellibro sobre el color Koolhaas pronostica en 2001:
Es logico que, con el increible ataque sensorial que nos bom-
bardea todos los dias y las intensidades artificiales que encon-
tramos en el mundo virtual, la naturaleza del color cambie,
ya no sea sélo una fina capa de cambio, sino algo que altere de
manera genuina la percepcién. En este sentido, el futuro de los
colores es brillante. Colours / Rem Koolhaas/OMA, Norman
Foster, Alessandro Mendini; with a foreword by Gerhard
Mack. Birkhiuser.
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Milan de OMA.

A mi neocértex le da por pensar que
todos esos ejemplos son admirables y reales
aprendizajes desde los que lanzar una carrera
profesional. Todos ellos proveen densidades
filogenéticas en y para la materia arquitecténi-
ca, y con las suficientes instancias recurrentes
como relanzarlas a una vida nueva, de la arqui-
tectura con mayusculas. Debe dejarse aclarado
que incluso la personalidad del arquitecto se
puede forjar con medios més rudimentarios,
no es necesario llamar a un John Craig Venter
para decodificar lo que somos como humanos.
Basta atreverse a probar el oro comestible. Si
la pregunta de la Bienal de disefio de Estambul
de 2016 es Are we human?, la respuesta que da
Mcewen Studio se denomina: Glitter disaster.

El artista contrapone las virtudes del
disefio (de todo tipo) con las frustraciones que
provoca. A pesar de que hace vélida la afirma-
cién de Benjamin (y también de Todorov) cuan-
do reconoce que todo documento de cultura lo
es también de barbarie, lo defiende como la in-
determinacién (ni anélisis, ni critica), del phdr-
makon derrideano.

Esta forma de explicar una forma de
resistencia y oposicién a lo binario como dia-
léctica se muestra fuerte en términos de pensa-
miento, pero débil a la hora de marcar un paso
enlaaccién arquitecténica. Un indecidible, diria
el desaparecido Yago Conde en su Arguitectura
de la indeterminacién son falsaciones, unidades

15 Creador de la primera forma de vida con ADN sintético,
donde ademais de insertar todo lo necesario, injerté varias
direcciones de correo electrénico (por si alguna acabara
fuera de su control) y una frase exculpatoria atribuida a
James Joyce: vivir, errar, caer, intentary, después, crear vida a
partirdelavida. La personalidad extendida de la naturaleza
a semejanza de lo humano, en los términos histéricos de
G.C. Argan, evoluciona hasta la stper-imposicién.
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de simulacro, que estimularon la imaginacién
de las escuelas de arquitectura desde los afios
90 del pasado siglo.

Pero que mal conviven con lo que Ber-
nard Stiegler argumenta en su Estado de shock:
cabria la posibilidad de decir que el pensamien-
to que se elaboré en durante las cuatro décadas
anteriores al inicio del siglo XXI por la French
Theory'® ha dejado inermes a sus herederos. Y,
de alguna manera, al heredarla, ha llevado in-
dudablemente a una verdadera esterilizacién
del pensar en si mismo, dando a entender en
algunos momentos la imposibilidad de alter-
nativa alguna al estado de cosas que aboca ala
sinrazoén universal, donde el conocimiento se
ha convertido en un producto de la informacion.

En este sentido, la lengua que prueba el
oro y no encuentra sabor, se siente identifica-
da con quienes rutilan por fiebre o por poder,
en un consuelo confuso, dormitivo, a caballo
entre la denuncia y la redundancia ciclica. Un
ejemplo de ello seria la barra corrugada para
hormigén moldeada en oro, del artista chino
Ai Wei Wei, que es asimismo un objeto de joye-
ria. Wei Wei traspone las fallas estructurales de
estos elementos constructivos que provocaron
la muerte de casi 70000 personas en el terremo-
to de Wenchuan de 2008, con el memorial que
las piezas de joyeria exhibidas en una galeria
londinense consiguen constituir por la media-
cién de la nobleza del metal: alma humana con-
fundida con el aura durea. China, desde el bafio
de Mao en el rio Yang-Tse en 1966, y a pesar de
que no fuera en el Rio Amarillo, comulga con el
American Dream' y hasta hoy, con su presiden-

16 Ver el libro de F. Cusset French Theory como extensién
detallada de este argumento.

17 Ver Harvard Proyect in the City. Great Leap Forward. Rem
Koolhaas. 2001. Ahi puede ampliarse lo dicho sobre el bafio
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te Xi Jinping declarado un dreamer convencido,
cualquier accién ambigua no promueve alterna-
tivas, las refuerza.

Cuando el archigram David Green escri-
bia sobre la Invisible University'®, con el auge
delas tecnologias, pretendia una ensefianza sin
barreras, en un medio natural extendido. Hoy,
el kit de supervivencia para los espejismos en el

desierto de lo real estd atin por hacer.
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Jost RamON MORENO

1. Dan Flavin cubre en 1997, las paredes de la
Iglesia de Santa Maria Annunziata de Milan
con planos de luz coloreada, que logran dis-
torsionar el protagonismo de sus formas' pues
dejan de estar aparejadas por el aparato de la
tectdnica, para convertir sus superficies en pan-
tallas activadas por la luz. Una envolvente que
distorsiona su apariencia retrasdndola al fondo
de la atmoésfera donde domina el color.

Podriamos tomar la site-especific de Fla-
vin como una tentativa final de una larga serie

de ensayos culturales que durante la moderni-

1 En 1996, por invitacién del Reverendo Giulio Greco, el
artista americano Dan Flavin (Nueva York 1933-1996)
ide6 una obra como elemento central de la restauracién y la
renovacioén de la iglesia parroquial proyectada por Giovanni
Muzio en los afios 30. Un afio después —en ocasién de la mues-
tra dedicada al artista- la Fundacién Prada realiz6 el proyecto
postumo de S. Maria Annunziata in Chiesa Rossa, en Milan,
con la colaboracion del Dia Center for the Arts de Nueva York y
de Dan Flavin Estate.

dad han servido para dar cuenta de la aparien-

cia de un mundo cambiante. Esos ensayos han
sido producidos a partir de las mutantes rela-
ciones entre dispositivos y aparatos?, cuya fun-
cionalidad articulala gestién y creatividad de la

2 Ala aclaracién sobre su funcionalidad en la modernidad
han dedicado paginas irrepetibles Benjamin, Foucault, Lyo-
tard, Agamben o Déotte.
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cultura moderna, hasta poder ser calificada tal
como lo ha hecho Déotte, pero antes Foucault,
Lyotard y Agamben: la época de los aparatos.®
Debemos entender entonces, que cual-
quier cosa que entre a formar parte de ese me-
dio humano -de ese interior del capital, que ya
estaba formulado como atmésfera en 1850%-
tendrd que estar sometida necesariamente a
una determinada funcionalidad, fruto de la
relacién formal establecida entre lo biolégico,
lo colaborativo y lo simbélico, pues esas son
los componentes que traman la condicién de
la ejercitacién humana, las componentes de su
sistema de inmunidad. Asi la materia, cualquier
materia con la que se construya ese medio, es-
tard necesariamente informada, respondera a
un simbiético modo de gestion, con el que se
conforma el especifico escalén evolutivo de lo
humano; esa misién es la que cumplen los apa-

ratos en la modernidad.®

2. Hemos elegido tres mesetas en las que
acoger el debate abierto en la arquitectura
contempordnea, a partir del cambio de para-
digma que se produce en la década de los 906.
Esas mesetas no son sino el resultado del en-
trecruzamiento de los perfiles histéricos —aho-

ra nuevamente elaborados- de tres lineas de

3 Déotte, J.L., La época de los aparatos. Adriana Hidalgo,
Buenos Aires, 2013.

4 Palacio de Cristal lo llama Sloterdijk, parafraseando el
nombre del pabellén creado por Joseph Paxton, para la
Exposicién de Londres de 1850, en un ensayo luego re-
cogido en su libro En el mundo interior del capital, Siruela,
Madrid, 2010.

5 Véase Flusser,V., Filosofia de la fotografia, Sintesis, Ma-
drid, 2001, pp. 11-22.

6 Podriamos elegir entre todaslas opiniones vertidas sobre
este hecho, la de Bruno Zevi y su articulo para la revista
Lotus International: Después de 5000 afios: la revolucion.

investigacién “con muchas pretensiones™ una
teoria del medio como coexistencia, la reconsidera-
cién profunda de la naturaleza biolégica y fisica
de las cosas y la virtualizacion “mediatica” del
mundo. Un camino iniciado y proseguido por
un colectivo emperiado realistamente en elaborar
una nueva constitucion para la sociedad global’.

Precisamente uno de los temas que lo
hapolarizado, se centra enla definicién de una
materialidad que corresponde a la produccién
contemporanea del mundo y que procede de-
construyendo uno de los axiomas fundaciona-
les dela misma: su durabilidad o permanencia.
La arquitectura como institucién, comienza
a asumir el deslizamiento topoldgico de los
ambitos sobre los que se estructura la cultura
clasica y con ello, asume la labilidad y provi-
sionalidad de cualquier génesis formal de sus
arquitecturas.

Es ésta una tematica, que desde finales
delos 90 se hace central, como respuesta propia
alarevision cientifica y cultural del estatuto de
la materialidad. Autores como Latour, Nicolin,
Huyssen, Eisenman, Casals, Holl, Wyss, Siza,
Didi-Huberman o Kahn, Kuspit, Scarpa y Ba-
rragin, B6hme o Baudrillard no han dejado de
enfrentarse con sus reflexiones y propuestas a
la tematica de la materia informada®.

Una sorprendente y variada esceni-
ficacién, capaz de hacernos vislumbrar el
impacto de eso que hemos denominado ma-
teria informada en la conformacién Interior

del mundo del capital, avanza a lo largo de

7 Esta formaria parte de una constitucién que respondiera
al desafio de una republica de los espacios y un parlamento
de las cosas. Esta hipoétesis asi formulada por P. Sloterdijk,
aparece ensayada en muchas investigaciones alejadas de
ella. Como por ejemplo Serres, Huyssen, Casals, Wyas y en
arquitectura por Guasch, Lean, Nicolin, Derrida.

8 Lotus International, 2000.
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las obras de arquitectura de la década de los
90: Eisenman, Herzog y De Meuron, Holl,
Zumthor, Siza, Libenskind.

3. Enla primera de las mesetas todo su espacio
de convocatoria se dispone alrededor del dia-
logo escenificado por M. Tafuri, entre Piranesi
y Eisenstein®: de uno a otro va la reflexién del
segundo titulada Piranesi o la fluidez de la forma,
que partiendo de dos grabados del primero, tra-
za un recorrido causal entre ambas imagenes.
Elstoryboard elaborado por el cineasta, informa
una materia visual, que se fluidifica entre la ex-
plosién y el caos final, recogido por ambos gra-
bados; una operacién de la que sélo el montaje
cinematografico podia dar cuenta; y que avanza
una descripcién aguda de una contemporanei-
dad por venir: Sélo algo estd claro, donde se la-
mentaban pérdidas de forma, aparecen ganancias
en movilidad™.

En la segunda, se presenta el transito
histérico, pero también conceptual, que va del
Pasaje (dispositivo) al Cine (aparato), contem-
plada por Jean Déotte en dos movimientos:
el primero de la mano de Walter Benjamin: el
aparato urbano; el segundo, de Michel Foucault:
aparato/dispositivo'!. Mientras en el primero,
abunda en las consideraciones planteadas por
Benjamin sobre los pasajes parisinos, como
conformadores de una urbanidad emergente

con una habitabilidad propia, producto de la

9 Con ellos se abre el libro La esfera y el laberinto. Vanguardia
y arquitectura de Piranesi a los afios 70. GG: Barcelona 1980,
aunque viene precedido por una reflexién sobre el oficio y
alcance del ejercicio historiogréfico, titulado EI Proyecto
historico.

10 P. Sloterdijk, p. 24 de Esferas III (2006)

11 Ambos en La época de los aparatos. AH: Buenos Aires 201,
pp. 93-110

José Ramo6n Moreno

insercién en el organismo edilicio de esos espa-
cios de la mercancia y el ensuerio; en el segundo,
se pregunta cémo salir de la sumersién que sus
habitantes sufren. Y como la primera respuesta
ala amenaza de un estrés alto es el abandono
o la huida, sélo dispersando y transformando
esapercepcién atenta a la que sus habitantes es-
tan habituados sera posible conseguirlo: sélo lo
haré posible su diseminacién por todala ciudad
y la progresiva conversién de aquel dispositivo
del pasaje en el aparato de la ciudad.

Algo necesitado de unaley, que imponga
la trascendencia del sujeto frente ala inmanen-
cia del flanéur, la percepcién atenta del montaje,
frente ala distraccién del shock, tal como nos ha
explicado Foucault: una distinta y vertical habi-
tabilidad. Esa ley serd impuesta por el aparato
del cine —nos dice Déotte- nosotros nos pregun-
taremos qué papel juega la arquitectura en ese
transito primero de la sumersién ala inmersién
moderna.

En la tercera, se proyecta el film Powers
of de Ten (1977, un corto disefiado para IBM en
1977 por CH+R Eames, en el que una cimara
que se mueve en vertical, yendo en 9 minutos
de la Tierra al Universo, traza un primer reco-
rrido hacialas galaxias, paraluego picar haciala
Tierra e inmersionar en el cuerpo humano, para
encontrarse paraddjicamente con una extrafia
simetria entre la complejidad extensiva del
primer recorrido y la micro-introspeccion del
segundo; de ella queda la Tierra preservada en
su indecibilidad: simplemente es el alojo del re-
ceptaculo del cuerpo y su cosmografia interior.

4. ;Podriamos aventurar un paso al norte, aflo-
rar una transversalidad latente entre esas tres
mesetas y lo que en ella acontece?

Si la arquitectura ha contado desde
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siempre de manera diversa con una materia
informada, ella seria la forma arquitecténica®.
Desde que el Gético, basdndose en la geome-
tria euclidiana, decanta un aparato-aparejo
propio, que configura la piedra como sillar®3,
una inmanencia que lleva a la sumersién; para
a continuacién, establecerse —de manos del
Renacimiento- una aparatologia méis comple-
ja —sin vuelta atras, pues desrealiza el mundo
medieval-, resultado de la hibridacién de pers-
pectiva y coleccionismo, que encontrari en el
Orden, la articulacién entre una practica heré-
tica y un comiin argumentativo, que asegura su
continuidad-estaticidad. Esa Forma, llevada al
limite -y aqui se activaria la primera plataforma
de manos del grabador-cicerone Piranesi- explo-
siona en un espacio de fragmentos que circunda
el vacio de atmoésferas tenebrosas, pero incluso
en este umbral se mantiene su protagonismo
en el transcurso de la época cldsico-moderna.
La significacién que informaba los ele-
mentos formales de ese Orden: columna, arco,
dintel o metopa pasan a formar parte —tras la
descomposicién analitica de sus configuracio-
nes- de una geometrizacién abstracta, que per-
mite entregarlas a una razon técnica calculante y
con ello, a un abanico que se despliega geomé-
tricamente cubriendo la totalidad del mundo
con una funcionalidad cambiante. Un dispositi-
vo similar —revelado por La casa de Don Giovan-
ni de Quetglas- a las interminables cadenas de
placer del Marqués de Sade, pero también a los
acoplamientos emotivos de Fourier o a los ejerci-

cios de Loyola.'* Con ello de forma elocuente, se
12 Véase Derrida,J., La metdfora arquitecténica, en No es-
cribo sin luz artificial, Uno, Valladolid, 1999, pp. 133-140.

13 Calvino, 1., Las ciudades invisibles, Siruela, Madrid,2017
(1972).

14 Barthes, R., Sade, Fourier, Loyola, Catedra, Madrid,2011.

hace ver que la arquitectura es un hecho cultu-
ral y que su configuracién viene comprometida
por su funcién en el sistema de inmunidad de
la misma." La Arquitectura Moderna cuyo pro-
yecto de sistema de inmunidad busca protagoni-
zar, como acto fundacional, una nueva relacién
entre Arquitectura y Mundo'® es sobrepasada
por esta insercién obligatoria, que determina
su recepcién por parte de los colectivos de la
sociedad moderna.’’

En este sentido, la verdadera materiali-
dad informada de esa arquitectura no seria ya
la forma, sino una habitabilidad explicitada®®y,
con ello, la arquitectura puede ser considera-
da —como el cine- como un aparato que impone
una ley que permite transitar en ese interior, de
la sumersién a la inmersién.

En esa via abierta, terminar4 por apa-
recer la oportunidad para una mediacién de
la fluidez: la forma se plastifica haciendo que
sus “‘quantum” se deslicen para adaptarse al
mandato de un nuevo software: el cibernético.
Esta genealogia estd por realizarse, mientras,
aqui o all4, surgen pequefias narraciones que

registran y formalizan trozo de su estructura

15 Mithlmann, H., La nature des cultures. Essai d'une théorie
génétique de la culture, Parenthéses, Marsella,2010.

16 Una larga lista de autores ha reflexionado a lo largo
del siglo XX sobre esa relacion, de Canetti a Heidegger, de
Bloch a Derrida, de Wittkower a Tafuri, de Bataille a Ho-
llier; todos ellos han coincidido en que los espacios creados
por la arquitectura plantean una idealizacién de las rela-
ciones conflictivas que recorren la cultura moderna; son
plazas de concordia.

17 Este enfoque —que toma la parte con el todo- enclaus-
tra el posterior desarrollo de sus distintas revisiones, hasta
constituirse como una culpa aGn presente en la introduc-
cién de Tafuria susinvestigaciones sobre el Renacimiento.

18 P. Sloterdijk lo afirma asi al comienzo del capitulo de
Esferas III, Indoors.
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general: genes, no acidos.’® En ella, las mesetas
propuestas mutan en laboratorios cuya activi-
dad interna desborda su formatividad en el mar
extenso de una espuma vibrante hiperactiva, has-
tallegar a configurar un cambiante archipiélago
de excepciones o quizas aquel delta que concluia
la historia de una destructiva generacién de
modernos.?

Nada esta en este interior que no esté in-
formado, podria corresponderse con aquellaidea
de Rilke —el espacio interior del mundo- o con el

a cada capitalismo su animismo de Sloterdijk; un

José Ramo6n Moreno

interior que ha terminado por transformarse
en atmosfera narcisista en la que las cosas que
alli se encuentran estdn activadas por una au-
reola de visibilidad que las convierte en mdgicas.
Cudl sea el aparato que nos permita transitar de
una sumersion tan atrayente a una inmersién
que nos permita reconocer, que el fondo y no
la perla es el medio de nuestra existencia, serd
la tarea de una arquitectura preocupada por la
materia informada de la habitabilidad contem-

porénea.”!

19 Cacciari, M., Iconos de la Ley, La Cebra, Buenos Aires,
2009.

20 Ambos términos pertenecen a sendos ensayos de Z. Bau-
man y P. Sloterdijk: Archipiélago de excepciones y Los hijos
terribles de la Edad Moderna; en este tltimo Sloterdijk con-
cluye su recorrido en un delta.

21 De En el interior del capital a El pescador de perlas, pasan-
do por La imagen técnica; de Sloterdijk a Didi-Huberman,
pasando por Flusser.
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DIAGRAMAS®@

FEDERICO SORIANO

Un diagrama hoy es arquitectura. No es un es-
quema, una simplificacién, un dibujo prepara-
torio que necesita ser traducido a un lenguaje o
una disciplina especifica. Directamente es el es-
pacio, la forma, el material que lo construye. Es
voz directa, palabra sintética, sin lenguaje, ni
metéforas, ni estructuras de pensamiento pro-
fundas. Es tuétano de forma® o de contenido.

Nudo de informacién. Siempre es cons-
tituyente el tiempo. Define la forma mediante
procedimientos o acciones. No es irreal sino
preciso y concreto. Es algoritmo grafico. Es
sintetizador y no reduccién. Es complejo y
complicado. Es mecanismo de intelecto tan-
to como imagen final de la arquitectura. El
diagrama aboga por la ejecucién directa entre
pensamiento y ejecucién. Hace coincidir el
tiempo de la concepcién con el momento de
la construccién.

1 Garcia Lorca, Federico, Juego y teoria del duende. 1933.

El diagrama ha sido definido como el
minimo elemento grafico que explica un con-
cepto®. Es la representacion de una idea, de un
procedimiento, de un espacio, de un concepto,
haciendo perder valor a su expresién o al gesto
de su aparicién.

Frente a otros instrumentos de repre-
sentacién, ideogramas, graficos, planos, ha
asumido contemporidneamente una instru-
mentalidad més directa y efectiva. Un repaso
a estos ultimos nos presenta una divergencia
entre analitica e instrumentalidad, entre re-
presentacién y pensamiento. Un ideograma es
un simbolo, un gesto que describe la estructura
de una arquitectura.

Un grafico es un dibujo que presenta, de
manera simplificada, un dato, una informacion,

una relacién. Un mapa es la convencién lingiis-

2 Sigler, Jennifer, OMA Made Easy, an inventory of concepts,
en TN Probe, 2,1994.
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tica de un territorio, define posiciones, condi-
ciones o simplemente datos sobre un espacio.
Un dibujo explica o representa una organiza-
ci6n de la forma o de la materia.

Un diagrama, al contrario que los an-
teriores, es un procedimiento. Conjuga la in-
formacion, las relaciones o asociaciones y los
fenémenos con la organizacién, el espacio o la
materia. Opera por detras de la imagen, por su
cara oscura. El diagrama se ejecuta por acumu-
laci6én de informacién. En combinar cuantos
mds datos mejor. Precisamente nos interesa
esta yuxtaposicién controlada.

Tradicionalmente el diagrama era un
esquema geométrico inicial. Representaba
una organizacion topolégica que esperaba pos-
teriormente su correspondiente traduccién
arquitecténica. Sin ella no eran mas que organi-
gramas de 6ptimos. La arquitectura de los afios
70 u 80 yalos usaban como modelos de anélisis
y proposicién. Las convenciones arquitecténi-
cas eran las encargadas de transformarlos en
documentos adecuados: planos, secciones, de-
talles constructivos. Sin esta transformacién
no eran utiles porque no tenian condiciones
arquitecténicas.

Este modelo ha debido transformarse.
La arquitectura ya no es un objeto. Los proce-
sos de produccién se han acelerado, al mismo
tiempo que demandaba una mayor flexibilidad.
La arquitectura quiere ser una obra abierta, eli-
minar el concepto de fin, de acabamiento. La
continuidad entre las fases de concepcidn, ela-
boracién y construccién y uso ha diluido las an-
tiguas fronteras. Estos campos se superponen,
solapandose los trabajos.

También los objetivos han dejado de
ser iniciales. Han sido sustituidos por unas

orientaciones que acompafian la direccién del

movimiento. El desarrollo y las condiciones
cambiantes del entorno son las que modelardn
las metas.

Hay que usar unos instrumentos que
permitan mantener un control exacto pero di-
fuso, preciso pero abierto. El dibujo de las cosas
que antes era un instrumento de conocimiento,
es ahora una méquina de instrucciones.

Un procedimiento de decisiones. Sin fin,
sin documento final. Cada plano, cada dibujo no
esmds que lainformacién del intercambio entre
dos estados, de la materia o de los intérpretes.
El diagrama contrae ambos estados, primero
en una organizacion superficial para después
expandirla hacia otras nuevas estructuras®. El
dibujo precisamente ya no debe acabar en ese
mismo disefio.

El diagrama aboga por la abstraccién,
por la eliminacién del lenguaje y la metafora o
la analogia. La abstraccién es una eliminacién
de relaciones causales y localizaciones espacio-
temporales. Significa, por tanto, la exclusién
del lenguaje, alejandose tanto de lo moderno,
lo minimo o la infraestructura. La disciplina
moderna sustituyé un lenguaje significante, el
lenguaje cldsico de la arquitectura, los c6digos
de su forma de construccién, por otro sistema
de signos, el lenguaje moderno, la maquina.

Por una abstraccién que erala estiliza-
ci6én simplificada de las lineas formales. No
es mds que la sustitucién de viejas palabras
por otras nuevas, manteniendo los mismos
significados y estructuras. Las corrientes
minimalistas, hoy socialmente en plena acep-
tacién, en un paso més forzaban a la aprecia-

cién de unlenguaje de grado cero, un lenguaje

3 Spuybroek, Lars, Machining Architecture (2000), cit. en
Lootsma, Bart,The diagram debate, or the Schizoid Architect.
En Archilab 2001. Orleans. Mairie d’Orleans. 2001. Pag. 26.
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sin significados. Es, en el limite, el uso de una
sola palabra.

Sin embargo la abstraccién contempora-
nea es concebida como un campo especifico, con
estructuras y reglas auténomas y un catilogo
que iguala programas, materiales y relaciones.
Elimina cualquier metéafora, y el intento de al-
canzar relaciones significantes.

Un diagrama es el instrumento para
abstraer la forma de sus componentes lingiis-
ticos, y operar sin condiciones significantes,
exclusivamente con las que la propia imagen
elabora. Es una estructura que sustituye a la
estructura profunda, a la infraestructura pre-
via a la representacién.

Existen dos comprensiones y por tanto
dos maneras de usar los diagramas. Basdndo-
nos en un paralelismo entre iconologia (lo que
significan o representan los signos o elementos
graficos) e iconografia (la descripcién, ordena-
miento o coleccién de imagenes) hablaria de un
diagrama-logia y un diagrama-grafia.

En el primer caso el diagrama-logia es
representacion, es conceptual, es proto-funcio-
nal?, esincorpoéreo, asignificante. Tiene relacién
con flujos, densidad, todo tipo de fuerzas movi-
les. La abstraccién se usa para representar los
conceptos. Hay una relacién linear, simbélica
o determinista con lo concreto de su construc-
cién. Estd abierto a diferentes interpretaciones.

Es usado en técnicas intermedias. Las
fuerzas irreductibles son rigurosamente con-
ceptualizadas a través de su representacién
abstracta en diagramas del sistema dindmico
de organizacién. Tiene relacién con los graficos

fisicos y econémicos.

4 Lynn, Greg, Forms of expression: the proto-functional po-
tential of diagrams in architectural design (1995), en Lynn,
Greg, Folds, bodies & blobs. Bruxelles. La lettre volée. 1998.

José Ramo6n Moreno

Elsegundo, denominado diagrama-gra-
fia, es brevedad, es produccion, es proto-pro-
yectual, es corpéreo, comunicativo. No es
estructura, ni reduccién. La abstraccién esta
en el dibujo es decir, se usa con la representa-
cién. Se usa para producir, generar o inventar
nuevos conceptos.

Larelacién conlo concreto es no-linear
y no determinista, su uso en unos casos no
presupone la conversién en reglas. Curso pro-
yectual de un proceso dindmico que también
es proyectual. Usa los mismos medios que los
graficos econémicos mudando sus referen-
cias. El diagrama se convierte en la expresién
de un procedimiento.

Mientras los primeros diagramas esta-
rian relacionados con Foucault®, en su repre-
sentacién abstracta de una expresién cultural,
politica, y de organizaciones, este segundo mo-
delo se relacionaria con Deleuze, cuyo interés se
centra en el elemento pictérico de suimageny en
cOmo esta se convierte en una maquina abstrac-
ta®. Esta maquina no funciona para representar
sino para generar o producir una sustancia o
materia nueva. Construye una realidad que no
solamente, antes no existia, sino que sin esta he-
rramienta no podria llegar a engendrarse.

Hay que entenderlo pues como artifi-
cio de pensamiento que reduce dristicamente
la distancia entre materia y contenido, hasta
hacer desaparecer las diferencias entre ellas.
El signo es su significado. Trabaja mediante
ensamblajes, conexiones, links, fluctuaciones
para poder fijar y canalizar lo que denomino el

pensamiento no-lineal.

5 Ben van Berkel, Entrevista en Between ideogram and im-
age-diagram. OASE Architectural journal, 48. 1998. Pag. 63.

6 Deleuze, Giles y Guatttari, Félix, Mil mesetas. Capitalismo
y esquizofrenia. Valencia. Pre-Textos. 1994 (1980).
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El diagrama contempordneo piensa
en imdagenes. Es generativo y proyectivo. Un
diagrama es extrovertido.

Es capaz de salir de si mismo para crear
discursos que actdan sobre el referente. Es in-
visible. Es material, aunque sustituye la repre-
sentacién de la materialidad por la informacién
de las mismas. El diagrama es una técnica abs-
tracta. Trabaja mediante la reduccién, la abs-
traccién y la representacion.

Silareduccién del esquemalo que queria
era reducir conceptos para controlarlos mejor,
el diagrama inmediato no reduce los compo-
nentes o las variables sino que las reduce de
manera similar a los procesos quimicos o a las
concentraciones en procesos culinarios, elimi-
nando de ellas los datos o valores extensivos sin
interés (forma, escala,...)

Si la abstraccién pareceria querer se-
parar las condiciones y variables reales que
distorsionan la esencia del problema hoy esas
condiciones y variables son las que abstraidas
delos soportes fisicos, convertidas en procesos,
generan el diagrama.

Si la representacién suponia que los

elementos del dibujo eran iconos de otros rea-

les, fisicos, pertenecientes a la disciplina de la
arquitectura y el propio diagrama era una re-
presentacién de otra naturaleza, ahorala repre-
sentacion es una presentacioén grafica.

Pero finalmente, no se trataria tanto
de convertirlo en pieza imprescindible de los
procesos proyectuales, cuanto en infiltrar sus
condiciones a todos los instrumentos y do-
cumentos, sean graficos o no. Se trataria de
trabajar y leer unas plantas o secciones con la
depuracién y derechura de los diagramas.

Convertir detalles constructivos en
detalles-diagrama, sustituyendo la descripcién
fisica de un objeto cerrado, al modo de un me-
canismo de precision por el procedimiento que
describa las labores de su ejecucién. Escribir
unos alzados fuera de reglas compositivas.

En suma, liberar de nuestro control el
resultado por lo que el propio objeto arquitec-
ténico ya puede establecerse por si s6lo. Y sobre
todo flexibilizar la arquitectura en lugar de pro-
ducir objetos flexibles. Transformarla en una
disciplina multiuso mds que inventar edificios
multiuso. Viendo en las secciones instrucciones
de montaje, en las plantas las instrucciones de

uso y en el objeto las instrucciones del tiempo.
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ESPACIO DE LIBROS DE ESPACIO se propone
presentar una discusién de los aportes de [i-
bros- para- usar: libros que contengan investi-
gaciones y propuestas sobre el campo general
dela cultura de la ciudad a veces temdticamen-
te lejanos a la arquitectura y la urbanidad pero
fecundos para sus précticas y otras revisando
el corpus disciplinar de manera critica. Seran
libros nuevos e innovativos o bien, clasicos pero
aun fértiles.

Elsecreto de la espacialidad del capital para
Marx es también el secreto de la espacialidad en si:
la separacion. La temporalidad puede coincidir con-
sigo misma en la simultaneidad pero dos cuerpos no
pueden ocupar la misma posicién en el espacio y por

lo tanto la extensién es una sola con la separacién.

' -

Culturalmente la supremacia de lo espacial
confirma el eclipse de la naturaleza por lo urbano y
halla su sintoma privilegiado en la gentrificacion
posmoderna asi como en el desastre ecologico.

La separacién siempre debe ser pensada
en conjuncion con la dindmica expansiva (del capi-
tal)... que no deja sus objetos en inerte dispersién
sino que vuelven a combinarlos en entidades ate-
rradoramente acrecentadas y ain mds poderosas:
aqui no sirven los andlisis inertes de tipo logico o
cartesiano sino que las figuras pertinentes son las
metdstasis y las mutaciones.

Frederic Jameson, Representar el Capital,
V. El capital en su espacio. CFE, Buenos Aires,
2013, pp.135-7
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AIESTHESIS DEL SIGLO.
FIGURAS, ESCENAS, FRAGMENTOS

EL SIGLO

ALAIN Bapiou
MANANTIAL, BUENOS AIRES, 2005

AISTHESIS. ESCENAS DEL REGIMEN ESTETICO
DEL ARTE

MANANTIAL. BUENOS AIRES.2013

El titulo de esta nota juega con las denomina-
ciones de las que quizd sean un par de las me-
jores miradas calidoscépicas y fragmentarias
de la cultura estética y politica del siglo XX en
tanto expresién antisistémica y fracturada de
la voluntad de anti-totalidad de lo moderno:
la coleccién de 14 ensayos (escenas) de Jacques
Ranciére (Aisthesis. Escenas del régimen estético
del arte, Manantial, Buenos Aires, 2013 -Gali-
lée, Paris, 2011-) y el conjunto de 13 clases se-
minariales de Alain Badiou (Elsiglo, Manantial,
Buenos Aires, 2005 —Du Seuil, Paris, 2005-).
El conjunto de Badiou se propone mas
bien una descripcién politico-cultural del siglo
y Ranciere en cambio se plantea presentar una
caracterizacién de una modernidad mas larga
concentrada en ponderar la relevancia del arte
moderno en la construccién de la cultura asi
llamada: el propio Badiou en su libro, cuando

desarrolla el tema de las vanguardias, ubica al

grupo de la revista Tel Quel y al mismo Rancie-
re en la postura de quiénes consideran que el
arte posee un rol determinante en la politica del
siglo justamente en torno de la emergencia de
una idea de vanguardia cuyo potencial de ruptu-
ray critica debid ser ala a vez politico y estético.

El libro de Badiou se presenta como un
curso seminarial del cual luego se editaron los
escritos preparatorios y en su capitulo 1 (Cues-
tiones de método) se expone como método a una
estrategia definida como: Tomar de la produccién
del siglo algunos documentos, algunas huellas que in-
diquen como se pensé el siglo a si mismo. (2005:15),
es decir momentos en que la produccién cultural
ademds del valor intrinseco que sea, se caracteri-
za por una cierta conciencia autorreflexiva sobre
lo que implica el siglo XX, como voluntad de his-
torizar eso que piensa y produce.

Badiou asume el siglo corto o hosbawan-

miano que va desde la primera guerra hasta la
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caida del muro para confrontarlo con el ultimo
desencantado cuarto de siglo que clausura el
socialismo y el welfare state y propone una neo-
restauracién anti emancipadora (suspensién
transitoria o negacién definitiva del programa
iluminista) uno de cuyos matices estético-poli-
ticos serd extinguir la voluntad moderna en tor-
no de la busqueda y consagracién de lo real para
alcanzar cierta consolatoria asuncién de un fin
de la historia consistente en aceptar la realidad
tanto como territorio de felicidad como escena-
rio de penuria casi como reedicién del destino
prefigurado de cada vida individual a la manera
fatalista medieval ya no bajo el pantedn teol6gi-
co sino dentro de larealidad capitalista que mer-
cantiliza todas las relaciones globales humanas.
Aletea en este pasaje de la prosecucién
de lo real a la aceptacién teleoldgica de la reali-
dad dada (que aunque construida se hace pasar
por natural y Fukuyama mediante, intentara
presentarse en lugar de contingentemente his-
térica, esencialmente ontoldgica e histérica-
final) cierta adscripcién a la idea de real que
Lacan propone en la matriz del sujeto tardo-
moderno (real/simbélico/imaginario) que yano
es lo real-moderno objetivo sino lo real-inefable-
inconsciente que sin embargo operard a favor de
aquel fin de la historia, que también podria ser
leido en la posmoderna articulacién de capita-
lismo y esquizofrenia de Deleuze y Guattari.
Lo real lacaniano en tanto tributario
o articulado a las otras claves de la matriz (lo
simbolico/lo imaginario) puede alcanzar la
pérdida de sentido y es en ello que se presenta
el pasaje de lo real-moderno a la realidad-pos-
moderna en donde por caso, anti-epidicamente,
el sujeto esquizado (con su real triddico debili-
tado) resulta necesario a la consumacién de la

realidad capitalista.

Elsegundo ensayo llamado La bestia gira
en torno del anilisis de El siglo, poema de Os-
sip Mandelstam, epigramaticamente referido a
Stalin. Aqui se trata de establecer cierto sub-
suelo de modernidad que basado en Nietzsche,
pone en marcha lo que Badiou presentard como
el intento de desmontar o desvelar el semblan-
te, o el profuso enmascaramiento simbélico que
opacalo real. Esa desvelacién se podria ligar en
el siglo alas poéticas de la espera o del umbral en
propuestas como L'amour fou (Breton), L"homme
habite en poete (Heidegger) o Par ou la terre finit
(Bonnefoy).

Buscar, mediante el atravesamiento del
semblante, la identidad real y lo auténtico —~que
segun Badiou se emblematiza en los trayectos
modernos de Sartre y Heidegger— implica un
programa de desvelamiento destructivo que
clausurala moral moderna o kantiana y adquie-
re una modalidad de violencia en la medida que
busca alcanzar por cualquier medio la promesa
de vida emancipada presentada desde el siglo
XVIII, lo cual explicaria las relaciones teérico-
politicas de Sartre con Stalin o de Heidegger
con Hitler.

La continuidad moderna de prosecucién
de lo real anticipada y fundamentada con vio-
lento voluntarismo por Nietzsche y Marx sera
quiza el motivo de la creciente disociacién mo-
derna entre éticay politicay eslo que lleva a Ba-
diou a una dificultad equivalente al programa
sartreano, al comparar o considerar homogé-
neamente procesos y productos de modernidad:
laviolencia depurativa de las razzias ideolégicas
de Stalin junto a los violentos mecanismos des-
plegados por la abstraccién estética del siglo.

En el tercer ensayo -Lo irreconciliado-
aparecen otras pulsiones de modernidad como
el nimero olas guerras cuyas caracteristicas so-
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cio-politicas Badiou, de acuerdo a sus simpatias
juveniles, identifica con Mao como un curioso
motor de modernidad incluso mds alla que el
eurocéntrico Lenin.

El cuarto ensayo -Un mundo nuevo si,
pero cudndo?- se centra en otro personaje del si-
glo como fue Bertold Brecht y a través de unos
de sus textos (El proletariado no nacié con chaleco
blanco) se procura presentar el fenémeno de la
temporalidad del despliegue moderno de bus-
queda de lo real y en todo la exasperacién de
esa busqueda y la lentitud o imposibilidad de
su emergencia.

El quinto trabajo -Pasion de lo real y mon-
taje del semblante- se apoya en Malevichy su Cua-
drado blanco sobre fondo blanco y es quiza el mas
medular en la voluntad de Badiou de presentar
la convergencia politica y estética de la busqueda
deloreal. Elargumento principal es quela inven-
cién delo nuevo-moderno se basa enla intencién
de desmantelar o atravesar los semblantes o las
mascaras mediante dos metodologias que son
las de la destruccion y la sustraccion.

Por tales vias se puede consumar el ideal
antimimético de la busqueda moderna de lo
real replanteando drasticamente los formatos
de la respresentacién estética y socio-politica
para conseguir lo real (que no puede sino ser lo
verdadero en el presente) lo cual se manifestara
en preferenciar la accién o procedimiento por el
que la obra artistica presentalo real, dando mas
importancia al proceso que al producto de tal
obra. Hacer arte es actuar, accionar antes que re-
presentar y esa es otra explicacién del horizonte
fundamentalista del arte moderno, que Adorno
instalé en su obcecada negacién de la condicién
de mercancia. La preferencia moderna de bus-
queda de lo real trata de romper el semblante

mediante la negacién de la representacién: la

Alain Badiou

torsién posmoderna de aceptar la realidad es
desactivar la accién politica de negar la repre-
sentacién y confluir en el magma globalizado
de las semiomercancias.

La operacién de Malevich en su famoso
cuadro de 1918 en maximizar lo destructivo-
sustractivo lo cudl implicard sustraer cualquier
nocién de belleza y destruir cualquier modalidad
de representacién (no hay nada fuera del cuadro
al que éste aluda) a fin de acercarse a una in-
tensificacién absoluta de lo real que es pura o
meramente lo real del cuadro.

El sexto capitulo (Uno se divide en dos)
plantea cierta discusién sobre un tema del si-
glo —el hombre nuevo- dentro de lo que enfoca
como el siglo de los 2 o la exasperacién de los
antagonismos. Desde esa postura Badiou cree
que lo novedoso del siglo es ala vez su negacién
de la vieja ontologia de lo Uno pero también
por la cancelacién si se quiere de la dialéctica
hegeliana, acomodada por Marx en una suerte
de tensién finita que deberia consumarse en lo
Uno de la revolucién.

Elabandono y superacién moderna dela
dialéctica es precisamente negar su resolucién y
en cambio, estabilizar la confrontacién, es de-
cir, eso que Deleuze llamé sintesis disyuntiva. Lo
posdialéctico del siglo es directamente eliminar
los términos a confrontar y su posibilidad de
sintesis, entronizando un estado de antagonis-
mo pos o anti dialéctico. De alli podria dedu-
cirse la actitud estética de negacién de lo total
y por el contrario antagdnico, centrarse gozosa-
mente en un elogio productivo y metéddico de la
fragmentacién cuyo costo lo pagara la obra (casi
en virtual extincién) a favor del interés por el
proceso de produccién de la obra.

En el trabajo inserto en séptimo térmi-

no —Crisis de sexo— se asume la novedad que el
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siglo trae con Freud y el psicoanalisis a favor de
cierta rehabilitacién de lo subjetivo y del reco-
nocimiento de la pulsién sexual como motor de
insercién social que por una parte venia a resti-
tuir la complejidad psiquica ulterior a la desca-
lificacién y ocultamiento victoriano y por otra
abria la perspectiva creativa del insconciente y
a la vez su proceso de paulatina domesticacién
a favor del imperio de las mercancias.

Pero el ensayo también o mas bien, se
centra en aspectos de la resistencia y hasta
negacién cultural, cientifica y politica del psi-
coanalisis mediante unalectura de varios casos
clinicos freudianos como el caso Dora en que
la intervencién freudiana convierte el analisis
en una pretendida manipulacién objetiva de las
pulsiones del paciente, cuya psique podria ser
manipulada igual que lo que hace un médico
clinico o un ginecélogo. Lo que se rechaza del
psicoanilisis seria su determinismo objetivis-
ta pero ello es asimismo constancia moderna
de como también Freud maneja sus cuestiones
inspirado en la obstinada busqueda de lo real-
sexual como aparato objetivo de la subjetividad.

En todo caso Freud vale mas como pen-
sador politico-cultural de lo inconsciente que
como demiuirgico orfebre de las terapeuticas.
O quiz4 espectador calificado de una realidad:
la enfermedad del siglo es incurable puesto que
es necesaria al montaje del capitalismo pleno.

La octédva parte llamada Andbasis trata
sobre la retirada a la casa que Jenofonte relatd
con ese titulo sobre el penoso retorno de los
mercenarios griegos en tierras de Persia y que
luego fue retomado en sendos poemas emble-
maticos del siglo por Saint John Perse y Celan.

El motivo griego alude a la desesperan-
za implicita al fin del trabajo de la guerra y su

redencién basada en la asuncién de un comu-

nitario esprit de corps y la ilusién del regreso a
casa y fue rescatado por Saint-John Perse alre-
dedor del tema de la fraternidad nihilista o del
unirse frente a la incertidumbre de futuro y las
cuestiones violentas que el ejército desocupado
elabora en su ausencia de patria y errancia por
lo ajeno. Y por Paul Celan, bajo el mismo titulo,
como discurso sobre-protectivo del estar juntos
de los diferentes en un ambiente histérico en que
la racionalidad moderna casi extingue la mora-
da fraterna y el espiritu de convivencia.

Del multiple tratamiento de la andbasis
Badiou se pregunta si la celaniana convivencia
solidaria de extrafios que mantienen su diferen-
ciay se respetan pero no se disuelven-fusionan
no serd una de la apuestas frustradas del siglo,
tanto o més si quiere que la crispada e inutil
tentativa sartreana de una clase de fraternidad
politicamente y violentamete impuesta e ideal-
mente tendiente a un hombre nuevo que quiere
super y deglutir la diferencia de cada sujeto con
sus congéneres.

En la posicién novena va el trabajo Siete
variaciones que desarrolla cauces analiticos poli-
ticos, ideolégicos y epistémicos sobre la natura-
leza del yo moderno y en décimo término figura
el ensayo Crueldades que efectua cierta exége-
sis del pesimismo en Pessoa y Brecht. La posi-
cién undécima se destina al tema Vanguardias
y después de comentarios sobre los obvios pro-
tagonistas de este término tales como Webern,
Malevich, Breton o Debord se aborda un tipico
producto de estas formaciones como fueron (y
ya no son) los manifiestos que a su manera, un
tanto patética hoy, se tratan de formas especifi-
cas de construccién volitiva de lo real mediante
un cierto modo de pensar sobre el tiempo de
la modernidad cuya pretensién maxima en el

siglo ha sido hipertrofiar la conciencia de pre-
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sentness y tal desaforada presentidad moderna
explor6 en los manifestos una clase de prospec-
tiva que propusiera futuros cuya garantia fuera
construir —aunque sea simbolicamente- tal fu-
turo en el presente.

La obra de vanguardia trata de ser eso;
una pre-visién actual de los futuros imagina-
dos o deseados. La pulsién moderna al manejo
o disefio del tiempo se diferencia de la vocacién
utdpica de los dos siglos precedentes dado no
s6lola aceleracién técnica que comprimia y pre-
sentizaba rapidamente los imaginarios tecno-
légicos sino ademds por la extrema vocacién de
hacer que el futuro suceda ya aunque sea median-
te el inico expediente de ruptura vanguardista
que fue la accién formalista o las modificacio-
nes estéticas. El siglo también manifiesta segin
Badiou, la generalizacién de un modo de pensar
politico, cientifico, filoséfico y estético que tri-
buta enteramente al kunstwollen, la voluntad de
forma como a priori.

El duodécimo ensayo -Lo infinito- aborda
el un tanto trabajado tema de las relaciones en-
tre las vanguardias estéticas y politicas de las
cuales Badiou parece reconocer el més relevante
peso en el siglo de las primeras sobre las segun-
daslo que ejemplifica enla postura del grupo de
larevista Tel Quel y emblematicamente también
en la practica critica de Ranciére, su comparfiero
de ruta en este ensayo.

El décimoterceroy final escrito -Desapa-
riciones conjuntas del hombre y de dios- reelabora
todo el vitriélico discurso de Nietzsche (quién
quiza sea a la postre, el verdadero fundador o
disefiador del siglo) para confirmar el modo en
que el moderno siglo XX se retira en su devenir,
de toda certidumbre para imponer tedricamen-
te la paradoja de que lo unico cierto es la cons-

tante, genérica y sistemdatica incertidumbre

Alain Badiou

incluso llevandose en ello el valor de verdad de
las figuras de recambio secular de Dios como to-
das esas construcciones pretenciosas de la revo-
Iucién ola libertad o los sistemas de legitimacién
social de la politica y 1a historia. Cémo si el siglo
pagase su abolicién de Dios con el simultineo
antihumanismo que conseguird la irrelevancia
del sujeto de dénde pensadores criticos de la
modernidad como Guattari extraerdn el pro-
grama de que lo tnico revolucionario y recons-
tructor de cierta esperanza histdrica debera ser
la empresa de la resubjetivizacion.

Para Ranciére el término aisthesis desig-
na el modo de experiencia conforme al cudl, desde
hace dos siglos, percibimos cosas muy diversas por
sus técnicas de produccion y sus destinaciones como
pertenecientes en comun al arte... Se trata del teji-
do de experiencia sensible dentro del cudl (las obras
de arte) se producen.

Para esta demostracién, Ranciére toma
catorce escenas que, a diferencia de lo que hace
Eric Auerbach en Mimesis —donde se estudian
las representaciones de la realidad en la litera-
tura occidental de Homero a Virginia Woolf-,
no proceden solo del arte de escribir sino tam-
bién de las artes pldsticas, las artes de la repre-
sentacién o las de la reproduccién mecénica.

Cada una de esas escenas presenta por
lo tanto, un acontecimiento singular y explora,
en torno de textos emblematicos, la red inter-
pretativa que le da su significacién. La primera
escena parte de la lectura de un fragmento de
la Historia del arte en la Antigiiedad, de Johann
J. Winckelmann, publicado en 1764, donde
este ensayista reflexiona sobre el Torso de Hér-
cules diciendo que, lejos de expresar la figura
de un atleta vencedor, puede ser interpretado
como el simbolo de un hombre reconcentrado

en su pensamiento.
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Luego toma también un texto de las
Lecciones de estética de Hegel, donde el fil6sofo
alemdn ve en una pintura de Murillo sobre la
soledad de unos nifios mendigos andaluces mas
que una instancia triste o dramatica, una suerte
de manifestacién o expresion de una existencia
ideal, pués sin hacer nada presentan una condi-
ci6én de puro estar. Analégamente, en un film de
Dziga Vertov extracta mds que la voluntad na-
rrativa o de construccién de relato, la intencién
de describir neutralmente la manifestacién am-
pirica de la vida cotidiana comunista.

Ranciére elabora estas escenas con el
propdsito benjaminiano del contrapelo capaz
de constituir una especie de contrahistoria de
la cultura moderna estético-artistica, identi-
ficando a ese efecto que entre 1764 y 1941 se
producen deslizamientos perceptuales acerca
delo que hasta entonces se entendia como arte.
Esa categoria manifiesta una ruptura de su en-
simismamiento en una autonomia clasica y ex-
plora nuevos tépicos sociales y convivenciales
y trata de aprehender aquello temdaticamente
sintomaético que acaece en la historia.

En tal primera escena Ranciére desme-
nuza un fragmento de la historia del arte anti-
giio de Winckelmann que adjudica al Torso de
Hércules la condicién de expresar la época mds
alta del arte el que empero para Ranciére, evi-
tando completar perceptualmente la totalidad
perdida ve en dicha obra no al Hércules triun-
fador sino un cuerpo sentado, carente de miembro
alguno que sea apto para una accion de fuerza o
de destreza. La ausencia de totalidad que para
Winckelmann es virtud por su reclamo de com-
pletamiento perceptivo resulta para Ranciére
una manifestacién mas intelectual que sen-
sible puesto que la ruina ya no es mds que puro

pensamiento, pero los unicos indicios de esta con-

centracion son la curva de una espalda que supone
el peso de la reflexién, un vientre que se muestra
inepto para cualquier funcién alimentaria y unos
mulsculos que no se tensan para ninguna accién, y
cuyos contornos se derraman unos en otros como
las olas del mar.

Aqui se encuentra un quiebre con la
idea de un arte entendido como automatismo
calculado para la maximizacién de un efecto.
Winckelmann -sin saberlo, en medio de su
romanticismo neoclasico de armonia y belle-
za perdida pero aun visible en las sugerentes
ruinas— abre el camino de la disociacién entre
forma, funcién y expresioén (hacia la inexpre-
sividad, la indiferencia o la inmovilidad en el
plano estético).

En Los pequerios dioses de la calle, la es-
cena murilliana comienza a ser interpretada
con un fragmento de las Lecciones de estética de
Hegel, en donde dos pinturas de Murillo (dos
nifios miserables comiendo melén y uvas; una
mujer explorando el cabello de un nifio) son
comparadas por Hegel con un joven retratado
por Rafael.

Enseguida destaca el comentario de
Hegel acerca de su recorrido del museo de arte
en que conviven inteporalmente diferentes te-
las fruto cada una de condiciones especiales y
hechas por artistas variados lo que constituia
algo reciente en el momento del trabajo de
Hegel en que recién se instalanan esas institu-
ciones al inicio del siglo XIX.

Si habia una condicién estética —sélo
parcialmente desestabilizada en su condicién
de ruina- en el Torso de Hércules, en las esce-
nas del pintor espafiol emergia la pura vida, el
abandono de un existir elemental y hasta alegre
en su pobreza que méas que denuncia social era
imagen esterotipica de color local.
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A pesar del error de atribucién que Hegel
comete con el ejemplo rafaelita en que observa
que la cabeza del muchacho reposa inmévil con
tamaria felicidad de gozo despreocupado que uno no
puede cansarse de contemplar esta imagen y ello
también emergeria en la (aparente) despreocu-
pada buena y feliz vida de los nifios pobres de
Murillo y ambas escenas expresarian una exis-
tencia que Hegel percibe como similar a la de los
dioses olimpicos.

Su placentera inmutabilidad impermea-
ble al destino hace que Hegel imagine que todo
podria ocurrir de la posible vida futura de tales
personajes: la futuridad impuesta por Hegel
(cuya filosofia del arte es enteramente tributa-
ria del pasado) implica una inicierta esperanza
en que Ranciére intuye un carril para el arte
moderno por nacer.

En los siguientes estudios —El cielo del
plebeyo. Paris, 1830 y El poeta del mundo nue-
vo. Boston, 1841-Nueva York, 1855- Ranciére
aborda sus casu Unicas exploraciones sobre lo
moderno-literario lo hace en torno de autores
colaterales a las habituales explicaciones de
modernidad (apoyadas mas bien en Baudelaire
o en Poe; en Sterne o en Melville alo sumo- para
explorar la narrativa realista y de contencién
del descripcionismo romantico y ala vez del in-
cipiente psicologismo en el caso del Rojo y negro
de Stendhal en el primer estudio y del retorno
del aeda populistay comarcal referente a Emer-
son en se segundo.

Luego Ranciére se interna en uno de
sus tépicos preferidos de modernidad; esa que
se liga al movimiento acompasado de las gim-
nasticas bailarinas de varieté que tanto incidié
en sus propias representaciones artisticas (en
Tolouse o Degas) pero mis alla en el desarrollo

de las teorias de la imagen-tiempo de Fechner

Alain Badiou

y Bergson a inicio y fines del siglo, las investi-
gaciones 6pticas de Marey y hasta del desnu-
do duchampiano en dos pasajes centrados en
el neotemplo moderno del Follies Bergére: Los
gimnastas de lo imposible. Paris, 1879y La danza
de la luz. Paris, Follies Bergére, 1893.

En la misma tapa de la edicién argen-
tina de Aisthesis figura la imagen de una baila-
rina, se trata de Loie Fuller, la norteamericana
que inventé la danza serpentina a la que Ran-
ciere dedica la segunda de esas escenas: La dan-
za de luz.

El texto analizado es una crénica pe-
riodistica Mallarmé impresa en mayo de 1893
en el National Observer comentqando su visita
a la performance de Fuller en el Folies Bergére.
Parafrasea Ranciére a Mallarmé quién dice: la
bailarina se embelesa, es cierto, en el bario terrible
de las telas, flexible, radiante, fria, e ilustra tal o
cual tema circunvolutorio al que tiende la pirueta
de una trama desplegada a lo lejos, pétalo y mari-
posa gigantes, caracola o marejada, todo de orden
nitido y elemental. Indica el poeta y critico que lo
que ofrece la danza de Fuller es el arte sobera-
no, el armonioso delirio ya que esos movimientos
entretelados remiten a arquetipos religiosos
primitivos pero también a la novedad moderna
de la obra y artista fundidos en una sola cosa.
Fuller usa su cuerpo como materia prima de
expresion artistica y las novedades que su arte
maquinico pone en escena son fruto de impro-
visaciones, no perduran y nunca se repiten.

Si Loie Fuller es una artista maquinica
que neutraliza la sexualidad de su cuerpo en
movimiento (escapando a cualquier rasgo de
sensualidad) lo suyo supondr4 indirectamen-
te un primer triunfo afirmativo de género ain
en dicho pleno fragor victoriano, siete décadas
después los parangolés —o las obras de arte sus-
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citadas por su propio cuerpo en movimiento
recubiertas por materiales residuales y popula-
res- hara del carioca Helio Oiticica otro eslabén
de esta artistizacién politica del movimiento
corporal en este caso al servicio del des-cubri-
miento de la sexo-cultura queer.

Los siguientes dos capitulos —El teatro in-
movil. Paris, 1894-5 y El arte decorativo como arte
social: el templo, la casa, la fdbrica. Paris, Londres,
Berlin- se proponen enfocar cierta idea de ma-
teria, sea en la dramaturgia de Ibsen leida por
Maeterlinck como esencialidad despojada de ac-
cién y paso al materialismo escénico de los gran-
des escenografos, sea en la reinvencién simbélica
de los edificios industriales de Behrens para la
AEG y suvoluntad de investir lo maquinico como
religion del siglo dando inédito peso en el albor
de modernidad al registro decorativo en que se
vislumbra la potencia del lenguaje (o sea: mas
significado politico que estético).

Pero el aporte sustancial de Ranciére
para otorgar entidad aisthética al siglo se ma-
nifiesta en plenitud en los finales 6 capitulos
del volumen: El maestro de las superficies. Paris,
1902 en que se presenta a Rodin segun la lec-

tura moderna de Rilke.

La escalera del templo, Moscu, Dresde,
1912 donde refulgen en plena espléndidez
de definicién de la artisticidad del siglo los
escenografos Craig y Appia; La mdquina y su
sombra. Hollywood, 1916, destinada a colocar
la multifacética figura de Chaplin en su cine
entendido como critica social; La majestad del
momento. Nueva York, 1921, dedicado al aporte
de la fotografia de Stieglitz como nueva verdad
enunciativa; Ver las cosas a través de las cosas.
Moscu, 1926 centrado en el desglose de las
aportaciones visivas de Vertov y su cine-ojo y
Elresplandor cruel de lo que es. Hale, 1936-Nueva
York, 1941 en que se discute el poder discursivo
moderno del articulo de prensa alrededor de los
reportajes de los mundos populares invisibles
de James Agee.

En la prestidigitacién de su magia ma-
nipuladora Ranciére cumple con un método
abierto de visitacién casi andrquica a los suce-
sos materiales del siglo moderno, ofreciendo
el destino inevitable de una falsa o inapresible
totalidad histérica (lo moderno) solo compren-
sible mediante la seleccién, andlisis y ensamble
de fragmentos verificinose en paralelo la mar-
chairreversible hacia una cultura de imagenes.

Roberto Ferndndez
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AUGUSTE RODIN

RaINER M. RiLKE
NORTESUR, BARCELONA, 2009

CARTAS A RODIN

RaINER M. RILKE
SINTESIS, MADRID,2004

CARTAS SOBRE CEZANNE

RaINER M. RILKE
PAIDOS, BARCELONA, 2000

La obra empecinada y puntillosa de Rodin se
traspasa al programa poético de Rilke y desa-
rrolla un momento sustancial de pasaje de lo
clasico a lo moderno: el subtitulo de esta nota
remite a la expresién rilkeana que descubre
todo el tépico tardo-romantico de la melancolia
visible en la modernidad sublime de Baudelaire
pero también la pulsion subjetiva unida al pro-
yecto super-racionalista que desplegara Freud y
que explica la intensidad de un arte critico que
enlaza Viena y Paris.

Ese fue el periplo vital y productivo del
poeta praguense Rainer Maria Rilke (1875-
1926) que al inicio de su carrera se casé con la
escultora Clara Westhoff, discipula de Auguste
Rodin (1840-1927) a quién conocera en 1902
bajo la excusa de redactar una monografia en-
cargada desde Berlin parala coleccién Die Kunst
y donde se publicard en 1903 dando paso ade-

mas a un circuito de conferencias dadas por Ri-

lke sobre el maestro francés que concluiria en
una edicién definitiva en 1907 (Auguste Rodin,
Nortesur, Barcelona, 2009) y su trabajo, nun-
ca sencillo, de secretario de Rodin entre 1905
y mayo de 1906 cuando serd expulsado de la
casa-estudio aunque recompondré, sobre todo
epistolarmente, su relacién afectiva y discipu-
lar al menos hasta 1913 ( Cartas a Rodin, Sinte-
sis, Madrid, 2004).

La imbricacién de pensamiento y pro-
duccién que Rilke extrae de Rodin -que era 35
afios mas grande y estaba en el apogeo de su
carrera cuando se conocen- deviene en descu-
brir una forma de poetizar que culmina en los
poemas-cosa. El afan de Rilke era tallar con pa-
labras y organizar su escritura como un trabajo
o métier y eso lo descubre en Rodin: en realidad
sélo existe una superficie que experimenta miles de
cambios y transformaciones. Podriamos imaginar

el mundo entero en esta idea, asi fuera por un solo
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instante, y se transformaria en una tarea sencilla
en nuestras manos. Pues la cuestion de si algo pue-
de tomar vida no depende de grandes ideas, sino
mds bien de si se puede hacer con ellas un oficio,
un proyecto continuo que permanezca con él hasta
el final.

Rilke imagina una continuidad de lo
cldsico enlo moderno basado en la perduracién
y destilacién de la poiésis productiva que tam-
bién recorre el momento gético estudiado por
Rodin en sus pensamientos sobre la catedral y
afirma la novedad reproductiva de poseer un
oficio: Un oficio desarrolla aquello que parece ser
lo de un inmortal; es tan amplio, tan infinito y sin
fronteras, y por lo tanto sometido a un proceso de
constante aprendizaje. ;Donde encontrar una pa-
ciencia adecuada para este oficio? Este trabajador
renovaba de manera incansable el oficio con amor.

Sin embargo esa destreza no funcionaba
sin creatividad o propuestas, algo que no obs-
tante sélo seria consecuencia de una persisten-
cia en el trabajo y la capacidad de descifrar la
complejidad de la naturaleza mediante tareas
analiticas que a Rodin le revelaron una misteriosa
geometria espacial, que le ensefio que los contornos
de una cosa deberian disponerse segiin la direccion
de los planos que se inclinaban, uno hacia el otro,
para que asi el objeto tomara de manera apropiada
su sitio en el espacio, para que fuera reconocido,
hasta donde fuera posible, en su independencia
césmica.

En las cartas que le envia a su mentor
—como una de marzo de 1903 escrita desde un
descanso en Livorno- Rilke le manifiesta su
modo de vida a la busqueda de entender artis-
ticamente el mundo y tratar de re-producirlo
en sus poemas: No leo mucho; admiro el mar, la
llanura, la montaria y todos los animales, y las cosas

simples de mi camino.

Pero esa postura estaba lejos del flaneu-
rismo contemplativo y abre una via de novedad
moderna al valorar la unidad entre obra y vida
y la preminencia absoluta de un trabajar que es
sobre todo vivir, como le escribe Rilke a Rodin
en una carta de septiembre de 1902: Usted es el
unico hombre en el mundo que, lleno de equilibrio y
de fuerza, se yergue en armonia con su obra. Y esta
obra, tan grande, tan justa, para mi se ha vuelto un
acontecimiento del que sélo podré hablar con una
voz transida de temor y de homenaje. Su obra tan-
to como usted son un ejemplo dado a mi vida, a mi
arte, a todo lo que hay de mds puro en el fondo de mi
alma. No fue sélo para escribir un estudio que vine
hacia usted. Llegué para preguntarle, ;como se debe
vivir? Y usted respondid: trabajando. Lo compren-
do. Bien comprendo que trabajar es vivir sin morir.

Rilke encuentra en Rodin otros fuertes
rasgos de modernidad tales como el desenfreno
sexual que se despertara en el maestro parisino
a su edad mas tardia o el paulatino abandono
de la vida urbano-metropolitana y el descu-
brimiento filoséfico de lo natural en su retiro
campestre. Lou Salomé- en su Mirada Retros-
pectiva- amante fugaz de Rilke y encrucijada
de Eros y Psique en el arranque de modernidad,
lo advertira en el poeta: desde esta perspectiva
se comprende la redencién que le tocé a Rainer en
suerte en su encuentro con Rodin quien como artis-
ta le regalé la realidad tal como es, sin la falsifica-
cién sentimental del sujeto.

Esaresistencia alo sentimental serd vis-
ta por un critico chileno (Gavildn, 1., Trabajar
es vivir sin morir: Rainer Maria Rilke y los Nuevos
Poemas, ensayo en Cyber Humanitatis 32, San-
tiago, 2004) como una develacién de lo real que
no depende de un extésis creativo sino de un
trabajo y un procedimiento: en el mostrar radica
ciertamente la elaboracion (el trabajo ) ya que es la
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puesta en escena de las cosas como ellas mismas.
La plasticidad de esta puesta en escena es lo que
podriamos interpretar como arte. Rilke refiere con
la palabra Aufgabe (es decir, misién, tarea) la pre-
sentacion del mundo como tal y dicha presentacién
que es el mostrar, consiste mds que en la invencion;
consiste en la develacion. Develar al mundo es pre-
sentarlo como mundo en su mostrar: el trabajo.

La deriva teérico-productiva de Rilke
unird a Rodin con su descubrimiento tardio
de Cezzanne en una megaexposicién de 1907,
poco después de su muerte, en quién vera otras
cosas utiles para su propia praxis poética (que
devendra en la etapa final de los poemas pldsti-
cos y en una serie de cartas a su mujer: Cartas

Rainer M. Rilke

sobre Cézanne, Paidés, Barcelona, 2000) en don-
de descubre y presenta la perspectiva de unién
de afecto, percepto y concepto tan fructifera en
Deleuze y el definitivo enlace del protomoder-
nismo rodiniano del trabajo en lo real con la
inestabilidad cezzanniana entre el amar-hacer
y el mostrar-juzgar: la conciencia de aquel rojo,
de aquel azul, su sencilla veracidad me educan; si
me sitio entre ellos con entera disponibilidad pa-
rece como si hicieran algo por mi. Se comprende
también cada vez un poco mejor cudn necesario era
rebasar el amor mismo; es natural amar cada una
de estas cosas cuando se estdn haciendo; pero si esto
se muestra ya no estd tan bien: esto se juzga en lu-
gar de decirlo.
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Monogriéficos previstos

Se convoca a participar en un conjunto de nu-
meros futuros que se armaran segun se obten-
gan colaboraciones para cada uno y editardn
segun se vayan integrando a razén de uno o dos
por afio, hasta alcanzar a recuperar el modelo
original de 3 nimeros al afio. De hecho a tal fin

se proponen 9 temas monograficos.

1 MODOS DE VIDA
Vida actualy futura (Latour, Sloterdijk) e impactos en
el hdabitat

(ntmero en preparacion a cargo del editor invitado

Carlos Tapia)

2 NO FORMA

Informe, deforme, evanescente, inestable

3 NATURAL MENTE
Naturaleza muerta, museos vegetales, derroche de
naturaleza, violencia con la naturaleza, espectacula-

rizacién de la naturaleza

4 LENGUA ARQUITECTONICA

Hablantes, jergas, combinatorias, identificacion, estilos

5 AUTONOMIA DE LA IMAGEN
De las cosas a las imdgenes, imaginarios, mostrar-

construir, la materialidad de la imagen

Deseablemente los articulos tendrian que osci-
lar entre 25000 y 32000 caracteres y si es ine-
vitable, no mas de 4 ilustraciones de linea. Las

ilustraciones se envian por separado en forma-

Todos los integrantes de la direccién
colectiva podran opinar, contraproponer y en
definitiva acordar en los temas monograficos a
abrirse y luego, proceder a requerir y presentar al
comité, las colaboraciones que propongan en re-

lacién a suregién y red de relaciones académicas.

6 LO MODERNO POSTUMO
Modernidad y futuro, modernidad social, modernidad

incumplida, los limites de la funcion moderna.

7 GENTRY&MEMORABILIA
De la ciudad social a la ciudad exclusiva, fronteras,
bordes, clusters, ghettos, conservar formas versus

gentrificar usos.

8 CRITICA
Entender, valorar lo valioso en el magma de la pro-
duccién, critica e historiografia, critica cultural ver-
sus critica popular, critica disciplinar versus critica

contextual.

9 SOSTENER&SUSTENTAR
SOS:Tener: Limites del tener o consumir. Dialéctica de
las traducciones de sustainbility: sustentabilidad &
sostenibilidad. Mito y realidad de lo sustentable/sos-

tenible en arquitectura y ciudad. Materias y energias.

to jpg, a 300 dpi. Se puede indicar a qué parte
del texto corresponden. Se pide que se envien
en formato word a la direccién de Roberto Fer-

nandez: rfernandster@gmail.com
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CULTURA DE LA ARQUITECTURA Y LA CIUDAD

REVISTA CUATRIMESTRAL IBEROAMERICANA

DIRECCION
Antonio Fernandez Alba / Roberto Fernandez

ASTRAGALO es una publicacién que
se propone analizar el pensamiento de expe-
rimentacién y critica del actual estado de la
construccién de las ciudades y del oficio de
la arquitectura eludiendo las teorias mas o
menos sacralizadas que formalizan la condi-
cién evanescente del escenario metropolitano
contemporaneo en acuerdo con los estragos
mercantilistas del capitalismo avanzado y re-
cogiendo reflexiones criticas marginales espe-
cificamente las que hoy se producen tanto en
América como en Europa.

Ante el abuso de las imagenes digita-
lizadas y de manipulacién desmesurada de
ilusiones o apariencias, ASTRAGALO preten-
de convocar discursos que intenten la recupe-
racién de condiciones esenciales del habitar y
en ella, del marco de valores en que pueden y
deben desplegarse las tareas del Urbanismo, el
Arte Urbano y la Arquitectura y en general las
actividades critica y de gestién de urbanidad.
Serd por lo tanto un proyecto basado en tex-
tos mds que ilustraciones, un espacio mas de

reflexién que de reflejos.

El propésito inicial y actual de la pu-
blicacién es difundir trabajos de un grupo de
intelectuales americanos y europeos capaces
de ofrecer aportes que propongan el andlisis
critico de la Arquitectura en su insercién en las
culturas urbanas. Por ello la pretensién serd no
s6lo el cuestionamiento de lo banal o lo efimero
de las practicas habituales en contextos metro-
politanos internacionales, sino la exploracién
de alternativas. Alternativas que evalten la
vigencia del oficio de la construccién y los me-
canismos del proyecto riguroso en lo técnico y
enlo social, pero también de los conocimientos
estéticos, tecnolégicos y culturales que pueden
considerarse para recuperar la calidad social de
la vida urbana y metropolitana.

Elnombre de la publicacién ~ASTRAGA-
LO- alude a una pieza del orden arquitecténico
que articulalo vertical y lo horizontal, lo sopor-
tado y lo soportante, lo real y lo imaginario. Es
una pieza pequefia pero fundamental que une
y separa, que distingue y conecta. También su-

giere racimos de flores, algunas veces solitarias.




