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Editorial

Dedicatio es un término latino que hoy podria traducirse como la voluntad de construir pensamiento. Aqui
podria entenderse como el esfuerzo que asumen los autores por difundir los argumentos del hacer y del
quehacer académico de esta Escuela.

La seccion Exploraciones quiere ser un espacio que recoja nuevas busquedas tedricas. El profesor Dziekonski
reflexiona con Gardner acerca de la importancia del desarrollo de la inteligencia espacial en la percepcion y la
ensefianza. Para el profesor Hidalgo, la ruina es algo mas que un simple registro del tiempo pasado; a través
del concepto de figura, explora algunas vias alternativas a las convenciones que remiten sélo a la condicion
fisica de las cosas. El profesor Fox pasa revista a los procesos y métodos asumidos a lo largo de la historia en
la ensefianza de la arquitectura; esta revision le permite iluminar las ejercitaciones del taller de primer afio. El
profesor Martinez propone una mirada a la relacion entre espacialidad interna y el entorno, haciendo contrapunto
entre los factores visibles e invisibles del mismo.

En la seccién Lecturas se presentan algunas interpretaciones de ejemplos significativos de la arquitectura.
El profesor Ocampo sefiala que la historia de la arquitectura es una pugna entre la necesidad de la obra de
instalarse sobre el suelo y la compulsion de elevarse; los viajes y la obra del arquitecto de la Opera de Sydney,
Jorn Utzon, sustentan tal hipétesis. Para el profesor Figueroa, el corte de la oreja del pintor van Gogh propone
el ejercicio de otras miradas de la obra de arte. El profesor Oyarzin nos presenta una entrevista al arquitecto
Enric Miralles; mas alla de ser un homenaje a este profesional catalan, también es una aproximacion a una vida
dedicada a la arquitectura y el dibujo.

La seccion Situaciones esta abierta a la divulgacion de proyectos y disefios. Comienza ésta con la presentacion
de la ampliacion del parque jardin de la Kentia en Riposto (ltalia). Su autor, el arquitecto italiano Francesco
Rapisarda, sefiala que el ensanche se caracteriza, entre otros factores, por la presencia predominante de la
palma kentia y la recuperacion de la casa de maquinas y el pozo de agua.

Para terminar el recorrido por este numero, se presenta la seccion Entre vistas. En ésta se reciben aportes de
diversos campos asociados con la arquitectura. El profesor Lobiano viaja a Buenos Aires en donde entabla un
polémico didlogo con el arquitecto argentino Fabian Casas.

Finalmente, este segundo ndmero de Arteoficio / Cuadernos quiere representar la persistencia en expresar

ideas y propuestas. Pero, al mismo tiempo, significa un compromiso editorial por aparecer de nuevo la proxima
primavera.

Los Editores
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El camino recorrido: una reflexion

Después de 11 afos de vida de la Escuela de Arquitectura Universidad de Santiago de Chile, es bueno
releer las palabras del arquitecto Fernando Castillo Velasco, presidente de la comisién fundacional:

La elaboracién del proyecto que ahora entregamos significo para nosotros pensary realizar una hermosa
tarea. Sabiamos que disefiar una carrera de Arquitectura dentro de la Usach, implicaba plantearla
desde un punto de vista muy especial. Por una parte, debiamos asimilar y aprehender el clima técnico y
cientifico que por tradiciéon y vocacion desarrolla la universidad. Por otra, debiamos indagar y encontrar
caminos para que la nueva carrera significara un impacto humanizador, al introducir como elemento de
aprendizaje, disciplinas en las cuales dominan la inspiracion, la intuicion y la capacidad de una directa
vinculacion con las personas, las familias y organizaciones que conforman nuestro entorno social y el
ambito fisico en que viven...

Este tiempo nos invita dar una mirada a la construccion de este proyecto académico. Junto con recoger el
legado de la historia de nuestra intuicién universitaria comprometida con los nuevos desafios tecnolégicos
y ambientales.

Nuestro proceso de desarrollo institucional se sustenta en tres aspectos académicos fundamentales. La
construccion de una propuesta pedagdgica coherente y consistente, la cual, se expresa en el Plan de
Estudios 2002 de la carrera, es el primero de ellos.

El segundo aspecto es la existencia de un equipo de profesores y funcionarios cohesionado en torno al
destino de la Escuela. El mejoramiento de la infraestructura que posibilite una docencia de avanzada, es
el ultimo de los aspectos.

-ESCUELA D E A R Q U I T ECTUR A
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En la actualidad, nuestra institucion se encuentra solidamente posicionada en el concierto de escuelas de
arquitectura. Esta posicion esta reforzada por la presencia en el ambito publico, tales como las bienales de
arquitectura, la publicacién de las revistas y libros, los programas de capacitacion y diplomados, programas de
asistencia técnica, seminarios, etc.

En el medio interno, la Escuela ha conquistado un importante reconocimiento. Hoy integramos comisiones de
rango corporativo, tales como las de Infraestructura, Reestructuracion, Carrera Académica y Consejo Superior
de Investigacion. El impacto que ha tenido el proyecto FDI Plan Maestro del Campus Universitario, es una
muestra de ello.

Estos avances y reconocimientos nos permiten tener una clara conciencia de nuestras debilidades. Pero,
también nos impulsan al fortalecimiento de un perfil académico en concordancia con la tradicién tecnolégica
de una universidad estatal.

Rodolfo Jiménez C.
Director Escuela de Arquitectura

PRIMAVERA 2003
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La inteligencia espacial
Una mirada a Howard Gardner

Matias Dziekonski

Luego de la irrupcién del concepto de Inteligencia Emocional' a mediados de los noventa, los medios de
comunicacion nos informan periddicamente sobre la aparente existencia de “otras y variadas inteligencias”.
¢ Hay algo cierto en ello? Entre ellas se nos destaca la denominada Inteligencia Espacial.¢ Cual es su impor-
tancia en la ensefianza de la arquitectura? ; Podemos mejorar el desempefio de nuestros alumnos? ;Puede
hacer cambiar los planes de estudios, el disefio de las ejercitaciones o las evaluaciones? ¢ Es posible cultivarla?
¢ Corresponderia medir dicha habilidad para definir condiciones de ingreso? La cantidad y calidad de preguntas
Nno es menor y sus respuestas estan lejos de ser inocentes.
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Perspectiva. Durero

La Inteligencia Espacial

La idea de inteligencia espacial surgi¢ de la teoria
de las Inteligencias Multiples (IM). En 1979, la Fun-
dacién Bernard van Leer, con el objeto de apoyar
innovaciones utiles en la educaciéon para beneficiar
a invalidos, pidi6 a la Escuela de Educacion para
Posgraduados de Harvard que evaluara el estado del
conocimiento cientifico referente al potencial humano
y su logro. El texto se constituyé como un informe
sobre los potenciales humanos vistos desde una per-
spectiva psicobioldgica y fue editado por quien dirigio
dicha investigacion en 1983 2. Su impacto en el mundo
educativo fue inmediato e inmenso, pues cuestiona la
idea de que la inteligencia es una capacidad general,
Unica, que todo ser humano posee en mayor o menor
medida; y, que puede medirse mediante instrumentos
estandar, tales como las pruebas escritas. El nuevo
concepto de inteligencia que propone, se define como
la capacidad de resolver problemas, o de crear pro-
ductos, que sean valiosos en uno 0 mas ambientes
culturales. Sefala ademas que el ser humano posee
ocho inteligencias, entre ellas, la inteligencia espacial.
Veamos que dice sobre ella.

Las Dimensiones de la inteligencia espacial, como
un ambito propio, que contiene un conjunto de habili-
dades amalgamadas, supone tener la capacidad para
(i) percibir con exactitud el mundo visual, (ii) realizar
transformaciones y modificaciones a las percepciones
iniciales propias y (iii) recrear aspectos de la experi-
encia visual propia, incluso en ausencia de estimulos
fisicos apropiados. Por otro lado, es muy distinto
producir formas nuevas que solo manipular las que ya
se han proporcionado por el mundo cultural, o dicho
de otra manera, tener una gran percepcion visual y
expresarla graficamente puede coexistir con tener
poca habilidad para dibujar, imaginar o transformar
un mundo ausente 3.

Tratando de delinear la inteligencia espacial, Gardner
hace notar que si bien entre espacio y mundo visual
parece haber una correlacién directa en la inmensa
mayoria de seres, no es menos cierto que el espacio
tiene una connotacion equivalentemente significativa
en el mundo no visual: un ciego puede tener inteligen-
cia espacial desarrollada del mismo modo que existe
desarrollo linguistico en personas con capacidades
auditivo orales inhibidas. Considera que la operacién
mas elemental es la habilidad para percibir una forma
u objeto. Una forma de medir el desarrollo de esta
habilidad es copiando un objeto y las dificultades
para lograrlo dan cuenta de las carencias existentes.
Un paso superior — que implica entrar del todo en el
dominio espacial - supone solicitar una vista de como
se veria el objeto desde un punto que esté fuera de la
posibilidad de la experiencia vivencial, lo que supone
rotar y manipular el objeto “mentalmente”.

Gardner afirma que existe una faceta final de la
inteligencia espacial que la relaciona con experien-
cias aparentemente lejanas. La primera de estas
manifestaciones es la capacidad metaférica para
establecer analogias entre ambitos remotos través

A R Q U I
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de imagenes de alcance amplio. Lo que esta fuera
de discusién es que la inteligencia visual o espacial
contribuye al pensamiento cientifico y artistico. Si su
rol es prioritario es fuente de duda.

El Desarrollo de la inteligencia espacial ha sido poco
estudiado en los nifios, pues a pesar de reconoceérsele
su centralidad, las habilidades que porta son mas
dificiles de probar que las linglisticas o las légicas.
Jean Piaget proporcioné el primer cuadro general del
desarrollo espacial y lo consideré como parte integral
del retrato general del crecimiento l6gico. Hablé del
entendimiento sensomotor del espacio que surge
durante la infancia existiendo dos habilidades cen-
trales, las trayectorias observadas de los objetos y la
capacidad para encontrar el rumbo entre sitios. Dis-
tinguid luego entre conocimiento figurativo, donde se
retiene la configuracion de un objeto, y conocimiento
operativo, donde se hace hincapié en transformar la
configuracion, marcando una linea entre configuracion
estatica y operacion activa. La progresion regular pasa
asi de la habilidad para moverse en el espacio hasta
la habilidad del que comienza a caminar para formar
imagenes mentales estéticas, para pasar luego a la
manipulacion de éstas, hasta la capacidad del adoles-
cente para asociar relaciones espaciales con declara-
ciones preposicionales donde termina uniendo las for-
mas légico matematica y espacial en un solo sistema
geomeétrico o cientifico. Nuevas investigaciones mas
recientes indican que lo mas dificil para los nifios (y
quiza no solo a ellos), es integrar un conocimiento
adquirido fragmentariamente en un plan espacial, en
una sola estructura organizada globalmente. Dicho de
otra manera, el desarrollo, percepcion y entendimiento
del espacio que logra con la experiencia, resulta dificil
de expresar por medio de un cédigo simbdlico sea este
un mapa, plano, dibujo o narracion verbal. Gardner
revisa también los casos de anomalias relacionadas
con la inteligencia espacial principiando con los ciegos.

Concluye que los sistemas de representacion espacial
son igualmente accesibles a la experiencia visual o
tactil y que no existe por fuerza una relacion privile-
giada entre la entrada visual y la inteligencia espacial.

La Importancia y uso de la inteligencia espacial
en nuestra sociedad cuando es aguda, le resulta a
Gardner una posesion invaluable. El progreso en
algunos dominios simplemente no existirian sin ella'y
a otros dominios les proporciona una buena parte de
su necesario impetu intelectual. Su contribucion en las
ciencias, a lafisica, quimica y biologia esta plagada de
ejemplos siendo el mas reciente el de la doble hélice
que muestra la manera en que pudieran estar enlaza-
das las moléculas entre si en la estructura molecular
del ADN. El progreso cientifico del Renacimiento,
segun algunos, puede estar intimamente relacionado
con el registro y transmisién de conocimientos gracias
al desarrollo de dibujo, el cual, gracias a la invencion
de la imprenta amplié de sobremanera su divulgacion
como la de textos. El conocimiento espacial puede
servir como un instrumento util, un auxiliar para el
pensamiento, un modo de capturar informacién, un
modo de formular problemas o el propio medio de
resolverlos. Hay quienes consideran que habiendo
alcanzado un individuo una facilidad verbal minima,
su destreza en la habilidad espacial determinara has-
ta donde progresara en las ciencias. El lenguaje del
espacio o pensar en el medio espacial es pensar en
tres dimensiones ... y es como ... aprender un idioma
extranjero. El numero 4 ya no es mas un digito mayor
que el 3y menor que el 5, sino el numero de vértices y
de caras de un tetraedro; seis es el numero de aristas
de un tetraedro, el numero de caras de un cubo, o el
numero de vértices de un octaedro. Estas reflexiones
hacen pensar en medios universitarios chilenos donde
hace cuatro afios se desarroll6 una polémica entre pro-
fesores universitarios que consideraban innecesaria,
por obsoleta, la ensefianza de la geometria®...

PRIMAVERA 2003“



E S C U E L A D E

UNIVERSIDAD D E S ANTIAGDO

D

E CHILE

Gardner considera que el area donde las habilidades
de la inteligencia espacial se manifiestan mas puras
es en la practica del ajedrez. Su afirmacion sorprende
pero termina por convencer con su argumentacion.
Abre incluso posibilidades especificas de investi-
gacion en esta materia toda vez que la practica del
ajedrez establece un campo de desarrollo de hab-
ilidades posibles de transferir a otros dominios. La
practica del ajedrez permite anticipar jugadas y sus
consecuencias, esta relacionada con una poderosa
imagineria y una destacada y especial memoria visual
espacial. Requiere un alto poder de concentracion,
conocimiento, memoria e imaginacion. Cada juego
ofrece una multitud de sugerencias e ideas, adquiere
asi una forma y un caracter especifico que lo identifi-
can, lo que lo hace interesante y gracias a ello lo fijan
en la memoria. Esto permite codificar planes e ideas,
recordar series de razonamientos y estrategias. La
jugada es la conclusion de un “acto” de pensamiento
donde lo que importa es el poder de la pieza, obliga
a tener en la mente el tablero, sus jugadas pasadas
y futuras lo que facilita la capacidad de abstraccion
de la representacidon que debe ser abstracta para
no perder de vista la tendencia global del juego. En
sintesis desarrolla la capacidad espacial. Considera
que la inteligencia espacial y légico matematica son
las dobles contribuyentes, en las que su importancia
relativa difiere segun cada situacion individual. José
Raul Capablanca, ex campedén mundial de ajedrez,
consideraba que no se requiere ninguna inteligencia
para jugarlo.

La centralidad del pensamiento espacial en las cien-
cias podria ser subestimado, pero donde no lo puede
ser es en el dominio de las artes. En la recuperacion y
comentario del texto de Gardner nos limitaremos a lo
relativo a la arquitectura toda vez que otras lecturas,
miradas desde otras disciplinas como la escultura y
la pintura, necesariamente pondran en relieve otros

elementos. Ala arquitectura se la ha definido como un
“arte mayor” y, si bien dicha definicion puede ser objeto
de controversia, me parece adecuada por asumir tanto
los aspectos visuales bi y tri dimensionales, como tam-
bién asume la vivencia de los espacios que se creany
por ello se constituye en una experiencia total para el
ser humano. En las artes en general aparecen como
tema las cualidades del mundo perceptible, y ello nos
enfrenta al mundo no solo visual sino al de todos los
sentidos. Lo visual espacial si es su centro y la obser-
vacion esmerada del mundo cotidiano es siempre un
buen inicio. Pero observar no es sindbnimo de mirar ni
de ver. Ver es tener (0 no) el sentido de la vista, mirar
es focalizar la vista en algo y observar es detenerse
con la mirada persistentemente en algo estudiando
su evolucién en un tiempo intentando llegar a una
conclusion, es un estudio notable acerca de algo. Se
trate esto del comportamiento de un ser humano, un
paisaje, un objeto. Las facultades a desarrollar son por
lo tanto, las capacidades de percepcion y recuerdo.
Ahora bien, para poder percibir algo es necesario tener
su distincion previa, es decir, observar sera un acto
prolifico si existe una intencion que lo guie®. Observar
sin distinciones previas solo puede ser fructifero si en
el acto de observar pretendemos construir las distin-
ciones. Observar sin distinciones que guien nuestra
observacion es un acto inutil donde la mirada vaga
errante buscando sentido. En relacion al recuerdo
importa conocer la experiencia historica del campo en
cuestion. En general los artistas comienzan por domi-
nar las técnicas de sus predecesores y si no disponen
de ella la inventan. Durero y sus contemporaneos del
Renacimiento estaban decididos a dominar la perspec-
tiva que habia eludido a las generaciones anteriores.

A R Q U I
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Gardner cita a Van Gogh cuando habla de los retos que
debe enfrentar diciendo existen leyes de proporcion, de
luz y sombra, de perspectiva que uno debe conocer
para poder dibujar bien; sin ese conocimiento siempre
es una lucha estéril y uno jamas produce nada. Esta
lucha para captar los objetos la define con claridad Le
Corbusier cuando dice que ... nuestro concepto del
objeto proviene del conocimiento total de él, un cono-
cimiento adquirido mediante la experiencia de nuestros
sentidos, el conocimiento tactil, el conocimiento de sus
materiales, su volumen, su perfil, todas sus propie-
dades. Y la vista de la perspectiva usual solo actua
como el disparador del obturador para la memoria de
estas experiencias. Es claro entonces el primer paso
- para dibujar algo hay que entenderlo — asi, luego, el
artista ingrese al mundo de la abstraccion o del con-
cepto, donde se mantiene alejado de la experiencia
personal y busca otros fines no exentos de significado
donde ... tal como un quimico “aisla” una sustancia de
combinaciones que distorsionan la vista que él tiene
de la naturaleza ... la obra de arte purifica la aparien-
cia significativa ... Asi los logros de los maestros, que
estan por desgracia tan alejados de la comprension
del sentido comun social, se hacen inteligibles gracias

Perspectiva. Durero

al “conocedor”, individuo que admira y disfruta el arte,
que puede hacer finas discriminaciones, reconocer
estilos y emitir opiniones. Pero, tal como asevera
Gardner, seria una grave equivocacion suponer que el
conocimiento se desarrolla en forma automatica o que
no requiera de facultades bien desarrolladas. Poder
opinar profesionalmente sobre dibujos — por ejemplo
— sin haber nunca tenido la experiencia de dibujar se
constituye en una aberracion. Gardner cita a un histo-
riador de arte inglés, Kenneth Clark, quien pasé por un
largo adiestramiento para conocer bien a los pintores
y discernir, entre otras cosas, que dibujos eran falsos
y cuales auténticos. Para ello, decia, se necesita com-
binar memoria, analisis y sensibilidad. Lleg6 a poder
sentir intimamente las diferencias entre pintores y entre
dibujos falsos y verdaderos. Recomendaba observar
con intensidad los dibujos originales pues ese era e/
mejor adiestramiento para el ojo que pudiera darsele
a cualquier joven. Con humildad, uno sentia que esta-
ba entrando en la mente del artista y comprendiendo
las implicaciones de su gesto mas ligero. Ahora bien,
observar, o “leer” dibujos como quizas debiera decirse
con mas propiedad, para un pintor se constituye en un
acto de aprendizaje. Para un arquitecto “leer” planos y

11
PRIMAVERA 2003-



E S C U E L A D E

UNIVERSIDAD D E S ANTIAGDO

D

E CHILE

vivenciar obras consideradas paradigmaticas, se con-
stituye en su equivalente, desde siempre. Los viajes
a observar obras toman el caracter de una romeria.

Transversalmente, a través del tiempo y de las difer-
entes culturas, la inteligencia espacial se ha manifies-
tado a través de las artes, oficios, juegos y deportes si
bien existen manifestaciones de ella que son propias
de algunas sociedades. Por ejemplo, el pueblo pulu-
wat de las islas Carolinas de los Mares del Sur, en un
ambiente climatico y geografico radicalmente distinto,
presenta habilidades espaciales muy desarrolladas. El
movimiento de las estrellas en el cielo con sus puntos
de salida y entrada en el horizonte, el conocimiento
geografico y el conocimiento de la navegacion les per-
miten encontrar su camino entre millares de islas®. Con
las estrellas, el navegante, como el invidente, no puede
ver las islas pero ha aprendido donde se encuentran
y como mantener en su mente sus ubicaciones y sus
relaciones. Esta cosmovision se caracteriza por su
abstraccion. Como sefiala quien los estudié: Deben
integrarse muchas categorias de informacién en un
sistema cuyos diversos elementos se complementen
entre si para lograr un nivel satisfactorio de exactitud
y confiabilidad .

La otra particularidad que caracteriza las habilidades
espaciales es que éstas se logran en individuos may-
ores y la arquitectura solo confirma la regla: mientras
el pensamiento I6gicomatematico se vuelve mas fragil
en la etapa tardia de la vida y también peligra la in-
teligencia cinestésicocorporal, al menos determinados
aspectos del conocimiento visual y espacial parecen
conservarse vigorosos, en especial entre individuos
que los han practicado en forma regular durante sus
vidas. Existe un sentido del todo, una sensibilidad
gestalt, que es central en la inteligencia espacial, y
que parece ser una recompensa por la vejez: una

capacidad continua o quiza realzada de apreciar el
todo, de discernir patrones hasta cuando se pueden
perder determinados detalles o puntos finos. Quiza
la sabiduria explota esta sensibilidad a los patrones,
formas y el todo.

Por ultimo Gardner senala que la inteligencia espacial
es una forma de inteligencia involucrada con objetos,
pero a diferencia de la logicomatematica que tiene una
trayectoria de abstraccion creciente, la espacial va en
el camino inverso, permanece ligada en lo fundamental
al mundo concreto y de alli su “poder de permanencia”.

Notas:

" Daniel Goleman, La Inteligencia Emocional, 1995, J. Vergara
Editor, Buenos Aires.

2 Howard Gardner, Frames of Mind. The Theory of Multiple Inteli-
gences, 1983.

3 Del mismo modo que en las otras inteligencias analizadas por
Gardner, donde sefiala que en el dominio Lingiiistico es distinto ser
escritor que poeta; en el Musical, ser interprete que compositor; en
el dominio de las Matematicas, ser un operador de un creador de
ellas; en el Cinestésico-corporal, ser un bailarin de un mecanicoy
—finalmente — en el dominio Naturalista, es distinto ser un taxénomo
(en general, capacidad de organizacion cognitiva) de la capacidad de
comprension empatica (con seres vivos). Para completar la lista de
las ocho inteligencias habria que agregar, ademas de la Espacial,
las inteligencias Personales: la intrapersonal y la interpersonal.

4 Agosto, septiembre del 2000.

5 “El hombre tiene una vision estereoscopica, puede acomodar la
retina, no solo para ver, sino también para distinguir un objeto de
un fondo. Pero para hacer esto tiene que enfocar y desenfocar lo
demas. Puede, pues, ver y distinguir todos los objetos, unos de
otros. Y, sin embargo, el hombre no ve todo, sino lo que le interesa,
y lo que le interesa aparece condicionado por lo que busca. Sobre
lo diferente a su finalidad resbalara su vista y no lo distinguira real-
mente. Esto aparece probado por la experiencia cotidiana. Segun
esto, el fundamento ultimo del ver no es la facultad de la vision, sino
el interés del hombre en hacer su vida del cual la facultad de la
vision es un instrumento”. (Luis Vaisman, Situacion Arquitectonica,
mimeadgrafo, 1968).

& Conocimiento estructurado por una infinidad de factores que incluyen
la ubicacién del sol, la sensacion percibida sobre las olas, la alteracion
de las olas con los cambios de curso, viento y clima; las habilidades
para navegar y manejar la escota, los arrecifes en la profundidad,
los cambios repentinos del color del agua, la apariencia de las olas
en la superficie.
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Figuras de la ruina

Aldo Hidalgo

La Ruina nombra una seccion del Taller de Titulo de VI afio. Asimismo, sugiere el sentido que el proyecto de
arquitectura adquiere en este ambito de comunicacion académica. Por este motivo, los valores en juego sur-
gen de la interrogacion a la ruina, a las preexistencias, al sitio y a sus vinculos territoriales y determinaciones
atmosféricas. Y el proyecto, como instrumento del pensar arquitecténico, deviene aqui lectura de la presencia,
proceso de decisiones y campo de despliegue imaginativo.

De este modo, la ejercitacion en el taller, ha permitido conocer el vigor de la ruina como alusién, sea desde la
Optica operativa como de aquella conceptual. Sin embargo, subsisten, como siempre, dudas metodoldgicas
o de contenidos dificiles de descartar de un plumazo, por ello, intentaremos interpelar de nuevo y merodear
entorno a esta alegoria, llena de interrogantes y sugerencias.

En esta linea, acudiremos al examen de unas figuras que asaltan a la mencién de ruina. Lo que aqui se quiere
sefalar con la nocion de figura, elucida una suerte de movimiento entre imagen y concepto y viceversa. Dado
que, la mimesis entre estas nociones ha sido puesta bajo sospecha, se intentara explorar esta via intermedia
para colocar el acento menos en la descripcion de una geometria 0 mecanica de la forma fisica que en las
evocaciones, indicios o posibilidades interpretativas de sus efectos en la existencia. Adentrarse asi en este
tema, ¢ permite acaso acceder a una reflexion sobre el sentido de las cosas mas alla de su fisica? Y si es asi,
¢cuales pueden ser sus tonos y modulaciones?
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Algun dia se comprobara que el Espacio también se deteriora
con el curso del Tiempo.

Juan Luis Martinez La Arqueologia

Cuerpo indefinido

Ruere, rudere o ruina, ruido de piedras que caen o se
derrumban. Ruina, alegoria de la vida en su estado de
desplome. Ruina, memoria de un presente inadvertido
como pasado. Ruina, presencia de fuerzas ingentes;
estructura mutilada, aérea, perforada por la luz, resig-
nada a las incursiones del viento y al sefiorio del es-
peso follaje. Ruina, interior impreciso, umbral estrecho.
Ruina, lugar de lo sublime, del terror, del desarraigo.
Ruina, construccioén naturalizada, organismo en donde
“la materia, la forma, las funciones que asume y cémo
se compone en el espacio resultan ligadas entre ellas
de modo invisible por relaciones secretas”.! Ruina,
¢ producto del hombre o la naturaleza?

Una obra de la naturaleza incorpora todo, simultanea-
mente, no olvida nada, crece y se desarrolla desde si
misma, como una totalidad, en todas las direcciones
y sentidos. Las del hombre, en cambio, estan fabrica-
das por abstraccién. Pese a ello, las obras del mundo
antiguo, tan admiradas, parecen naturales, en ellas es
dificil separar la idea, el principio, de la realizacion.
Para esa cultura, lejana en el tiempo pero presente en
el espacio, el arte era un saber hacer ligado al pensa-
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miento y a las leyes naturales, como se asume de la
sentencia de Protagoras: El hombre: medida de todas
las cosas. Con esa légica resulta arduo separaridea 'y
realizacion. El orden era pauta y matriz genética de los
edificios. La idea de integridad, exigia el orden entre
columnas, capiteles, frontones y basamento; Sugeria
procesos y principios naturales. También sus significa-
ciones. El sentido de la cabafa primitiva o la alegoria
vitruviana sobre el origen de los diversos capiteles,
funden en una sola cosa obra de la naturaleza y del
hombre. Y luego la obra ¢ acaso no se desarrolla como
organismo vivo en el tiempo? Dice George Simmel:
“el encanto de las ruinas consiste en el hecho de que
una obra del hombre es percibida, finalmente, como
si fuera producto de la naturaleza”.?

Efectivamente, fuerzas innatas modelan el paisaje,
producen valles, excavan grietas y levantan promon-
torios, también modelan las obras del ser humano. Las
corroen, las gastan, las herrumbran, las destruyen.
Pero, el espiritu humano brilla si logra establecer un
equilibrio entre sus fuerzas y aquellas naturales, tam-
bién si las domina. Se sabe de muchas civilizaciones
que aspiraron a la elevacion del espiritu realizando
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construcciones magnificas, pero tal osadia ha sido
diseminada por una fuerza invisible.

Considerar una ruina, reconocer en ella una entidad
con memoria, es una aceptacion de los seres por el
valor de su historia. Es escrutar el trabajo indetermi-
nado del tiempo. Es sumisién involuntaria a la acci-
dentalidad que no distingue entre los entes, porque
obedece a leyes imperiosas, permanentes, aunque
variables. Intervenir sobre la ruina es colaborar con el
tiempo, también desobedecer su autoridad, prolon-
gando artificialmente la existencia de cosas destinadas
a ser borradas a causa suya.Contrariamente a otras
obras, también expuestas a la destruccion, pintura o
escultura, la ruina arquitectonica no es sélo un edificio
mutilado o incompleto. En esas ruinas, dice Simmel, se
muestra una materia formada a la cual se han agrega-
do otras fuerzas para crear una nueva totalidad. Con la
accion de la naturaleza, cuerpos y estructuras cobran
un nuevo sentido. Un sentido que no es dirigido esta
vez por finalidad alguna sino por “una profunda razén
de la cual crecen, de una raiz comun, las intenciones
humanas y las fuerzas inconscientes de la naturale-
za”.? La ruina es, entonces, totalidad

Santiago

disociada entre las fuerza vivas de su pasado y aquella
de la fuerza espontanea de la naturaleza. Quiza de alli
nace esa sensacion de temor por algo familiar que se
ha vuelto inhéspito.

La ruina es recuperacion y memoria de una existencia
que el tiempo absorbe pero que deja huellas en la ma-
teria. La ruina muestra su historia; una patina marca
el caracter de un pueblo, un trozo amputado sefa el
abandono, la expoliacién. Los restos hablan de lap-
sos de prosperidad, de pobreza o dejacion. Como los
anillos de crecimiento de un arbol, el tinte de la ruina
sefala periodos de sol, lluvia o sequia.

La obra arquitectonica, despojada de su utilidad,
como las inermes basilicas romanas, esta sometida al
destino vago de sus espacios y de sus componentes
materiales. A ellos acomete la fuerza depredadora de
los hombres o aquella destructora de la naturaleza.
El estado de abandono, el efecto de la intemperie o

el desbaratamiento de sus piezas, imprime a la forma
los rasgos de una fisonomia imprecisa. Entonces, la
figura que asume la ruina es la de lo indefinido como
secuela de su sometimiento al trabajo aleatorio del
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tiempo. En ella no hay una finalidad posible. Sélo un
estrecho arco temporal relaciona ese concepto a las

cosas.

Como metafora de la vida, la ruina representa el mo-
mento de la decadencia. Es un momento de tensién
entre un impulso por sobrevivir y la fuerza de la de-
crepitud. Entre la gravedad que empuja hacia abajo
y el espiritu que busca subir. Agregar fuerza a esos
estados, es querer destruir el cuerpo abatido; o al
contrario, querer dar continuidad al ser en ruina para
emplear su energia acumulada. La voluntad busca
sostener, perdurar y trascender reconociendo en eso el
movimiento natural del espiritu. El ser humano, por ne-
cesidad o creencia transmite este impulso a las cosas.

Atmésfera de claroscuro

Nunca la presencia de una obra de arquitectura se
reduce a su forma o las dimensiones de su cuerpo
tecténico. Tampoco la ruina. Otros agentes, otros
fenémenos actian para cambiar el aspecto de lo visible.
Con el paso de laluzy con el arrastre de la sombra sobre
lo aparentemente definido, la ruina adquiere los rasgos de
un cuerpo vivo que se transforma. Un fendmeno nue-

Ostia

VO ocurre en el espacio quieto; la intrusion de la luz
crea la profundidad. Aparece la concavidad del es-
pacio y el aire rancio, englobado alli por largo tiempo,
adquiere un tono visible en la extension cavernosa.
Es el claroscuro. Una contienda entre luz y sombra
actuada sobre entrantes y salientes que ahora recla-
ma al espacio. Debido a techumbres derruidas, este
efecto de penumbra y claridad simultanea, desafia al
cuerpo como sentido sincronizador de la vista, oido
y olfato. La ruina se instaura cuando esta atmosfera
contradictoria la invade.

Muros derruidos, escaleras incompletas, galerias
fragmentadas develan un clima, una sensacion de
presente; son los sonidos de Valéry.* La intrusion de
la luz y el claroscuro, dimensiones etéreas, dilatan el
peso y la densidad de una experiencia cierta. También
los acontecimientos, eventuales o cotidianos cargan
el aire de la ruina. Sin duda el acopio de esta energia
puede mostrar lo enigmatico del tiempo o la trivialidad
del espacio.

Recorrer territorios y ruinas de culturas pasadas, evoca
un clima metafisico que marca el caracter lugarefio.

A R Q U I

T E C T U R A



ARTEOFICIO N°2 / CUADERNOS

La atmosfera se perturba por el aire englobado en
las estructuras, definiéendose netamente como otra
dimensién del espacio existencial. Mas, este clima
también profana el entorno transmitiéndole al territorio
circundante un aspecto de desamparo. Una sustancia
etérea, brisa o viento, se introduce como concrecion
de un tiempo, limpido o enrarecido. La impresion es
mas imponente si se observa el barrido de las sombras
sobre los restos arruinados; profundas oscuridades
se crean a medida que baja el sol hasta consumir la
materia escualida.

Abandonada a los eventos del tiempo atmosférico y
del cronoldgico, como Unicas fuentes compositivas, la
estructura adquiere una expresioén inactual, intemporal,
asi como lo pretendia Loos para sus construcciones.
Confiar la obra a su caracter geométrico, constructivo,
es algo mas que una accion fria y técnica, es pensar
que el caracter de la obra adviene en el trato con los
eventos naturales que la ensayan, realzan o la some-
ten, como a la ruina. Francesco Venezia ha escrito:
‘como arquitectos disefiamos so lamente la mitad
de la obra, la parte no cambiante, la otra, la mitad de
sombras, se forma y se transforma a cada hora del
diay en cada dia del ano. La tarea del arquitecto esta
en prever este cambio a través del proyecto y de la
geometria”.®

Le Corbusier ha experimentado estos fenédmenos en
el Partenon, el arquitecto Louis Kahn visitando el Pan-
tedn romano. Francesco Venezia los ha encontrado
en muros egipcios. En cada caso se ha vivido el gra

do mas elevado de la contraposicién entre obra y
naturaleza y el juego persistente entre luz y sombra.

Hechura de oposiciones

Practica renovadora del siglo XX fue visualizar el futuro
como paisaje original. Un habitat de objetos utiles y
formas abstractas concebidas desde el modelo de

la maquina y sus procesos. Sin considerar vestigios
materiales, simbdlicos y conceptuales precedentes esa
practica silencié fugazmente al pasado. El estilo nuevo
y su estética, se afianzaron al fragor de la renovacion,
de la creatividad y de la invencion. Se confiaba en la
imaginacién creadora, en los sistemas productivos
para construir el nuevo horizonte.

Al mismo tiempo, una cierta homogeneidad en el len-
guaje arquitectonico sefalo el deseo de propagacion
universal del uso de ciertos materiales y de los avances
industriales. Sin embargo, comenzaba un proceso de
reduccioén de la forma. Los volumenes perdieron masa,
reduciéndose a una matriz geométrica elemental.
Fue el apogeo de la simplicidad de la linea y la ar-
quitectura terminé siendo dominada por la gramatica
de la abstraccion. El espacio, fue interpretado como
un vacio habitado activamente por la presencia de la
luz. Se abrié la caja arquitectonica, desocupandose y
comunicandose con el exterior. La obra, desvinculada
del trato diario deviene objeto presente, que esta ahi,
quietamente. ¢ No hay en estos procedimientos de la
modernidad una memoria de la ruina como entidad
fisica y existencial?

Como se sabe, la revalorizacion del pasado por medio
de la recuperacioén de sus vestigios, se habia iniciado
con el Renacimiento. En el siglo XVIII, Piranesi inter-
pretara las ruinas bajo una concluyente atmdsfera de
nostalgia, dolido, quiza, por la irreparable pérdida de la
arquitectura romana. Sin embargo, en un acto de fe en
el vigor de la imagen, el grabador veneciano dibujara
las grandes moles de piedra y los

oscuros espacios de prisiones, circos y foros.

Dos siglos después, Le Corbusier, experimentando la
Acrépolis ateniense, manifestara un sentimiento de
melancolia similar a aquel propagado por los grabados
fantasiosos. De alli que su vision del pasado le ayuda-
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Sicilia
ra a formular una idea de futuro en el cual recuperara

esas dimensiones antagonicas del tiempo, igualmente,
las oposiciones de las que esta hecha la arquitectura
y que parecen volver fatalmente en la ruina: cielo y
tierra, pasado y futuro, apertura y cerramiento, luz y
sombra, razén y sensibilidad. Antagonismos abre-
viados en dos aspectos del alma humana, en dos
intuiciones mostradas a través del arte, que lo sostie-
nen y lo impulsan. ;Son estos opuestos una version
arquitectonica del antagonismo entre lo Apolineoy lo
Dionisiaco? Y, ¢cdmo no hacer esa relacion, al obser-
var simultaneamente templo y laberinto? El primero, se
alza reluciente en las colinas griegas con fuerza ideal
y trascendente, y el segundo, la casa de un mito, se
oculta en una atmosfera soterrada y sombria.

Desde los origenes estos opuestos de la existencia
han estado presentes en el habitar humano y se reve-
lan al interrogar la ruina. En el mundo premoderno,

antes del plan de conquista del espacio, la tierra, como
horizonte, encarnaba la idea de un substrato misterioso
e inclemente. La caverna, la oscuridad del espacio,

las construcciones en piedras, han reflejado la idea
de ese habitar remoto. No asi en la modernidad de las
luces que ha dominado la tierra, alzandose fisicamente
mas alla de ese primer horizonte.

Este caracter dual que habita en la ruina, fisica y
conceptualmente, esquiva todo juicio a priori, es-
quematico, que intenta medir la arquitectura con una
ojeada facil. Los valores ocultos no se ofrecen a una
mirada obvia. La presencia de la ruina desafia menos
a esa visualidad que a la memoria, sustancia de todo
pensamiento.® La ruina evoca un mundo no visible,
balbuceando los tonos de un tiempo irreversible. Su
conformacion laberintica verbaliza espacios sombrios.
Su materia se trenza y batalla con una vegetacion
imprevisible; de alli el terror por lo vivo que no do-
minamos. La ruina es sonoridad de piedras inermes
que repercute en los sentidos. La ruina representa
lo escondido, lo grave, lo inconsciente del alma del
ser humano reuniendo espacios desdefiables que
muestran el rostro de una existencia reprimida, aquella
solitamente ignorada.

Rescatar materialmente esos restos, incorporarlos a un
nuevo horizonte temporal, es una manera de traspasar
a las cosas la obstinacion por la existencia.

Notas:

1. Paul Valéry. Eupalinos ou I’Architecte. Paris 1921 (trad. It. Eupalino
o l'architetto. Bib. Delllmmagine, Padova, 1991 p.23).

2. George Simmel. Le rovine, trad.it., en “Rivista di Estetica”, n° 9,
1981, pp.1103 G. Simmel. Op. cit., p.111

4. Paul Valéry. Poesia y pensamiento en Teoria poética y estética.
Visor S. A. Madrid., p.94

5. Francesco Venezia. Scritti Brevi. 1975-1989. Clean Edizioni,
Napoli 1990. p.84

6. Paul Valéry. Op. cit., p. 94
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La ensenanza de la arquitectura: inicios

Hans Fox

A lo largo de la historia ha variado la actitud frente a los procesos y métodos de ensefianza de la arquitectura.
Vitrubio describié en su tratado “De arquitectura” un sistema normativo de componentes tipolégicos en el cual
habia reglas que indicaban la jerarquia y la articulacién de las partes entre si respecto de un todo aprioristico.
Posteriormente en el Renacimiento estos textos tuvieron gran influencia en Alberti y Francisco di Giorgio. La
composicién sintactica del proyecto era sin duda el eje de esta metodologia. De esta manera determinados
componentes formales, inspirados en modelos arquitecténicos del mundo clasico greco-romano, configuraban
un sistema tipoldgico coherente, el cual aseguraba la significacion de una obra arquitectonica y con ello su
trascendencia cultural y representatividad social.
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En la Grecia clasica, la sintactica arquitecténica, esto
es, el proposito de un ordenamiento que implica la
unidad formal de una obra a partir de sus partes y
componentes, estaba relacionada, tanto con reglas
precisas de composicion, como con el uso de signos
o elementos “significantes” para hacer trascender
culturalmente una obra arquitectonica en su contex-
to. Enla Edad Media la arquitectura también busco
constituirse en un sistema normalizado y estandariza-
do, pero esta vez los propdsitos estuvieron mas
orientados a precisar los elementos constructivos, los
que comenzaron a ser cada vez mas especializados.
La integracion o ensamble de los componentes
constructivo-estructurales fue la principal estrategia
constructora en estos siglos. Esto hizo posible la
construccion de iguales tipologias edificatorias, a pesar
de los diferentes contextos culturales y regionales en
Europa.

Pero poco a poco el arte del disefio arquitectonico se
fue independizando de los determinismos estilisticos
y procesos constructivos tradicionales para pasar
a ser una metodologia cada vez mas cientifica y
tecnoldgica. Leonardo da Vinci previé estos nuevos
horizontes en la arquitectura y el urbanismo. Por
muchos siglos se entendié que la arquitectura era un
“arte mayor”, sujeta por tanto a las codificaciones y muy
especialmente alos valores culturales del humanismo

occidental greco-romano.

En los Tiempos modernos, hemos pasado desde las
reactualizaciones estilisticas inspirados en revisionis-
mos histéricos, hasta llegar a las modernas concep-
ciones tecnoldgicas constructuras de “estructuras
espaciales”, las que claramente incorporan ciencia
y tecnologia, y que estan orientadas hacia la satis-
faccion de necesidades sociales, regionales y a la
sustentabilidad medioambiental. Se ha producido
entonces, una evolucion de las metodologias

de cémo idear, disefar, significar y producir una obra
arquitectonica. Actualmente, la tendencia nos indica
que la arquitectura surge de las nuevas propuestas
programaticas, en especialde  aquellas capaces de
responder integralmente a las nuevas demandas, cada
vez mas complejas, transversales y globalizadas. La
utilizacion de ciencia y tecnologia en el disefio y en los
procesos constructivos del habitat humano es quizas
el rasgo mas relevantes de la practica arquitectonica

contemporanea.

Recordemos una vez mas que en la antigua Grecia,
ademas de las fijaciones normativas en los componen-
tes constructivos, la arquitectura fue un reflejo vivo de
valores sociales filosoéfico. En Roma se agregan
valores de la filosofia-politica, y a pesar de las im-
posiciones normativas y tipologicas aprioristicas, hace
evolucionar la arquitectura por el camino de la prag-
matica, esto es, por la senda del utilitarismo funcional,
exacerbando las necesidades de la “praxis civil” y la
representacion del poder politico-militar romano. En
la Edad Media, ciertamente dominaron criterios religio-
so0s, los que en conjugacioén con el espiritu Aquiniano
de la “secularizacion divinizada”, conduce en estos
siglos a nuevos desarrollos tecnoldgicos-constructi-
vos para validar los nuevos horizontes culturales que
prometia la época gotica.

En los periodos histéricos de los revisionismos esti-
listicos se reactualizaron signos arquitecténicos cono-
cidos, aunque se modificaron los “programas de uso”
asignados tradicionalmente a esas mismas tipologias
clasicas. En el Renacimiento, con estas tipologias
y ordenes clasicos, se quiso reeditar los valores del
humanismo clasico, pero esta vez haciendo énfasis
en los nuevos valores seculares del libre albedrio, en
un mundo donde todavia imperaban grandes absolu-
tismos y fundamentalismos politicos y religiosos. En
el periodo decimonodnico los valores expresados por
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medio de las mismas tipologias arquitectonicas clasicis-
tas, fueron los del poder del estado y las imposiciones
culturales de una ilustraciéon despotica.

Hacia principios del siglo XX se comienza a manifestar
una metodologia del disefio arquitectonico bastante
mas independiente de los determinismos tipoldgicos y
normativos. Se buscan definir los valores de “tiempo
futuro” de una sociedad. Consecuentemente, mas
que un interés por lo que “fue” la arquitectura, ahora
interesa mostrar lo que ella puede “llegar a ser”.

Hoy dia se piensa que se debe privilegiar el analisis
directo, participativo y contextual de caracter cultural,
espacial, social, econémico y medioambiental para
definir la programatica de una obra. Se coloca a la
cienciay la tecnologia como principal plataforma para
orientar el proceso de disefio hacia la construccion
de complejas “estructuras espaciales” por medio de
las cuales se pretenden lograr respuestas directas,
innovativas y eficientes en la arquitectura. De mane-
ra que el tema de la innovacion y la singularidad

tecnolégica vuelve a tener importancia en el proceso

de disefio de la produccion arquitectonica contem-
poranea. Elarquitecto, tradicionalmente un artista, es
hoy dia comprendido como un profesional capaz de
combinar el disefio creativo con un riguroso respaldo
cientifico y tecnolégico, integrando al mismo tiempo
los avances de los «software” de disefio en los pro-
cesos del disefio arquitectonico. La produccion arqui-
tecténica esta hoy en dia definitivamente vinculada al
desarrollo industrial de la construccion y a la gestion
empresarial y las determinantes que impone la sus-
tentabilidad medioambiental. Se entiende entonces
que lo creativo no esta ya capturado exclusivamente
por lo artistico, sino principalmente por lo cientifico
y tecnolégico. Lo creativo se desenvuelve ahora en
un universo mucho mas complejo que lo meramente
historico y artistico, para abarcar en la arquitectura la
experimentacion cientifica, el ejercicio de la innovacion
tecnoldgica y la virtualidad computacional. Pero el
proceso de disefio es también gestion estratégica
para el mejoramiento de la calidad de vida, el logro
de transversalidades culturales y la proteccion del
medioambiente.

Sin duda, entonces, que la actitud historicista en la ar-
quitectura estuvo relacionada con prejuicios valéricos
y normativos y la persistencia de una actitud revisio-
nista basada en modelos culturales paradigmaticos.
Los cambios de actitud comenzaron a producirse
cuando fueron pasando a segundo plano estas re-
ferencias histéricas y tipoldgicas que habian estado
usandose para la valorizacion semantica y cultural de
la arquitectura. En efecto, se habia estado hablando
que la «gran arquitectura” sélo podia ser lograda si
se asimilaba a los antiguos modelos “clasicos”,
aceptados por las elites del poder y difundidos por
la cultura oficial en los varios periodos historicos.
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A comienzos del siglo XX, todavia se revivian
en las edificaciones representativas de la sociedad
chilena algunos principales referentes neoclasicos
de doble origen. Recordemos la Biblioteca Nacional
y el Museo Nacional de Bellas Artes. En los afios cua-
renta todavia en los talleres de disefio arquitectonico
se hacian “ejercitaciones disefiadoras” reproduciendo
los modelos “clasicos” de la gran arquitectura histérica.

Disefiar es entonces una actividad intelectual, anticipa-
tiva, creativa experimental y virtual, que se fundamenta
en experiencias y en conocimientos cientificos y tec-
noldgicos por medio de las cuales experimentamos
y validamos las nuevas formas y los espacios de la
arquitectura. Esto lo podemos ver en el trabajo de las
superficies curvas de las estructuras espaciales de
Frank Gehry. Muy especialmente en las propuestas
de Norman Foster se encarna la idea de la “estruc-
tura espacial” como soporte central y determinante
de su arquitectura. Todo plan de Estudios ha de ser
entonces un proceso continuo de aprendizaje, vin-
culante entre teoria y practica. Estas vertientes nos
proporcionaran los estandares y los procedimientos
para que el proceso de disefio en arquitectura pueda
entender de mejor manera y lograr mejores soluciones
a las necesidades y problemas del siglo XXI.

En la Escuela de Arquitectura de la Universidad de
Santiago se inicia la ensefianza del disefio arqui-
tectonico en el taller de primer afio. Central en este
aprendizaje es el desarrollo de una actitud experi-
mental y cientifica. La creatividad del estudiante se
motiva a partir de la experimentacién con superficies
y voliumenes. Con las superficies se experimenta
con plegados y se profundiza en temas de la es-
tructuracion simple para conquistar la “autoportancia”
de una superficie. Se plantea el aprendizaje a partir
del manejo de la dialéctica entre estructura (portante)
y textura (extension o territorio). Con la incorporacion

del “lugar y el recorrido” estas “estructuras portantes
de superficie” se vuelven territorios tensionados que
los transforman en estructuras espaciales simples de
superficie. Los plegados que mostramos en las ilus-
traciones son buenos ejemplos de esto ultimo. En una
segunda instancia el alumno trabaja con la “excavacion”
en volumenes. Por medio de la sustraccion de mate-
ria de un volumen geométrico simple se construyen
espacios intermedios que seran cualificados fenome-
nolégicamente.Entonces con la introduccion, tanto de
“lugares” y “recorridos” como de un “destino de uso”
genérico, y la acciéon de un fendmeno fisico dominante
resultan estructuras espaciales complejas cualificadas
espacial, fenomenoldgica y programaticamente. Todo
este proceso se realiza en forma analoga en el taller
de disefio y en forma digital y virtual en el laboratorio
de Computacion.

Esta linea pedagdgica se viene desarrollando en
nuestra Escuela de Arquitectura desde hace algunos
afios y fue introducida por el profesor Jorge Lobiano
a partir de trabajo en el “Cuchitril” con el profesor
David Cabrera. Posteriormente fue complementada
y continuada por el profesor Rodrigo Martin, Antonio
Martinez, Nestor Saavedra, Cristian Fuenzalida y el
suscrito. Se conto con el valioso apoyo de los ayudan-
te Ivan Jiménez y Daniela Torres. Las ejercitaciones
del Taller de disefio del primer afio constituyen una
manera propia de nuestra Escuela para abordar la
ensefianza del disefio. Manera singular que pretende
desarrollar en el disefio, tanto la creatividad como el
afan experimentador innovativo a partir de referentes
cientifico-técnicos y un manejo de “territorios” o “cor-
pus” materiales simples con el propésito de configurar
estructuras espaciales.
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Visualidad e invisibilidad

Ricardo Martinez

EI taller de segundo afo de la Escuela de Arquitectura Usach, cuya orientacién es marcadamente
fenomenoldgica y por lo mismo, sensual', explora dos ideas fundamentales, que son también dos grandes
problemas de la arquitectura.

1.Estructura de una espacialidad interna; y
2.Vinculacién profunda de aquella espacialidad con su entorno.
A ellas se suman otras tantas ideas, pero siempre subordinadas.

Cada encargo es un pretexto para iniciar una reflexién, acerca de un problema que no se pretende cerrar con
la conclusién del ejercicio, muy por el contrario, a estos problemas se volvera mas de una vez durante la vida
en la escuela.

Los estudiantes son, por lo tanto, animados primero a descubriry plantear desde su punto de vista, un problema
espacial, sin el cual no existe motivo para actuar. La construccién de la respuesta, o tema espacial que guia
la operatoria, borrosa en un comienzo, debe robustecerse en el proceso, a tal grado que pueda convertirse en
una conviccién, capaz de otorgar integridad a la propuesta.
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Desde luego, existe en este proceso un comienzo
arbitrario e intimo, que en cada caso hace resonar
un particular tono de respuesta. Y cabe aca pensar
que, el necesario chispazo de inicio, se sostiene
principalmente en la curiosidad intelectual del
estudiante frente al mundo. Pues, es desde ese
honesto y sencillo preguntarse por el ser de las cosas,
como actitud cotidiana, que resulta posible alimentar la
bateria de respuestas que llamamos intuicién.

En este escenario ideal de curiosidad de parte de los
estudiantes, los motivos que pueden darse para iniciar
un proceso de plasmacion de sus ideas son numerosos
y desde el punto de vista de la fenomenologia, enten-
dida como manifestaciones del mundo, percibidas por
los sentidos, su numero se hace virtualmente infinito.

Donde quiera que se dirija la atencién habra algo
relevante: un arbol doblegado por el viento, o el liquen
sobre arboles cordilleranos, un grupo de pesonas que
se protege de la lluvia bajo una marquesina, la acera
permanentemente oscura en el centro de la ciudad, el
eco de un caminar de taco alto sobre un pavimento pét-
reo, todo. Y ni siquiera hemos nombrado las trazas que
un antiguo habitar pueda haber dejado en los lugares,
como nos recuerda el profesor Aldo Hidalgo.Dentro de

Gotas

este conjunto inmenso de fendmenos?, quiero llamar la
atencion sobre el subconjunto de fenémenos invisibles
y su relacion antagonica con la visualidad?.

La visualidad

El ojo, dice con poética precision Jaime Garreton, es un
«6rgano formado por la luz».* Sabemos ademas que
la mayor parte de nuestras percepciones del mundo
fisico se realizan a través del sentido de la vision, y
la lectura y comprension espacial, desde luego, no
escapan a esta circunstancia. Cuestiéon que se ve
potenciada ademas por la instruccidon arquitectonica
tradicional, que valora y promueve expresamente la
visualidad del proyecto. Sin mencionar la obsesion
que tienen los arquitectos por publicar imagenes de
sus obras en un estado inmaculado, antes de que el
usuario las estropee, habitandolas.

Pero esta comprension espacial, primariamente optica,
es también, parcial. Como aquellas fotografias, a las
cuales no podemos reclamarles informacion térmica,
o higrométrica, salvo que utilicemos nuestra memoria
para conjeturarla, como casi siempre ocurre.
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Los fenémenos invisibles

De la misma manera que los nifios, descubren, en el
zooldgico, que algunos animales, maravillosamente
fotografiados en National Geographic, hieden, y que
su conocimiento de ellos es, hasta ese momento,
aséptico e incompleto, nosotros descubrimos que
la vega central al final de la jornada también hiede
y que ese aire enrarecido no es un dato anecddtico
del espacio, sino un hecho fisico tan contundente y
central en su comprension como el suelo sobre el cual
estamos parados.

Volviendo a la escuela, recuerdo que ya en el afo
2000, el profesor Jorge Lobiano les pedia a los es-
tudiantes de taller 1 que imaginaran un mapa térmi-
co, de un recinto en apariencia simétrico, en un em-
pefio por «ver» como, una dinamica fisica invisible
desimetrizaba la supuesta homogeneidad espacial.
Todo esto mediante rudimentarios experimentos y una
cuota no despreciable de especulacion, pero con una
intuicién inicial, que posteriormente se iria convirtiendo
en un convencimiento. Aquellos fenémenos fisicos,
eran genuinos materiales de trabajo, y su manejo
constituia una profunda motivacién proyectual.

La experiencia fisica del espacio

Esta forma de encarar la lectura y manejo del espa-
cio, se origina como contrapunto al analisis visual
mas tradicional, y supone una aproximacion, menos
preocupada, como es de suponer, de la apariencia, o
de los problemas semanticos - a veces expresados
mediante un lenguaje sofisticado y autoreferente - para
centrarse decididamente en la experiencia fisica del
espacio.Que un elemento sea «perceptualmente mas
pesado» que otro, por ejemplo, no es ya una pregunta
relevante,frente a problemas tan concretos como si
un espacio es fresco o temperado®.

Ahora bien, para entender esta idea de la «experiencia
fisica del espacio» es necesario asumir que lo que
algunos llaman el vacio interno no existe como tal, y
lo que si existe es una diferencia sustancial entre la
densidad de los elementos configurantes y la densidad

del interno configurado, dentro del cual es posible
zambullirse de cuerpo entero y que por lo tanto, puede
ser percibida concretamente por los sentidos basicos.
Esta materia contenida entonces, es posible de calen-
tar, refrescar, humedecer, silenciar, iluminar, oscurecer,
etc. y su tratamiento, en consecuencia, pudiera ser
analogo al cuidado que un coleccionista de peces
presta a la temperatura, oxigenacion e higiene del agua
de sus acuarios. Cuestién esta ultima, que al parecer
no ha estado sucediendo, debido a la excesiva preocu-
pacion que tienen los arquitectos por la apariencia de
los vidrios de estos acuarios, en si mismos.

Recuerdo

«Entrar en la catedral de Colonia es como entrar en
una cueva oscura y fria», le escuché decir, en una
oportunidad, a un veterinario aleman. Por ese entonces
yo era un embelesado estudiante de arquitecturay me
parecié una opinion insolente. No era la descripcion
que esperaba del interior de aquella catedral gética,
arquitectura a la cual ya admiraba, ysupuse que su
«metafora» estaba influida por su formacion luterana.
Con el correr del tiempo, sin embargo, este tipo de
descripciones han adquirido un significado distinto,
particularmente las que mencionan de manera sen-
cilla, lo que hemos comentado aca: la dinamica fisica
invisible que habita nuestros espacios, y cuyo manejo
plantea a los arquitectos una noble tarea: volver a
acoger al hombre.

Notas

" Sensual : Perteneciente o relativo a las sensaciones de los senti-
dos.(Diccionario de la R.A.E)

2Fendmeno: En lafilosofia de Kant, lo que es objeto de la experiencia
sensible. (Diccionario de la R.A.E.)

3 Visualidad: Efecto agradable que produce el conjunto de objetos
vistosos. (Diccionario de la R.A.E)

4 Garreton, Jaime. Espacio, devenir y la conquista del tiempo. 2003.
Goethe también lo habia dicho.

5 “La construccion de entornos frescos y temperados es uno de
los maximos logros a los que una arquitectura podria aspirar”
Francesco Venezia, segun Alejandro Aravena. Los hechos de la
Arquitectura.1999
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Viaje y Arquitectura de Jorn Utzon

Plataformas y Cubiertas
Pablo Ocampo

La historia de la arquitectura se puede interpretar como una pugna entre el instintivo deseo de anclarse a la
tierra y un compulsivo deseo de abandonarla para alcanzar la imposible ingravidez. La arquitectura del danés
Jorn Utzon puede ser enmarcada en esta pugna en la misma medida en que su obra mas emblematica, la Opera
de Sydney (1957 — 1973), representa este conflicto a través de la dualidad entre la pesadez de su plataforma
y la ligereza de sus cubiertas.

El primero de los dibujos que darian paso a esta construccion (fig. 1), es revelador y al mismo tiempo elemental.
Solo dos elementos se distinguen, un grupo de nubes flotan sobre un plano horizontal. No hay referente a la
historia de la arquitectura ni tampoco a un ideal de modernidad absoluta, por el contrario parece ser que este
dibujo solo pretende expresar una sensacion experimentada en algun lugar de la memoria de Utzon.
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En principio y a pesar de lo subjetivo de esta aprecia-
cion, el dibujo entrega un primer mensaje al expresar
la dicotomia entre lo pesado del plano horizontal y la
ligereza de las nubes que terminan por constituir una
cubierta. Sin embargo, es posible descubrir un segun-
do mensaje. Ademas de estos dos elementos, existe
un espacio contenido entre el plano del suelo y del
techo que se extiende ilimitadamente en la horizontal.
Un espacio en donde la frontalidad de la fachada es
absolutamente irrelevante. No hay envolvente sino
mas bien topologia, lo que revela una metodologia
proyectual completamente opuesta a la objetualidad
de la arquitectura moderna de los afios cincuenta.

Entendido como representacion de una experiencia,
el dibujo de Utzon puede ser considerado como una
hipdtesis cuya demostracion se basa en la inclusion
de dos elementos paradigmaticos de la arquitectura:
la plataforma y la cubierta. Pero también y a modo de
antitesis, el dibujo de Utzon se basa en la exclusion
de uno de los paradigmas mas importantes de la ar-
quitectura: el muro. A partir de ello, el dibujo propone
un paisaje en donde no hay ninguna referencia a una
estructura soportante, salvo el vacio que articula los
dos elementos. Un vacio que por lo demas deja de

Fig. 2

serlo, si se considera que queda cualificado tanto por
la experiencia de la vastedad que se tiene sobre la
plataforma, como por la sensacién de ingravidez que
se genera bajo la cubierta flotante.

Al respecto, habria que aclarar que Utzon no se
inventa estas experiencias ni las lee en algun libro
de arqueologia. Sus referentes estan mas ligados a
la experiencia del viaje a través de la historia de la
arquitectura, que a la historia misma como disciplina.
En este sentido, son dos los viajes claves de Utzon y
también dos los croquis claves que preceden y ayudan
a comprender el enigmatico primer croquis de la Opera
de Sydney. El primero de ellos, lo realiza en 1949 en
México en donde visita por recomendacion de Frank
Lloyd Wright las plataformas Mayas, y el segundo, diez
afios mas tarde en China en donde se familiariza con
las técnicas constructivas de las pagodas.

Viajes

Concebida como una accion topografica, la plataforma
es un podio que se levanta sobre el terreno natural
para acceder a una nueva manera de experimentar
el paisaje. La experiencia de lo sublime sumada a la
amplitud de la vastedad constituyen en conjunto una
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constante que se puede encontrar en casi todas las
plataformas del mundo. De este modo, Utzon en uno
de sus croquis (fig. 2) comprende que al levantar las
plataformas a la altura de las copas de los arboles de
la selva, los mayas conquistaron una nueva dimensién
de la vida: la de pasar de la oscura y limitada jungla
a la luminosidad de la apertura hacia el cielo. En su
ensayo “Plataformas y Mesetas” (Zodiac 10, Milan
1959) Utzon describe de forma bastante precisa su
experiencia sobre la plataforma del Monte Alban:

“Esa pequefia montafia — Monte Alban- domina tres
valles cercanos a la ciudad de Oaxaca, en el sur de
México. La montana esta truncada y esa especie de
meseta superior mide aproximadamente unos 500 por
300 metros. Mediante la construccion de escalinatas y
edificios aterrazados sobre el borde de la plataforma, y
manteniendo la parte central de ésta a un nivel inferior,
la cima de la montafa se convirtié en algo completa-
mente independiente que flota en el aire, separado de
la tierra. Desde arriba no se ve otra cosa que el cielo
y las nubes que pasan: un nuevo planeta.”

A diferencia del plano horizontal que caracteriza a
la plataforma convencional, la plataforma del Monte

Alban es ascendente, de modo que genera un vacio
interior desde el cual la experiencia de la vastedad se
controla a medida que se sube paulatinamente hacia
sus bordes. Si bien Utzon estaba interesado en la
manera en que la plataforma era capaz de enfrentar
al ser humano con su paisaje, no dejaba de quedar
seducido por la subita sensacion del vacio flotando
sobre ella.

Pero la experiencia del Monte Alban de algun modo
quedaba incompleta. Utzon no puede ser consider-
ado como un viajero romantico ni tampoco como un
narrador de experiencias misticas. Por el contrario,
su viaje hacia la historia es ante todo una busqueda
de herramientas. Su objetivo es la reutilizaciéon de
los elementos histéricos dotandoles de una nueva
funcionalidad y como tal el valor de la plataforma no
podia quedar resumido al ritual de elevar al individuo
frente a la naturaleza. A diferencia de los arquitectos
modernos, no era el objeto lo que le interesaba sino el
mecanismo a través del cual el objeto desplegaba la
experiencia del espacio ingravido. A partir de esta con-
statacion, Utzon se plantea un problema arquitecténico
bastante puntual: ;Cémo disponer edificios sobre la
plataforma sin perder la sensacién de ingravidez que
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se tiene sobre ella? Y para graficar esta problematica
realiza un segundo croquis (fig. 3) para la Opera de la
Sydney, en donde las nubes se materializan en unas
pesadas cubiertas que pretenden flotar con la misma
ligereza de las nubes sobre el plano horizontal.

En este punto es precisamente donde se inicia el dra-
ma de como resolver la cubierta de la Opera. No es la
planta y el extenso programa solicitado lo que compli-
ca a Utzon, sino su deseo de plasmar la experiencia
arquitectdnica vivida en el Monte Alban. Finalmente,
Utzon gana el concurso internacional para la Opera
de Sydney en 1957 con un proyecto que se la juega
exclusivamente en la expresividad de sus cubiertas, las
cuales a modo de velas flotan ligeramente sobre una
pesada plataforma que asciende paulatinamente hacia
la bahia (fig. 4). Sin embargo, nadie sabia con certeza
como construir el proyecto. Por cierto, el problema no
era la construccion de la plataforma, sino dejar en el
aire las pesadas cubiertas, cuyo tamario debia permitir
ademas envolver cada una de las salas de conciertos.
En primer lugar no se trataba de elevar sobre una
plataforma (convertida en estacionamiento) cualquier
tipo de cubierta. Una cubierta plana por delgada que
fuera no lograba expresar con potencia la sensacion

Fig. 5

de ligereza de las nubes. Ademas, el croquis podia
ser sugerente pero el analisis de la interaccién entre
plataforma y cubierta implicaba desde ya resolver la
dualidad entre pesadez y ligereza sin recurrir a ninguna
estructura portante.

Dos afios después. durante su viaje a China en 1959,
Utzon observa que las cubiertas de madera de los
edificios flotan sobre su sombra haciendo desaparecer
su estructura portante. Un efecto cautivador proporcio-
nado por la técnica tradicional. En su croquis (fig. 5),
Utzon expresa claramente esta imagen, sintetizando
la seccion de un edificio chino en una pesada cubierta
de madera que flota ligeramente sobre un podio. De
este modo, la desaparicién absoluta de la estructura
soportante se convirtié en el problema a resolver, ya
que de su solucion dependia la dualidad entre la pe-
sadez de la plataforma y la ligereza de las cubiertas.
No obstante, la solucién de este problema no estaba
en la resistencia alcanzada por el hormigén pre-ten-
sado durante la segunda mitad del siglo XX; tal como
veremos a continuacion, el problema era la delicadeza
y versatilidad del sistema constructivo.
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Al respecto, el manual de Yingzao Fashi, un documen-
to del siglo XII que se empled hasta principios del siglo
XX, sedujo a Utzon, ya que permitia gran cantidad de
soluciones de cubiertas a través de complejos siste-
mas de piezas moduladas y trabadas entre si. Uno de
los sistemas constructivos detallados en el manual era
un tipo de cercha que no basaba su estructura en la
triangulacion (fig. 6). A diferencia del sistema occiden-
tal, ésta quedaba conformada Unicamente por vigas
apiladas escalonadamente hacia el vértice, lo que
permitia lograr la caracteristica curva que da ligereza
a los tejados chinos. En este sistema constructivo la
l6gica no era esculpir la forma, sino llegar a ella por
medio de un ensamblaje aditivo de pequefas piezas.
Y no sélo eso; gracias a la versatilidad de este sistema
constructivo, esta estructura de cubiertas superpuestas
podia adquirir diversas formas y alturas.

Apartir de la economia y lo6gica constructiva del manual
de Yingzao Fashi, Utzon resuelve el problema de la
ligereza de la cubierta sobre la plataforma. Ella no sélo
debia aparentar ser ligera, sino que debia ser constru-
ida de un modo ligero y a la vez simple. La ligereza de
la cubierta seria entonces el resultado del ensamblaje
de piezas prefabricadas. En 1961, dos afios después

Fig. 6

de este viaje, Utzon logra por fin establecer una ley
geomeétrica Unica para todas las cubiertas, tomando
como referente geométrico secciones de una esfera de
75 mts. de diametro. Asi, ala manera de las cuadernas
de un barco, las cubiertas estarian conformadas por
costillas de hormigoén pre-tensado que si bien serian
todas iguales estarian combinadas en diferentes longi-
tudes y angulos. Ademas una vez armadas en obra se
procederia a confeccionar la delicada envolvente de la
cubierta a partir de mas de un millén de plaquetas de
color blanco, con un acabado brillante en la superficie
principal y mate en las juntas. Tal cual como se procede
en la tradicion de la ceramica China.

Después de13 afos el croquis quedaba resuelto. Al
igual que las pagodas chinas, las cubiertas de la Opera
de Sydney flotan sobre una plataforma ascendente
similar a la del Monte Alban. La pesadez de la plata-
forma alude al plano horizontal del croquis, mientras
al mismo tiempo un conjunto de cubiertas similares a
las velas de un barco se despliegan ligeramente sobre
ella como si fueran nubes arrastradas por el viento. Es
la consecucién de la experiencia del arquitecto que no
viaja para traer el pasado literalmente al presente, sino
al contrario, viaja para experimentarlo y redescribirlo
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adecuandolo al momento y a la situacion. Este es el

caso de Utzon:

Estar en contacto con el tiempo, con el entorno, sentir
la inspiracion en el propio trabajo, resulta necesario
para trasladar nuestras necesidades a un lenguaje
arquitectonico, ...”(La esencia de la Arquitectura. J6érn
Utzon 1948)

Viajes:

1947-1948: Viaje de estudios a Europa y estancia en Marrue-
cos donde aprecia la unidad material entre pueblos y paisajes

que recogera en sus proyectos de viviendas.

1949: Viaje de estudios a México, donde estudia las
piramides mayas y sus plataformas. También Viaja a EE.UU
donde pasa algun tiempo con Wright en Taliesin y con Mies

van der Rohe en Chicago.

1957: Viaja a China para estudiar los métodos tradicionales
de construccion. A su regreso de China visito Japon cono-
ciendo los sistemas normalizados de la vivienda tradicional

japonesa, el shoji, el tatami y el amado.

1960: Viaja a la India, Nepal y el Tibet.

Proyecto y construccion de la Opera de Sydney

1957: Gana el primer premio en el concurso internacional para la

Opera de Sydney (Australia).

1961: Las cubiertas comienzan a asumir su forma final, pudiendo

derivar de una Unica esfera de 75 metros de diametro.

1963: Utzon se traslada a Sydney para supervisar la construccion

de la Opera.

1965: Ruptura, Utzon es apartado de la direccién de la obra.

1973: Inauguracion de la Opera de Sydney.

Articulos publicados
La esencia de la arquitectura.1948.
Plataforma y Mesetas: Ideas de un arquitecto Danés. 1962.

Arquitectura Aditiva. 1970.
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La oreja del Sr. Van Gogh

Jonas Figueroa

EI afo 1888, en las cercanias de la ciudad de Arles, sur de Francia, se registra un hecho cuya trascendencia
se extiende por los movimientos artisticos que por aquel tiempo comienzan a surgir en Europa. El parte médico
sefiala que un angustiado pintor oriundo del Brabante holandés, en un acto heroico y perverso, se ha cortado el
I6bulo de su oreja derecha en demostracion de la repulsa provocada por situaciones que alteran su estabilidad
sicolégica. Lo que en su momento no pasa de ser un simple incidente doméstico, con el paso del tiempo se
revelara como el motor de cambio en los temas y en las composiciones que comienzan a salir de la paleta del
pintor. De los temas campesinos y paisajisticos que caracterizan su obra temprana, pasa a temas que mejor
calzan con la explosién de color que inundara de luz y sonidos la produccién pictérica de Vincent Van Gogh.
¢, Como un incidente doméstico deviene en un gran hecho para el desarrollo del arte? Esa es la cuestion, pero
solo es una cuestion que nos sirve para constatar que la historia esta llena de pequefas paradojas que a la
larga devienen en grandes manifestaciones en la evolucion de la humanidad. Por lo general, estos pequefios
incidentes partieron como asuntos absurdos, carentes de racionalidad; de la racionalidad comunmente aceptada,
por supuesto. Este escrito es un recorrido que busca tener nuevas percepciones de pequefios incidentes que se
encuentran en la pintura de Giotto y en la arquitectura de Palladio. Si lo obvio es percibir una obra de arte con
la mirada y la observacién detenida, hoy quisiera hacer esta lectura con el oido. Seria una interesante apuesta
que le reponga la oreja al sefior Van Gogh.
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Proponer un recorrido

El viaje por el absurdo que hoy les propongo es un viaje
acustico, un viaje que pretende juntar emociones y
razones y ponetrlas al revés. Un viaje hecho de una sola
vez, pero que desde esta nueva vision (;audicion?),
nos permite realizar muchos viajes, hechos todos de
una sola vez. Este viaje se realizara por los pliegues
de los frescos de Giotto de la capilla de los Scrovegni
en la ciudad de Padua y por los entremedios de la
obra arquitectonica de Andrea Palladio presente en la
ciudad de Vicenza.

Es un viaje sin tiempo por los sonidos imaginados
que emanan de su propia trayectoria. Mas que mirar,
yo les propongo escuchar, escuchar los mensajes
ocultos que se encuentran atrapados entremedio de
las lecturas convencionales que, planteadas desde
una parcialidad de los sentidos, nos impiden percibir
y ejercitar la comprension plena del mundo. Hablaré
de cosas que antes y después del viaje no sabia, pero
que a partir de la lectura acustica de los hechos, en
este momento comienzo a conocer.

Construir una hipétesis
En una esquina de la Edad Media se encuentra el
pintor florentino Ambrogiotto di Bondone. Aunque

Fresco.Giotto

hace tiempo dejo de ser el pastor de las faldas de los
Apeninos, hoy es un pequefio burgués con una tranquila
vida familiar y un buen pasar econémico. A pesar de ello,
aun sigue siendo el mismo de siempre, silente y como si
nunca hubiese dejado de dibujar ovejas con un gastado
carboncillo sobre las piedras del lugar.

Tampoco, él ha permitido que le llamen de otro modo, tal
como le llamaban en la casa paterna y como le llamaban
los otros nifios del pueblo, Giotto. A pesar que ya ha
demostrado su maestria en el arte de pintar frescos en
la basilica de Asis y demostrar habilidad y destrezas
en el oficio de la arquitectura a través de la fabrica del
campanario de la catedral de Florencia, siempre seguira
siendo el Giotto, aunque al interior de su hogar los
criados le llamen mas por carifio que por respeto, Dom
Ambrogiotto.

Sin embargo, quisiésemos al menos por un instante
llamar al Sr. Bondone el arquitecto de la llamada. Al final
el campanile o campanario de la catedral de Florencia
es eso, un lugar para lanzar la llamada, para celebrar
los inicios y para gratificar el tiempo. Un altozano, un
otero, un minarete para anunciar por los aires que
comienza el oficio: juego de manos para transformar
la materia doméstica en materia sagrada; llamada para

D E A R Q U I

T E C T U R A



ARTEOFICIO N°2 / CUADERNOS

ejercitar la liturgia y liturgia, en si misma, de oficios
santos que no son otra cosas que juegos de magia
sobre el mantel de un altar.

En el ambito ya mas propiamente pictorico, los per-
sonajes que pueblan en multitud, a veces abigarrada
y otras en soledad, los frescos del Sr. Bondone aun
conservan el aire bucélico, humedo y brumoso, que
impregnaba el paisaje pastoril de sus afos infantiles.
Son personas simples, como las que podemos en-
contrar en las calles de la gran ciudad, todas iguales,
desconocidos que arrastran el silencio, personas
anoénimas como Ud. y como yo, que se encuentran
a la espera de su momento; de una oportunidad, de
un particular minuto de la historia para pasar a ser
personajes.

Nos encontramos en la ciudad de Padua, en la Capella
degli Scrovegni, situada alli cerca de la estacion de fer-
rocarriles. Es un dia como cualquier otros de invierno,
frio y mas propicio para quedarse en una cafeteria que
salir a la calle. Pero, por ahora debemos ir al encuentro
del Sr. Bondone. La imagen del sonido y también el
sonido de la imaginacién que logran transmitirnos los
frescos del Sr. Bondone, transita por un contexto de
murmullos campestres, que fluyen por entre los plieg-
ues de las vestiduras y avanzan y retroceden cuando
chocan con las perspectivas inversas de naturaleza
arquitecténica que por lo general, contextualizan el
discurso pictorico. Tal vez, la ajustada superficie de la
capilla hace que los ecos se devuelvan y comiencen
a inundar la escena. De ahi adelante, las miradas de
los personajes no se dirigen a un punto particular de
la escena. Antes bien, se encuentran en su actitud
contemplativa, a la espera de una noticia o presos del
asombro que produce una vision que se quedo fuera
del cuadro, vagando por la cabeza del pintor. Es un
murmullo que traiciona, que traiciona al Sr. Bondone
por supuesto. Porque asombros y murmullos son
demostrativos de que a pesar de ser considerado un
maestro en el arte de la arquitectura, de la escultura
y de la pintura, nunca ha dejado de ser el pequefio
pastor de los Apeninos, que se quedé a la espera de

una llamada, de una llamada del pintor Cimabue, quien
busca un atajo para llegar en menos tiempo a la ciudad
de Florencia; a la espera de una llamada de los monjes
de Asis, quienes anhelan dar un realce majestuoso a
la vida y muerte de San Francisco; a la espera de una
llamada parailuminar la capilla de la familia Scrovegni
de Padua, a la espera de una llamada, de una llamada
olvidada alla en la lejana aldea.

Esta lectura auditiva de la obra del Sr. Bondone,
llamado Giotto, presente en esta capilla nos permite
descubrir que lo principal de su obra se encuentra
mas alla de las telas, rondando sus frescos y cuadros.
Al final, la obra de Giotto refleja los sonidos de la
Edad Media, en donde lo cotidiano es como una gran
caja de resonancia que refleja lo mitico, aunque en
este caso ello se situe en cualquier parte, lejos, en la
extension bruta carente de una jerarquia que articule
la espacialidad aun sin labrar. Es asi como la obra
pictérica de Giotto se nos presenta como una car-
tografia auditiva que nos permite interpretar el mundo
medieval, en donde lo posible queda representado por
sonidos pastoriles que a fuerza del tiempo se han ido
transformando en lugares domésticos presos de un
espacio sin medidas.

Elegir una estrategia

Hoy, es un lunes de febrero de un afio cualquiera y
Venecia nos parece demasiada gris para meterse por
entre sus vericuetos y laberintos. A Venecia hay que
verla y vivirla a pleno sol, con poca ropa y con ganas
de meterse la ciudad en el cuerpo. Pero ello, hoy es
imposible. Con nubes y frio la ciudad pareciera rec-
ogerse, enrollarse en si misma, ocultando sus rincones
y haciendo que sus brillos liquidos se escondan en el
fondo turbio de los canales. Por ello, es el dia indicado
para ir tierra adentro, aventurandose en la busqueda
de la obra de Andrea Palladio, un arquitecto del Re-
nacimiento italiano. En estas latitudes, decir Palladio
es decir Vicenza, una ciudad de bolsillo de unos 80 mil
habitantes situada en el camino de Venecia a Milan,
un camino colmado de sonidos prontos a estallar. Hoy
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llovizna y el tren demora mas de la cuenta en la ciudad
de Padua. De algun modo, es un mensaje particular
pero dificil por el momento de descifrar. No en vano,
Palladio nacié en esta ciudad.

Ya en Vicenza nos encontramos con una ciudad de
una sola calle, el corso Andrea Palladio. Todas las
demas, son atajos de subida y de bajada para
encontrarse de improviso con este arquitecto del
milquinientos, quien nos observa y sigue de cerca
nuestros pasos. A un lado se encuentran los palacios
y al otro, las basilicas, o solamente la basilica, la
basilica palladiana.

Hoy es lunes. Un dia de cortinas a medio bajar en las
tiendas y de puertas cerradas en los museos. Es por
ello que la ciudad se encuentra casi vacia, habitada
solo por los clérigos, los funcionarios municipales y
las palomas, asi en este orden y con esta importancia:
clérigos, funcionarios y palomas, como si fuesen las
tres clases sociales basicas de una ciudad del Véneto.
La mafana vicenziana es una manana de silencios
hamedos y de ecos.

Si Ud. tiene la oportunidad de visitar la ciudad, tome
la calle principal y a la segunda bocacalle tuerza a la

Planta Basilica. Palladio

derecha y ahi se encontrara a bocajarro con uno de
los principales ejemplares civiles de la poética
arquitectonica del Palladio: il Palazzo della Ragione,
también llamado basilica palladiana. Situada en la
Plaza de los Sefores, esta basilica es el principal ed-
ificio de la ciudad y aunque los usos comerciales que
habitan su planta baja sean demasiado vulgares para
justificar su emplazamiento en un monumento de la
historia del arte, nadie podria dudar que nos encon-
tramos de frente a una poderosa nave medieval de
ladrillos, encallada sobre el pavimento de piedras
de la plaza mayor y atrapada por las redes de marmol,
disefiadas a modo de columnata por el Palladio.

Aunque prestigiosos historiadores del arte consideren
otras de sus obras como las de mayor poderio,, las
villas del Véneto y las iglesias venecianas por ejemplo,
nuestro sentimiento entre arquitectonico y urbanistico
por Palladio nunca dejara de amar este su primer en-
cargo profesional, que le permitié hacer el transito a la
madurez: desde el oficio de cantero al de arquitecto.

Ya sabemos que otros edificios situados en la propia
ciudad o fuera de ella, reflejan de manera mas rotunda
el genio creador de Palladio. También sabemos que en
el Palacio Chiericatti situado alli, frente al Teatro
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Olimpico, o en la Villa Rotonda, en las afueras de la
ciudad, podriamos tocar su genio creador. Pero, para
encontrarse con la musica palladianay con los sonidos
y silencios presentes en el momento de su construc-
cion, los porticos de la basilica son los mas indicados.
Son los porticos que habitara por siempre el arquitecto,
los porticos que le permitieron demostrar que ya estaba
listo para emprender el viaje en solitario, fuera de la
critica mordaz de sus maestros, aunque hacia afos
que ya venia construyendo villas y palacios. Entonces,
qué mejor dia que en esta humeda y fria jornada de
invierno, en que la ciudad se encuentra a media velay
media vida, con una basilica sin turistas ni caminantes,
para sentir los sonidos profundos que se tejen por los
entremedios del sistema columnar marmoéreo. Mate-
ria de frios contenidos, que nos transmite desde sus
profundidades las voces del tiempo presente en los
dias de su construccion, alla en el lejano afio de 1549.

Este palacio de la razéon es a su vez el formulario
basico razonable de la obra que desde ese momento,
comienza a disefar y construir el Palladio, un
arquitecto de fachadas profundas y de entremedios
generosos, en donde estalla la relacion de la exten-
sién abierta de la plaza con los espacios interiores de
las dependencias. Pero, también esta obra exhibe las
habilidades palladianas para trabajar con la piedra,
demostrativas de su compromiso por vincular los va-
lores espaciales con las posibilidades formales de los
materiales.

A partir de la basilica, Palladio ya se encuentra prepara-
do para afrontar las resoluciones espaciales y formales
de los futuros encargos de arquitectura religiosa en
Venecia. Sin embargo, esta habilidad palladiana de
resolver el programa arquitectdnico de los entremedios
dejandole la resolucion del programa interior a otros
arquitectos, podria sefialar alguna debilidad.

Ahora nos situamos en el espacio algido de la cercania.
El marmol de las columnas refulge de brillos cristalinos
que se agitan bajo nuestra mirada, y en nuestros oidos

se reflejan las conversaciones de los canteros y las
suplicas del arquitecto para que apuren la labor. Son
los gritos que exudan cada lunes, cuando la basilica
se libera de la visita apurada e inquisitiva de los turis-
tas que como yo, llegan de ultramar a trajinar con la
mirada y, como en este caso, el oido, la privacidad de
esta pequena ciudad de bolsillo, situada a la vera del
camino que nos lleva por un lado a Venecia y por el otro
aMilan. Tal vez, otras muchas ciudades de la peninsula
tienen una gran diversidad de ejemplares artisticos que
mostrar al caminante. Vicenza sélo tiene al Palladio y
nada mas. A diferencia de otras arquitecturas ya aca-
badas, la obra palladiana despierta la emocién de las
obras que aun se encuentran en proceso de término, en
un transito eliptico que permitira que Ud. y yo podamos
participar en su terminacioén definitiva. Este sentimiento
se agranda cuando vemos el cuerpo interior de albanil-
eria de ladrillo de la basilica, que se encuentraen completa
disonancia acustica con la columnata aporticada del

Palladio y se evidencia el sutil encuentro entre dos ti-
empos y dos maneras de afrontar el discurso espacial.

Después de ello y con los susurros palladianos aun en
la cabeza, sélo nos queda volver a casa, aunque por
un breve tiempo ésta se encuentre ni mas ni menos
que en Venecia. Este retorno lo realizamos por entre
los palacios que se situan al otro lado de la ciudad, al
norte del corso Palladio. En todos ellos se hace pre-
sente el protagonismo que asumen en el programa
arquitectonico, las resoluciones de espacios que se
situan en los entremedios. Mientras tanto, los interi-
ores exhiben el uso recurrente de soluciones que se
repiten en varias obras, pareciéndonos que han sido
resueltos por arquitectos del circulo del maestro mas
que por el mismo. Si Ud. visita el Palacio Valmarana,
situado en el corso Fogazzaro, podra darse cuenta de
lo que hablamos.

Aspecto que se repite en San Francesco della Vigna,
en Venecia, en donde el poderio de la fachada y el
poértico nos llevan a un interior carente de emocion y
significado. Un estudio aparte nos merece el equilibrio
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contenido que exhibe tanto la fachada como la planta
del Palazzo Chiericatti, cuya fabrica data de 1550y en
donde es posible encontrar gran parte de la didactica
arquitectonica proveniente de la basilica de Vicenza.

Cualificar el contenido

Giotto es un pensador situado en un tiempo final,
aferrado romanticamente al pasado y por ello, posei-
do por los temores del tiempo venidero. Las nuevas
técnicas de representacion pictoérica de la realidad y
la propia realidad que desplaza sus intereses de un
teocentrismo decadente a un homocentrismo, como
nuevas concepciones que fundan el Renacimiento,
permitira que Giotto sea el pasado y Palladio el futuro.

Pero en ambos casos, la belleza era una ciencia pro-
ducida por pintores y arquitectos, quienes pueden ser
considerados los cientificos de la época. Sdlo a partir
de ello podemos entender los esfuerzos de arquitectos,
pintores y escultores pre y post renacentistas por el do-
minio de materias cientificas a través del conocimiento
de los materiales, de la quimica y de la medicina, entre
otras. Hoy como ayer podemos concluir junto con Frie-
drich Nietzsche si acaso la actual produccion artistica y
técnica en general, sean motivantes de belleza. Cémo
podrian serlo, toda vez que la actual generacion de
tecnologia que paradojicamente persigue el confort,
siempre sacrifica la privacidad y contradictoriamente,
el bienestar.

Este ha sido un corto recorrido lleno de paradojas que
nos permiten aproximarnos a la obra de dos conocidos
valores del arte, ya largamente estudiados y analiza-
dos. Tomadlo, por favor, como lo que es, un simple
recorrido aun sin madurar que requiere de examenes
de mayor rigurosidad. Pero, no podemos dejar de re-
capitular sobre los que hemos oido a lo largo de estos
dias: los personajes de Giotto situando su atencioén en
un suceso que se encuentra fuera de sus frescos; el
transito de los intereses arquitectonicos de Palladio
por el modelamiento de los materiales, aspecto que

le sitia muy cerca del Borromini que encontramos en
San Carlo alle Quattro Fontane, en la Via del Quiri-
nale. Arquitectos ambos que excavan la materia para
disefiar el espacio. Y para terminar, no podemos dejar
en el olvido las insinuaciones que nos plantea entre
lineas la palabra escrita de F. Nietzsche, acerca de la
condicion cientifica de la pintura y la arquitectura del
Renacimiento. Son nuestras dos particulares parado-
jas que encontramos en los bolsillos al final del viaje
y que bien valen el corte de la oreja derecha del sefior
Vincent Van Gogh.

Bibliografia:

Tomei, A. Giotto: la pintura. Giunti, Dossier Art N° 120, Firenze, 1996.
Nietszche, Friedrich. Humano, demasiado humano. M.E. Editores
S.L., Coleccion Clasicos de Siempre. Madrid, 1993.
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Una vida intensa, una obra plena:
Enric Miralles

Armando Oyarzun

Con esteencabezamiento RafaelMoneoiniciabaunnotabley sentidoescrito, en recuerdo de EnricMiralles paralarevista
EL CROQUIS “El Croquis Nos 100/01.

Enric fallecia un dia 3 de Julio del aino 2000, en San Feliu de Codines, Victima de un tumor cerebral. Dias antes,
el 23 de Junio, regresaba desde Houston, EEUU, en donde habia permanecido por tres meses en tratamiento.
Su prematura muerte dejo consternados al mundo de la arquitectura, a sus amigos, a sus companeros, a sus
alumnos y a quienes tuvimos la suerte de trabajar junto a él.

Este joven, brillante y talentoso arquitecto catalan, constituia junto a Zaha Hadid, Coop Himmelblau, Daniel Libes-
kind, Morphosis, Rem Koolhaas y Toyo Ito el paradigma de las nuevas arquitecturas, al final del afio 2000.
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Enric se titul6 en el afio 1978 a la edad de 23 afos. Su
Profesor guia fue Albert Viaplana, con quien trabajaria
desde 1975 a 1985. Funda junto a Carmen Pinos su
estudio con quien comparte hasta los afios 90, poste-
riormente se asocia a Benedetta Tagliabue.

La muerte le sorprende en unos de los momentos
mas creativos de su inmensa genialidad, dejando
inconclusos diversos edificios, tales como, el Parla-
mento de Escocia en Edimburgo, la nueva Escuela
de Arquitectura de Venecia, La Reforma del Mercado
Santa Caterina y un edificio en altura para la Empresa
de gas natural en Barcelona. Recientemente habia
inagurado en Hamburgo la Escuela de Musica.

Su obra sugerente marcada por la frag-
mentacion, la superposicion y el
COLLAGE, es una obra propia al margen de las
modas y de los estilos imperantes, es un tra-
bajo colectivo, de investigacion quizas hacién-
donos recordar la manera de trabajar de mas
de algun maestro y, como dice Rafael Moneo:
El mundo Arquitecténico de Enric Miralles es vibrante
e intenso, agitado y exuberante, el destino nos ha
privado de placer que prometia sus obras por venir.

Al regreso de Estados Unidos declaraba al periédico
La Vanguardiaque:La unica arquitectura es la emo-
cionante, porque aunque la arquitectura no tiene
capacidad para comunicar soluciones, si la tiene para
transmitir emociones.

A continuacion transcribimos parte de un cuestionario
con ocasion de un ciclo de exposiciones de dibujos de
arquitectos catalanes que realizamos en Barcelona
junto a Willy Miller en 1995, Enric contestaba asi:

Armando Oyarzun (AO) Cual cree que es la funcion
del dibujo de arquitectura en la actualidad?

Enric Miralles (EM) La relacién con el dibujo no se
basa en ninguna idea de actualidad. Es una relacion

personal, de aprendizaje.Primero,de experimentacion,
de comunicacion, de confusién con la escritura..

AO.: ; Como se inici6 en el dibujo?
EM.: Observando los planos de Mario Ridolfi.

AO.: Pluma, lapiz, hojas o cuadernos, mano alzada o
escuadra.;,Qué materiales utiliza al empezar?
EM.: El dibujo debe acercarse a la escritura.

AO.: Dicen que el dibujo es la palabra del arquitecto.
¢, Cree qué es necesario saber dibujar para serlo?
EM.: Lo peor es saber que hay una distincion entre
diversos momentos de un trabajo...si un edificio existe,
no deberia existir el dibujo...

AO.: Un dibujo de Wright, uno de Aalto, uno de Le
Corbusier... O uno de ....7
EM.: No, un plano de Wright, o de Aalto, o de ....

AO.:;Qué hace usted con los dibujos, les pone fecha,
los firma, los guarda, los tira, los regala?
EM.: Los uso.

AO.: Al margen del dibujo como grafica de una pro-
fesion.; Desarrolla alguna otra actividad plastica?
EM.: Ni hablar.

AO.: Finalmente el dibujo es...

EM.: Un método de conocimiento, es verdad, a través
no del dibujo, sino de la observacién detallada de los
documentos que sirven para pensar, construir, comu-
nicar, la construccion...

Es quizas el mejor modo de comenzar a introducirse
en ella. Son documentos personales.... que comentan
muchas mas cosas, cosas distintas, que la construc-
cion misma. Ademas para observarlos no es necesario
moverse de casa.

Notas
Enric Miralles fue enterrado en una de sus obras mas emblematicas,
El Cementerio de Igualada
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Ampliamento del Parco Giardino delle
Kentie a Riposto

Francesco Rapisarda

L’area attualmente occupata dal Parco-Giardino delle Kentie, un bellissimo orto botanico dedicato alle palme,
ha un’ampiezza di circa 6000 mq e si estende su di un terreno pressoché pianeggiante all'interno del perimetro

urbano del Comune di Riposto in provincia di Catania.

La conformazione recente del Parco € il frutto di un progetto realizzato agli inizi degli anni '90 sulla scorta di
un piano che prevedeva la sistemazione di un terreno di proprieta comunale sulla quale insistevano dei filari
regolari di Kentie, il cui impianto & risalente ai primi anni del Novecento.

Il Parco deve il suo nome, appunto, alla presenza di quasi un centinaio di esemplari di Howea forsteriana e
belmoreana direttamente importate dall'Isola di Howe in Australia, meglio note col nome di Kentie.

Questa importante preesistenza assieme ad una imponente macchia di Sterliziae augustea, forse unica in Eu-
ropa per le particolari condizioni climatiche ed ambientali in cui &€ immersa, & stata il motore di tutto I'intervento
di recupero, invogliando amministratori e tecnici ad avviare una proficua collaborazione con importanti enti ed
istituzioni locali. Prima fra tutte I'universita di Catania ed in particolare il Dipartimento di Botanica con il quale
sono state fatte delle convenzioni per la gestione e I'organizzazione del giardino botanico e di un particolarissi-
mo Museo Scientifico realizzato all’interno del parco stesso. Questo Museo, costruito assieme ad una piccola
serra in occasione del primo intervento di sistemazionedell’area, & destinato principalmente ad Erbario ed al
suo interno viene presentata una sintesi della complessita del regno vegetale.
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Oltre alle importanti presenze vegetali, il complesso
ambientale comprendeva originariamente una serie di
edifici rurali, tra cui uno solo di questi, comprendente
una grande vasca a cielo aperto e un pozzo coperto
scavato a mano che si estende a circa 30 metri di
profondita fino a raggiungere la falda acquifera, ¢ stato
conservato.

L'insolita struttura, dotata di un complesso sistema di
pompe idrauliche, collocate probabilmente agli inizi
del secolo scorso, per 'accumulo e la distribuzione
dell’'acqua, per le esigenze dell’azienda florovivaistica
“Giardino Allegra” attiva in questi luoghi fino agli anni
'60, testimonia di per se 'importanza di questo settore
nell’economia locale.

Acirca 10 anni di distanza dal primo intervento, il cres-
cente interesse nei confronti delle risorse del patrimo-
nio naturale ha indotto ’Amministrazione comunale a
promuovere questo nuovo progetto di sistemazione e
ampliamento del Parco che ha ottenuto i finanziamenti
dell’Assessorato ai Beni Culturali ed Ambientali della
Regione Sicilia con i fondi della Comunita Europea.

Esistente

EDIFICIO RURALE scala 1:160 | lavori, attualmente in corso di esecuzione, compren-
' s fom dono il recupero dell’edificio rurale posto all'ingresso
. P serenn del parco, 'ampliamento delle aree destinate a verde,

la sistemazione di un’area di parcheggio esterna di
pertinenza, la realizzazione di un piccolo edificio servizi
integrato nel verde e, infine, la realizzazione di una
cavea per spettacoli e manifestazioni all’aperto.

S b e Descrizione dei principali interventi in progetto:
3 Aftaccio sul pozzo

g?mwﬁgwgwm“mm 1. Recupero formale e funzionale dell’edificio rurale

‘ano tecnico & collegamento . by .

T- Locele rove pompe kaulhe contenente il pozzo coperto che verra destinato a
aach can i o

8- Temazza . . .

e Be—— struttura di accoglienza e percorso museale. Al piano

:ipamgﬁadaigiaﬂdiribomﬁ

superiore verranno risistemate le antiche pompe idrau-
liche, mentre in un nuovo locale ricavato all’interno
della vasca e in diretta comunicazione con la cavita
leggermente sopraelevato in modo da realizzare una
sorta di belvedere, direttamente accessibile dal giardi-
no con una scala esterna. Infine la vasca ospitera
un sistema di getti formanti giochi d’acqua in super-
ficie e sara resa percorribile la terrazza antistante al
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EDIFICIO RURALE

scala 1:150

1- Museo antiche pompe idrauliche

2- Veduta del pozzo coperto dal muses
3- Affaccio sul pozzo

4- Pozzo

5- Passerslla manulanziona pompa sommersa
B~ Vano tecnico di collegamanta

T- Locale nuove pompe idrauliche

8- Vasca con giochi d'acqua

9- Terazza

10- Lucornaric

11- Livelio della falda acquifera

12- Vano con valta a bate

13- Belveders

quale saranno collocate le nuove attrezzature perl'a
pproviggionamento e la distribuzione dell’aqua per
la irrigazione del Parco e dei campi coltivati vicini.
All’'esterno il volume angolare d’ingresso verra legger-
amente sopraelevato in modo da realizare una sorta
de belvedere , direttamente accesibile dal giardino
con una scala esterna . Infine la vasca ospitara un
sistema de getti formati giochi d’aqua in superficie e
sara resa percorribile la terrazza antistante al quale
si potra accedere dall’ingresso del Parco.

2. Ampliamento della sistemazione a verde esistente me-
diante I'acquisizione di circa 3000 mq di terreno allo scopo
di consentire una migliore distribuzione degli esemplari
delle oltre cinquanta nuove specie finora introdotte e
per aumentare le possibilita riproduttive di quelle che vi
saranno messe a dimora in futuro.

3. Ristrutturazione dell'attuale gradinata con una cavea
per un uso pill esteso quali manifestazioni, spettacoli e
rappresentazioni tematiche sulle caratteristiche del parco.

4. Realizzazione di una struttura contenente locali di
servizio a supporto delle varie attivita svolte all’interno

del parco. Questo piccolo edificio, posto nella parte
bassa dell’area di progetto, si colloca, in continuita
con la cavea, nel disegno complessivo degli spazi a
verde e dei percorsi. Esso € mimeticamente incastrato
all'interno di una sorta di giardino pensile che fa da
limite fisico e visuale all’area prospiciente il recinto delle
Kentie. Il solaio di copertura piano, infine, riempito fino
ai bordi della veletta di contenimento con terra vege-
tale seminata a prato, riprendera il verde del giardino
terrazzato sottostante

5.Ridefinizione del sistema dei percorsi e la sistemazi-
one di un’area esterna, con possibilita di parcheggio,
da destinare all’accoglienza di comitive di visitatori.

Tra gli interventi previsti nel progetto generale ma
non inclusi nel finanziamento di questo primo stralcio
funzionale vi & anche la realizzazione di un nuovo
edificio da adibire a sala conferenze ed esposizioni,
architettonicamente posto in continuita al Museo Er-
bario e collegato a questi tramite un passaggio aereo
coperto, che sara oggetto di un successivo intervento..

Scheda riassuntiva del progetto

titolo dell’intervento: Recupero dell’edificio del parco giardino delle
kentie con acquisizione e sistemazione dell’area sud — 1° stralcio
progetto e direzione lavori: Francesco Rapisarda

consulenze: M. Caltabiano (strutture), G. Filogamo (Impianti), O.
Di Maria e P. Pavone (sistemazione a verde)

impresa: Costruzioni Papavero Consolato

committente: Amministrazione comunale di Riposo

ente finanziatore Assessorato Beni Culturali ed Ambientali Regione
Sicilia

localizzazione Via Mario Carbonaro, Riposto, Catania
cronologia

2001 progetto generale

2002 esecutivo 1° stralcio funzionale

2003-2004 costruzione

dati dimensionali sup. esistente 6000 mg ampl. 3000 mq
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FABIAN CASAS:

La Arquitectura no es un Arte

Jorge Lobiano

En una pared del barrio Boedo de la ciudad de Buenos Aires, se lee un graffitis que dice: “La arquitectura no
es un arte”, al lado afiches cubren la pared de latas oxidadas. Supe de inmediato que me encontraba fuera del
taller de arquitectura Heavy Metal capitaneado por Fabian Casas un no alineado del underground portefio, él
mismo abre la puerta. Cabeza rapada, buzo mecanico, botas Dr. Martens, unos cuarenta afios, tras los saludos
de rigor y un rapido y celoso recorrido por el taller salimos rumbo a un boliche de la esquina. Mientras el mozo
pone las primeras ginebras sobre la mesa y Casas enciende un habano, yo aprieto REC.
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Jorge Lobiano (JL): Como punto de partida me veo
obligado a realizarte la tipica pregunta ; Como descu-
briste tu vocacién por la arquitectura?

Fabian Casas (FC): No sé quién te obliga a hacer esa
pregunta desde el mas comun de los lugares comunes.
Con todo respeto 0 mas bien sin ningun respeto eso
de la “vocacion por la arquitectura” me parece una
boludez total. El concepto de vocacion genérico y
deserotizado, como todo concepto, lo han utilizado
histéricamente las clases dominantes para desalentar
a los pibes de las clases bajas que quieren atreverse
al mundo de la cultura. Un botija que jamas escucho
un concierto entre las callejuelas de la barriada y
menos tuvo un piano en su casa o en su clase ¢cémo
podria tener vocacion para el piano?, ya crecidito se
sienta frente a un teclado y le pega como un animal,
jvos no tenés talento!, jno tenés vocacion!, lo dejas
out side. La vocacion me parece un instrumento de
discriminacion feroz, Spike Lee y Tiger Wood ponen
en duda la no vocacion de los negros para el cine y el
golf, jbasta de fascismo!

J.L.: Como dice Aldo, para desmontar una idea hay
que montar otra. Qué propones para desmontar la
idea de vocacién?

F.C.: ;Aldo Rossi?

J.L.: No, Aldo Hidalgo, un amigo de la Usach.

F.C.: Decile a Aldo que podés desmontar la idea de
vocacion con la idea de experiencia, menos mesianica

y mas democratica.

J.L.: {Me estas diciendo que no se requiere de un
talento o condicion inicial para aprender arquitectura?

F.C.: Por supuesto que no, la arquitectura es un oficio

técnico aunque te suene poco glamoroso, como
el disefio industrial, la electrénica o la mecanica, y
cualquiera

la puede aprender a menos que seas un border. Nada
mas perverso que esas pruebas especiales que reali-
zan algunas escuelas para “seleccionar a los chicos”.
¢,Como podés cobrar lo que no ensefaste?

J.L.:Y ¢ se puede ensefiar la arquitectura?

F.C.: Eso decimelo vos que ensefias en una facultad
(risas)

J.L.: Yo creo que si, no conoces la USACH que se
define como una escuela formacionalista y no voca-
cionalista

F.C.: No, no la conozco, pero te estoy conociendo a
VOS y ya me parecés un poco sospechoso con tanto
concepto. Ojala que por ahi no se queden en la defi-
nicion y pasen a la accion.

J.L.: ,Qué tienes en contra del concepto?

F.C.: El concepto me parece genérico, pantanoso, en
cambio la experiencia me parece sensual, a veces
ludica a veces brutal, pero siempre erética.

J.L.: $A qué crees tu que se debe la filiacion de la
arquitectura con el arte?

F.C.: En general las escuelas de arquitectura en Argen-
tina y creo que pasa lo mismo en Chile, devienen de la
tradicion de “école des beaux —arts” en las cercanias de
la escultura y la pintura, la arquitectura como una de las
bellas artes, “el arte mayor” dicen los mas pretenciosos,
yo creo que esto se debe a que nuestras burguesias
tenian sus fantasias en Paris, eran tremendamente
afrancesadas, ahora son abarcelonadas (risas), si por
ahi hubiesen viajado a Holanda seria todo distinto,
menos cuento y mas rigor.
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J.L.: ¢ Cual seria la diferencia de la arquitectura vista
como técnica y no como arte?

F.C.: y bueno, la diferencia es brutal, mientras los que
transitan por la vereda del arte imaginan formas y
espacios, algo asi como cuerpo y alma, que luego se
materializan. Como en toda tradicion artistica burguesa
el alma seria lo mas importante, en cambio los que
van por la vereda de la técnica, laburan con recursos:
materiales, energéticos, monetarios, y la forma llega
como resultado de un proceso de optimizacion. Ojala
que con esto no convenza a nadie ya que cuando un
arquitecto de las bellas artes cruza al mundo técni-
co lo puede ver como objeto de arte, como estilo,
como lenguaje formal, no es cosa de llegar y cruzar,
podés quedar hecho bolsa en el asfalto. Esto le pasé
a muchos arquitectos modernos que cruzaron a la
revolucion industrial donde el principio constructivo
era la arquitectura misma, pero lo vieron como estilo
industrial, como lenguaje.

J.L.: i Me puedes explicar eso?

F.C.: Yo creo que quedé claro. Esta es una nota no
una clase, el que no entiende que se joda.

J.L.: Creo que tu viajaste a Holanda en barco. De-
jemos los conceptos a un lado y hablemos de esa
experiencia.

F.C.: No sé como te las arreglas para ser tan impre-
ciso, lo minimo es dominar ciertos datos biograficos
del entrevistado.

J.L.: Tienes el ego mas grande que el de un artista,
ademas yo no soy periodista.

F.C.: Eso se nota, viniste de Santiago en bus, llegaste
hecho bolsa para hacer una nota para una revista
académica, con altas expectativas y bajo presupuesto,
te tomas el viatico y ni siquiera dominas los datos basicos.
¢ Le pusiste pilas a la grabadora?

J.L.: Tengo un compromiso con Jondas, uno de los

editores por esta nota, pero los tragos los pago yo.
Estabamos en lo del vigje......

F.C.: Yo estudié en Buenos Aires, pero nunca me ban-
qué la escuela de arquitectura. Te puedo decir que a
mis profesores no les debo nada, eran ciegos guiando
a ciegos. Sofiaba con viajar fuera, apenas egresé me
enrolé en la marina mercante como auxiliar de mari-
na de segunda, en un viejo carguero con tripulacién
Ucranianay Turca. En los tiempos libres hacia dibujos
y fotos de los interiores del barco, cuando llegaba-
mos a puerto dibujaba las darsenas, los muelles, las
magquinas. Luego trabajé en el taller de mantenimiento
de un barco Holandés, aprendi muy bien el oficio de
soldador, en ese mismo barco cuando el capitan se
enterd que yo era arquitecto me encargo los planos
del lay-out de los contenedores, tienen que ser muy
precisos, se trabaja con coordenadas X, Y, Z o sino
te podés equivocar y le dejas a Lina Bo Bardi en Rio
de Janeiro lo que iba para Renzo Piano a Génova
(risas). Ese mismo capitén de apellido Cruyff como el
futbolista, me recomendé en el taller de proyectos del
puerto de Amsterdam. En el barco estuve dos afios
(hice el master), en el puerto estuve tres afios (saqué
el doctorado).

J.L.: ¢ En qué proyectos trabajaste en esos tres anos?

F.C.: En el taller cada vez que habia un encargo se
realizaba un concurso entre todos: arquitectos, inge-
nieros y técnicos. Teniamos que resolver un proble-
ma de equipamiento deportivo para el sindicato, yo
propuse instalarlo en un carguero semi abandonado
en cuya bodega jugabamos futbol, esto era muy
cansador porque la pelota rebotaba en las paredes,
no salia nunca. Los holandeses son muy buenos para
el Futbol. Aprovechar el viejo carguero y no construir
un edificio, les parecié una idea barbara. Instalamos
las canchas deportivas, un ring de boxeo, camarines,
salas de juegos y gimnasio, incluso aprovechando
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Brujula

los dormitorios existentes como un pequefio hotel
para las delegaciones que venian a los campeonatos.
Luego trabajé en el reciclaje de otro barco, en el cual
instalamos una biblioteca, vos sabés los libros son
sumamente pesados, disefilamos en base a ejes de
simetria, pero no compositivo sino por peso, calculaba-
mos todo por la ley de Arquimides. Estos dos laburos
me marcaron como dos cicatrices.

J.L.: (En qué sentido?

F.C.: En que por un lado esta la variable tecnoldgica
y por otro la experiencia cotidiana.

J.L.: Después de esta experiencia tan potente en
Europa ¢ Por qué volviste a Buenos Aires?

F.C.: Un dia me escribe mi hermano menor al buque
biblioteca, navegabamos en marcha blanca por los
paises bajos. Me dice que necesitan un arquitecto
para laburar en el puerto, y que le envie mis papeles.

J.L.: ¢ En el Puerto Madero?

Compas

F.C.: Jamas, ahi no me vengo ni en pedo, ese es un
barrio re careta, un barrio para turistas, al puerto In-
dustrial. Envié mis papeles y quedé aceptado, en
quince dias estaba en Buenos Aires, tengo una atrac-
cion suicida por esta ciudad.

J.L.: Te viniste con lo puesto.

F.C.: Conlo puesto y con dos maletas, una con libros y
planos y otra con herramientas que fui comprando en
los diferentes puertos, una brujula alemana, un pie de
metro brasilefio, un compas para trazar italiano, un mi-
crometro japonés, una barra de grafito checoslovaca,
y todo esto lo traslado en un bolso ruso que ocupaba
un cartégrafo del ejército cubano de la revolucion.

J.L.: jEres un coleccionista de instrumentos, un fe-
tichista!

F.C.: No, son mis herramientas del dia a dia, en cierta
medida el habito hace al monje. Los herramientas te
exigen precision, tanto en el registro de construc-
ciones existentes, como en el disefio, la fabricacion
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Micrometro

y el montaje. Cuando trabajas desde el material de
construccion el detalle es el ADN del edificio.

J.L.:¢Cual es tu relacion con el dibujo?

F.C.: Me interesa el dibujo técnico como sistema de
notacion universal igual que en la Quimica la Fisica
o la Matematica. El dibujo como parte de tu caja de
herramientas.

J.L.: ;Cudl es laidea del taller Heavy Metal de Boedo?

F.C.: En estos momentos estamos laburando en un
prototipo de plazas cubiertas para facilitar el intercam-
bio que actualmente se realiza a través de trueque, que
desde la crisis ha pasado de ser una necesidad ante la
carencia de guita a una forma de resistencia al actual
sistema de mercado. La idea es cruzar la rigurosidad
tecnoldgica con la calle, creo ser el arquitecto argentino
mas callejero, voy a la calle en serio. En Boedo hay
dos pandillas y soy re amigo de las dos, los demas
van a la calle como si fueran a ver una pelicula, a

Piedemetro

mi me gusta vivirla. Un dia en la madrugada estaba
tomando unas ginebras con el chico Torres en el Bar
del Noveciento, y conocimos a la “Gitana”, que ahora
es la encargada del area de prototipos del taller, lo
primero que nos conté fue que Borges les dijo fuck
you a unos punk en el subte londinense.

Foto Paloma Castillo
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