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Coleccion Biblioteca Plural

La universidad promueve la investigacion en todas las
areas del conocimiento. Esa investigacion constituye una di-
mension relevante de la creacion cultural, un componente in-
soslayable de la ensefianza superior, un aporte potencialmente
fundamental para la mejora de la calidad de vida individual y
colectiva.

La ensefianza universitaria se define como educacién en
un ambiente de creacion. Estudien con espiritu de investigacion:
ése es uno de los mejores consejos que los profesores pode-
mos darles a los estudiantes, sobre todo si se refleja en nuestra
labor docente cotidiana. Aprender es ante todo desarrollar las
capacidades para resolver problemas, usando el conocimiento
existente, adaptandolo y aun transformandolo. Para eso hay que
estudiar en profundidad, cuestionando sin temor pero con rigor,
sin olvidar que la transformacioén del saber sélo tiene lugar cuan-
do la critica va acompafiada de nuevas propuestas. Eso es lo
propio de la investigacion. Por eso la mayor revolucién en la lar-
ga historia de la universidad fue la que se definié por el propésito
de vincular ensefianza e investigacion.

Dicha revoluciéon no sélo abrié caminos nuevos para la
ensefianza activa sino que convirtié a las universidades en se-
des mayores de la investigacion, pues en ellas se multiplican
los encuentros de investigadores eruditos y fogueados con jo-
venes estudiosos e iconoclastas. Esa conjuncién, tan conflic-
tiva como creativa, signa la expansion de todas las areas del
conocimiento. Las capacidades para comprender y transformar
el mundo suelen conocer avances mayores en los terrenos de
encuentro entre disciplinas diferentes. Ello realza el papel en la
investigacion de la universidad, cuando es capaz de promover
tanto la generacién de conocimientos en todas las areas como
la colaboracién creativa por encima de fronteras disciplinarias.

Asi entendida, la investigacion universitaria puede cola-
borar grandemente a otra revolucién, por la que mucho se ha
hecho pero que aun esta lejos de triunfar: la que vincule estre-
chamente ensefianza, investigaciéon y uso socialmente valioso
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del conocimiento, con atencion prioritaria a los problemas de
los sectores mas postergados.

La Universidad de la Republica promueve la investiga-
cion en el conjunto de las tecnologias, las ciencias, las humani-
dades y las artes. Contribuye asi a la creacion de cultura; ésta
se manifiesta en la vocacion por conocer, hacer y expresarse
de maneras nuevas y variadas, cultivando a la vez la originali-
dad, la tenacidad y el respeto a la diversidad; ello caracteriza a
la investigacion —a la mejor investigacion— que es pues una
de las grandes manifestaciones de la creatividad humana.

Investigacion de creciente calidad en todos los campos, li-
gada a la expansion de la cultura, la mejora de la ensefianza y el
uso socialmente util del conocimiento: todo ello exige pluralismo.
Bien escogido esta el titulo de la coleccion a la que este libro hace
Su aporte.

La universidad publica debe practicar una sistematica
Rendicién Social de Cuentas acerca de como usa sus recur-
sos, para qué y con cuadles resultados. ;Qué investiga y qué
publica la Universidad de la Republica? Una de las varias res-
puestas la constituye la Coleccion Biblioteca Plural de la CSIC.

Rodrigo Arocena
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Presentacion

El proposito de vincular ensefianza e investigacion debe
regir el trabajo universitario. Por repetida no puedo dejar de
reiterar la afirmacién anterior, en esta ocasion y cuantas veces
sea necesario. A su vez la investigacién se concibe integrada
a la tarea docente de todos los dias. La investigacién es pie-
za angular de la actividad de una catedra. Tampoco es coto
privado de los investigadores, sino que todos los docentes y
estudiantes transitan de pleno derecho por sus territorios. Y es
tarea conjunta. No estamos frente a una actividad en solitario,
por loables que sean los aportes individuales. Aunque muchas
veces una investigacion se presenta como un logro personal, y
seria injusto desconocer los frutos individuales pues sin ese es-
fuerzo de cada uno poco queda. Siempre esta el colectivo que
teje y desteje la red de sustento para que cada quien pueda dar
el salto al vacio que conlleva toda actividad creativa.

La entrega de Arquitecturas Il. Nuevos escritos de teo-
ria de la arquitectura a tres anos de la publicacion del primer
volumen despeja un panorama en la Facultad de Arquitectura
respecto a la investigacion y la produccion en materia de teo-
ria de la arquitectura. En oportunidad de presentar la primera
entrega propuse que estos escritos se podian leer como una
rara excepcion. Si entonces los trabajos tedricos eran escasos

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 1



e inesperados, hoy por hoy en el seno de la catedra de Teoria
de la Arquitectura se consolida un grupo de investigacion que
produce y publica textos en soporte papel y digital. Mas se for-
talece esta actividad cuando podemos descubrir que dichos
trabajos dialogan entre si o consigo mismos y todos se nutren
cual vasos comunicantes. Asi, este libro no es continuacion del
primero, sino que profundiza y enriquece el camino de investi-
gacion ya trazado. La continuidad del esfuerzo no quiere decir
mas de lo mismo, sino que muestra el avance individual y co-
lectivo en la catedra y la facultad.

El rigor intelectual ya apuntado en la presentacion del
primer volumen marca ahora un estilo en el que nunca se des-
cuida la precision terminoldgica, cual un ritual autoconsciente.
Esta aptitud y actitud le permite a Casanova una sonrisa irénica
sentada en una nota al pie de este libro: «Cuidado correctores,
el término intensional proviene de la légica, deriva de intenso y
difiere del término intencional que deriva de intencién». En otro
contexto y extrapolando el juego semantico, este trabajo con
las palabras y los conceptos, terminoldgico y muchas veces
etimoldgico, es intencional e intensional, como todas las pasio-
nes. Esta pasion distingue la primera entrega y se establece de
pleno derecho desde el capitulo de apertura de esta segunda
entrega. En palabras del autor: «La definicion adecuada y el
concepto claro son las Unicas garantias para la discusion ra-
cional intersubjetivax. Y por si caben dudas, afiade: «La arqui-
tectura se conforma como disciplina cuando construye tanto en
piedra como en pensamiento».

El pensamiento estaba en germen desde los primeros
escritos y nos invita a una lectura en paralelo de ambos volu-
menes. En este segundo volumen reencontramos la propuesta
de una antropologia del habitar en el marco de la antropologia
cultural que aparecia en el primero. En consecuencia, si en el
anterior recorre el autor las tres categorias de la triada vitru-
viana —venustas, firmitas y utilitas— ahora es el momento de
introducir la triada heideggeriana —habitar, construir y pensar.
Asi, esta triada de raiz filoséfica adquiere claridad cuando ex-
presa la meta de: «[...] la constitucion del habitar como nucleo

12 Universidad de la Republica



epistemoldgico propio del saber arquitecténico en lo que le es
especifico». Mas adelante para mayor claridad y siempre de la
mano de Martin Heidegger, nos dice: «A la construccion llega-
mos en pos del habitar, mediados por el pensamiento».

Luego de sentadas las bases para una teoria de la arqui-
tectura en clave de habitar, varios caminos se abren en estos
escritos que constituyen respectivos capitulos del libro: con re-
lacion a la coordenada temporal, al interior de la arquitectura,
al arte, al uso y la finalidad, al territorio, al paisaje, al pago, al
patrimonio y los contextos arquitectdnicos. Todos estos con-
ceptos dan sus frutos, sin embargo la reflexién acerca de dos
de ellos fructifica y madura mas temprano, se trata de los con-
ceptos de arte y paisaje. El primero lleva a una temeraria y
valiente afirmacion: «La teoria de la arquitectura no es ni una
ciencia ni una ética, sino, especificamente, una teoria del arte».
El segundo conduce a la construccion de una arquitectura del
paisaje. El paisaje observado sobre el hombro del arquitecto
—y el estudiante de arquitectura. Y como conclusion de estos
escritos expresa: «Para el arquitecto del paisaje, entonces, las
formas y los modos concretos de habitacion del ambiente son
aspectos a poner de manifiesto mediante interpretacion, disefio
y transformacion».

Hugo Gilmet
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El concepto de arquitectura

Reduzcamos [...] nuestro paradigma a una
definiciéon, pues, aunque las definiciones
no establecen nada en si mismas, si se las
elabora cuidadosamente, suministran una
util orientacion o reorientacion de manera
tal que un minucioso analisis de ellas pue-
de ser una manera efectiva de desarrollar
y controlar una nueva linea de indagacion.
Las definiciones tienen la util virtud de ser
explicitas; se formulan en una forma de pro-
sa discursiva que no cae en el peligro, tan
frecuente en este campo, de sustituir el ar-
gumento por la retérica.

Clifford Geertz, 1973

Definir la arquitectura

Abundan quienes pretenden definir un objeto con el
fin, declarado o implicito, de dar con la esencia de tal obje-
to. Fernando Tudela ha ironizado acerca de aquellos que, en
algun coloquio, intentan responder a la pregunta ;Qué es la
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arquitectura?: «Con un teson digno de mejor causa nos de-
dicamos en las universidades y fuera de ellas a esclarecer la
«esencia» de nuestra profesién». (Tudela, 1980: 29s). Hay
que consignar que pretender responder a la pregunta, definir
el término arquitectura y construir aqui y ahora un concepto
para ésta, no implica necesariamente dar con la esencia de
la arquitectura. Usualmente definimos los términos de nuestro
discurso para comunicar simplemente de qué estamos hablan-
do y conceptualizamos con el fin de construir el discurso que
investiga, clasifica, dispone y ordena nuestro saber acerca de
una materia dada.

Es muy posible que la esencia de la arquitectura tenga
una constitucion ontoldgica fluida y huidiza; es también muy
posible que la esencia de la arquitectura mude de caracter en
el continuo devenir histérico. Pero también es cierto que alli
donde y cuando la arquitectura toma una forma concreta en el
espacio y en el tiempo, adquiere un contenido susceptible de
ser descrito, referenciado y mencionado con su nombre propio.
Definir el término arquitectura y, a través de esta operacion,
conceptualizar su contenido es dar cuenta de esa forma con-
creta en un aqui y ahora, en el que es imperioso pensar, actuar
y construir. Definir implica trazar limites y fronteras, incluir y
excluir, deslindar y distinguir, dar forma a los términos tanto de
nuestro discurso como de nuestras practicas.

La constatacion del hecho que el término arquitectura y
su contenido tienen naturaleza histérica y por ello mudable y
relativa, no debe servir de excusa para soslayar la definicion
del vocablo y la construccion del concepto propio de nuestro
aqui y ahora. Quiza la esencia fluida de la arquitectura siga
manando en su devenir, pero deberemos caracterizar el sig-
nificado que adquiere en nuestra precisa circunstancia histo-
rica. Es necesario definir y conceptualizar precisamente para
caracterizar nuestro aqui y ahora histérico que tiene una forma
propia de arquitectura.
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El momento de la definiciéon

El momento en que una teoria define su objeto es una
instancia especialmente importante, ya sea porque sefala un
comienzo introductorio a todo el cauce de derivas tedricas pos-
teriores, ya sea porque configura una sintesis del desarrollo
conceptual que le precede. Asi, el momento de la definicion es
crucial tanto si se le entiende como introduccion, como expre-
sion de un programa tedrico, o, en definitiva, como sintesis de
un saber. En su modalidad mas general, toda teoria aparece
objetivada —formal y sustancialmente— como un discurso. Tal
discurso tiene un momento comprometido por la definicién in-
troductoria de su objeto. En esta instancia el definir su objeto es
sefalar positivamente un campo tedrico, un centro de interés
y la delimitacion mas o menos nitida de las fronteras de ese
campo.

Por otra parte, si entendemos la actividad tedérica no
solamente determinada por un interés cognoscitivo abstracto,
sino que reconocemos que a hosotros, arquitectos, nos implica
el conocimiento de la arquitectura en intima conexién con una
practica concreta, entonces la definicidon tedrica del objeto que
es la arquitectura comporta la configuracion de un programa
de investigacién. Definir los conceptos es, de alguna manera,
trazar un mapa conceptual en donde orientar los itinerarios de
la adquisicion del saber.

Por ultimo, si consideramos la definicién del objeto como
sintesis de un desarrollo tedrico precedente, el valor propio de
este momento, en tanto resume y compendia un saber espe-
cifico, sefala una suerte de medida de valor del desarrollo de
la actividad en cuestion. Es preciso entender que la actividad
arquitectonica se desarrolla, en el seno de la vida social, no
sélo en las acciones fisicas concretas sobre la forma de los
edificios, las ciudades y los territorios, sino también —y no en
menor medida— en el campo de los emergentes conceptuales
que tiene la habitacion humana del ambiente.

En resumen, el momento de la definiciéon de la arquitec-
tura es aquel en que el desarrollo tedrico vuelve una y otra
vez, sea inaugurando una fase renovada de su devenir, sea
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ratificandose o rectificandose con las adquisiciones de sus de-
sarrollos particulares, sea cuando se consuma en una sintesis,
siempre provisoria, siempre revisable.

El Diccionario de la Real Academia Espariola establece
que definir es: Fijar con claridad, exactitud y precision la signi-
ficacién de una palabra o la naturaleza de una persona o cosa.
Una adecuada definicién de un término en un discurso hace
explicita una exposicion razonada y argumentada de los carac-
teres genéricos y diferenciales de éste. Conseguira entonces
un grado de adecuada evidencia en tanto expone criterios y
caracteres que clarifiquen el concepto, distingan al referente
objetivo y expliquen lo hechos. El término proyecta su figura
propia en el plano del significado y las figuras del significante
y el significado proyectan una suerte de cono de iluminacion
sobre el plano de referencia con lo real.

La palabra «arquitectura» deriva del latin architectura.
Este vocablo, a su vez, deriva de architectus. El étimo griego
de este ultimo es apyrtektov, que se compone del prefijo apyt-
(de apyw «el primero, principal, guia o jefe») y el sustantivo
tektov «productor, obrero, carpintero».

La Real Academia enuncia respecto a la arquitectura
que es: El arte de proyectar y construir edificios. La proposicion
formal es:

» La arquitectura es el arte (caracterizacion genérica)

« de proyectar y construir (caracterizaciéon especifica)

+ edificios (caracterizacion teleoldgica o de propdsito).

Cabe comentar criticamente esta definicion léxica en
cada uno de sus extremos. En primer lugar, la caracterizacion
genérica de la arquitectura como un arte. Sefialar el caracter de
arte, término este cargado de connotaciones ideoldgicas con-
tradictorias puede ser, en la actualidad, un problema teérico
dificil de dilucidar. Parece que deberia complementarse con la
formulacion de actividad de produccion, que tiende a precisar-
se en forma conjunta con la categoria de arte. Si se recuerda
el sentido clasico de la voz griega texvn (tekné) (Cfr. Jaeger,
1936: 514) y se adopta su fondo de sentido, corresponde adop-
tar la formula arte o actividad de produccion.
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Como especificacion, proyectar y construir caracterizan
dos aspectos cruciales en la actividad arquitectonica como
practica social. Cabria acaso incluir la concepcion de la obra
como instancia no menos crucial, marcando una cadencia pro-
gresiva que va desde la anticipacion ideal hacia la concrecidn
material de la transformacion. Aqui la férmula se conformaria
a través de concebir, proyectar y construir como expresiones
concretas de un pensar, un actuar y un producir especificos.

La caracterizacion teleoldgica o de propdsito que enuncia
a los edificios como resultado de la actividad arquitectonica es
quiza el extremo mas opinable de la definicion de la Academia.
El campo de los hechos arquitecténicos es mas amplio que el
de los edificios, tanto desde el punto de vista intensional' como
extensional. La condicion de arquitectura abarca tanto al espa-
cio construido como al no construido que lo circunda; el limite
intensional de lo arquitectdnico se establece entre lo habitado
y lo no habitado. Desde el punto de vista extensional, lo arqui-
tectdnico comprende todas las modificaciones, edificadas o no
edificadas, dispuestas en el territorio habitado.

En funcion a lo expuesto anteriormente, un eventual dic-
cionario de arquitectura deberia incluir bajo la voz arquitectura,
la siguiente definicion:

Arte o actividad de produccion que se aplica a concebir,
proyectar y construir hechos arquitectonicos.

Deberia incluirse a continuacién un conjunto de acep-
ciones derivadas que aclaran el uso del término. En primer lu-
gar El resultado de la accién transformadora sobre el espacio
habitado. El definir la arquitectura como arte no hace mencion
unicamente a una actividad social de produccion, sino que
denota también su resultado en obras. En segundo lugar, es
Una propiedad especifica que tienen los hechos arquitecténi-
cos. Apreciar la arquitectura de un edificio es atender, desde
una perspectiva particular, especificamente arquitecténica,
con una consideracion distinta y especifica frente a la atencion
escultdrica de sus masas y espacios y distinta también a su

1 Cuidado correctores, el término intensional proviene de la légica, deriva de
intenso y difiere del término intencional, que deriva de intencion.
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apreciacion como hecho constructivo. En tercer lugar, debe-
ria incluirse una acepcion filoséfica del término que entiende
la arquitectura como Propiedad estructural que tienen ciertos
objetos o constructos complejos orientados teleoldgicamente
que supeditan unos fines secundarios o accesorios a uno o
mas fines principales. Esta ultima acepcion resulta del aporte
conceptual que ha realizado la arquitectura, a través de la cul-
tura, al pensamiento (Cfr. Abbagnano, 1961: 99).

Por su parte, para fijar el significado de la locucion hecho
arquitectoénico, cabria formular: Conjunto estructurado de rela-
ciones, en donde el habitar supone la confrontacién entre un
hecho de habitacion con hechos concretos de transformacion
materioenergéticos en un habitat humano dado.

La sustancia del hecho arquitectdnico se especifica en
su caracter relacional sujeto-objeto como estructura necesaria
o constante. El habitar humano es la relacion fundamental que
se manifiesta con una forma propia de arquitectura. El puro y
abstracto habitar no conforma necesariamente una arquitec-
tura; contribuye a la constitucion de un hecho arquitectonico
s6lo cuando se configura como un acto de habitacién en un
aqui y ahora concreto, con una forma propia. Un hecho cons-
tructivo, por su parte, tampoco constituye necesariamente un
hecho arquitecténico hasta que no se encuentre referido rela-
cionalmente con un hecho de habitacion. En suma, un hecho
arquitecténico es un fendmeno espacial, un acontecimiento
temporal y un hecho existencial estructurado en una circuns-
tancia concreta.

Arquitectura: palabra, término, concepto y hecho

En las lineas que anteceden se ha procurado partir de la
definicion léxica de la arquitectura, construir criticamente el sig-
nificado del término y rodear discursivamente la construccion de
su concepto, considerando al hecho arquitecténico como ele-
mento real comprobador. Asi las cosas, la definicion del hecho
arquitectonico sefala una especificidad (relacional, estructural),
que a su vez, caracteriza especificamente a la arquitectura en
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un discurso tedrico dado. No supone esto que la arquitectura
sea, por esto, «una categoria universal» (Cfr. Tudela, 1980: 30).
Sdélo pretende ser una caracterizacion propia de un aqui y aho-
ra, una estipulacion tedrica precisamente circunstanciada.

Concordamos con Fernando Tudela que resulta dificil
establecer lo que cada grupo social entiende en cada momento
por arquitectura Tudela, 1980: 32). Analizar las ideas acerca de
la arquitectura puede ser una empresa trabajosa y de proble-
matico destino: no parece tan ardua, en cambio, la tentativa de
revisar nuestro pensamiento confrontado con los hechos exte-
riores a nuestra conciencia. Aqui nos interesa la arquitectura
como objetivacién de los hechos arquitectdnicos.

La confusién entre la arquitectura (entendida por Tudela
como «esencia» esquiva) y la practica profesional de los arqui-
tectos, lo conduce a establecer inferencias de problematicas
consecuencias teodricas.

El arquitecto surge como producto institucionalizado de
esa division social del trabajo. Tan absurdo seria llamar
arquitecto al hombre primitivo que se construye su cho-
za como calificarlo de fisico atémico con el pretexto de
que maneja una materia compuesta de atomos. Para el
hombre primitivo concebir chozas no es una tarea insti-
tucionalmente especializada.

(Tudela, 1980: 32).

Cierto es que el arquitecto surge como agente institucio-
nalizado de una division social del trabajo. Pero no tiene nada
de absurdo llamar arquitecto al «hombre primitivo» en tanto
que éste produce, efectivamente, hechos arquitectonicos; esto
es, produce, material y formalmente, transformaciones inten-
cionales en su habitat. El «fisico atdmico» es tal por lo que
sabe de la materia y no por lo que hace con ella. El hecho que
se haya institucionalizado un rol social especifico no le otorga a
la realidad de las actividades humanas un acta de nacimiento.
La arquitectura, por suerte para la humanidad, antecede a los
arquitectos. Los arquitectos, mal que nos pese, entramos en la
historia de la arquitectura con la pelicula empezada.
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Esta confusion entre la arquitectura y la practica profe-
sional del arquitecto, hace que el mismo Tudela no suscriba, en
todas sus consecuencias, su propia proposicion.

Una practica concreta se establece de facto con anterio-
ridad a la institucionalizacion que la convierte en practica
profesional y no es sino mas tarde cuando se construye
sobre aquella practica la correspondiente abstraccion
conceptual.

(Tudela, 1980: 32).

Aqui nos limitaremos a sustituir el término practica por
el término produccién. Entendida la arquitectura como pro-
duccion, la practica profesional es una instancia, ineludible si,
pero solo una instancia en una estructura social de produc-
cion. ¢Cual es la razon para reducir la produccion social a la
practica profesional? ; Cual es la razén fundada para reducir la
produccion social de la arquitectura a la institucionalizacion de
la figura del arquitecto? Confundir la arquitectura con la prac-
tica profesional del arquitecto revela, sin que haya que aplicar
demasiado esfuerzo interpretativo, un ejercicio liso y llano de
ideologia. Esta se revela en la proposicién directamente inferi-
ble de esta argumentacién: Arquitectura es aquello que hacen
los arquitectos. Solo asi es posible entender la curiosa argu-
mentacién que realiza Tudela, basada en la etimologia de la
palabra arquitectura.

Como dato significativo es oportuno sefialar que la pala-
bra «arquitectura», desde el punto de vista etimolégico
es un derivado de la palabra «arquitecto»

(Tudela, 1980: 33).

El argumento es equivoco. Que la palabra arquitectura
derive de la palabra arquitecto no indica nada acerca de la pre-
cedencia dialéctica entre los hechos: existen arquitectos como
hecho social, porque existe una actividad social de produccion
(la arquitectura) integrada a la vida social (y por ello, quiza, me-
nos claramente distinguible). Argumentar, solapadamente, que
las cosas existen en la medida que se instituya un nombre para
ellas, nos conduciria a preguntarnos, por ejemplo, qué contendria
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la atmdsfera del planeta antes de 1644, afio en el cual el quimico
flamenco J. B. van Helmont inventd el término gas.

Si volvemos a nuestro planteo, entendiendo la arquitec-
tura como estructura social de produccién que comprende (y
desborda) las practicas productivas, podemos explicar mas
satisfactoriamente por qué razon la palabra arquitectura deri-
va de la palabra arquitecto. Precisamente porque la arquitec-
tura se integra a la vida social como produccién se confunde
en el conjunto de sus aspectos. ;Coémo puede omitirse, en la
consideracion de la produccion, instancias tan capitales como
la demanda social y la implementacién en el seno de la vida
social?

En una sociedad esclavista, en donde la practica pro-
ductiva es tarea de esclavos, el papel de los «xamos» se con-
funde con el ejercicio del poder (y la configuracién positiva de
la demanda) y con el uso hegemoénico de lo producido. Desde
un punto de vista sociolinguistico tiene mas interés nominar di-
ferencialmente al esclavo-obrero (tektov) y, en todo caso, dis-
tinguir al liberto-capataz (apyttektov), asi como referirse a la
practica productiva (tektoouvr)), mas que nominar la propia ar-
quitectura que se confunde con la produccion de la polis (fisica
y social), por una parte y con el habitar de ésta, por otra.

Asi, solo la reflexiéon sobre los hechos ofrece una guia
segura al desarrollo critico-tedrico. Con esto no hacemos otra
cosa que suscribir la formulaciéon que hace el propio Fernando
Tudela:

El hecho de que un aparato teérico permanezca en el
limbo de lo implicito o de lo no consciente no quiere decir
que no exista y que no determine una practica.

(Tudela, 1980: 23).

¢ Por qué definir el concepto de arquitectura?

Una teoria de la arquitectura no puede fundarse mera-
mente en las ideas que los sujetos se forjan acerca de ella. Las
ideas tienen caracteristicas sumamente complejas que hacen
que el pensamiento arbitre de forma peculiarmente labil sus
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vinculos con la realidad. En realidad, solo los conceptos, defini-
dos formalmente y discutidos intersubjetivamente son capaces
de ofrecer un fundamento firme a la teoria. Las ideas informan
de manera variable e idiosincrasica no solo el pensamiento de
los sujetos, sino también sus modos de actuar y de obrar, asi
como las circunstancias y escenarios donde estos modos tie-
nen lugar y tiempo. Pero la teoria s6lo puede cumplir su co-
metido si se configura como un patron histérico de discusion
racional e intersubjetiva.

Menos aun puede la teoria de la arquitectura fundarse en
la ideologia. La ideologia es un engafioso compariero de ruta
de la investigacion. La ideologia abunda en falsas evidencias,
enmascara inconsistencias en el discurso dominante y aparece
como una equivoca fuente de certezas, precisamente alli donde
nuestro conocimiento de lo real no se funda en la comprobacion
y en la demostracion objetivas. Los conceptos no pueden con-
fundirse con la ideologia toda vez que resultan de una actitud
critica y su construccién obedece a un propdsito racional expli-
cito y revisable en cualquiera de sus extremos.

La teoria de la arquitectura debe fundarse discursiva-
mente en conceptos, toda vez que su configuracion expresa la
forma concreta que adopta la arquitectura en un lugar y tiem-
po dados. En realidad, cuando nos comprometemos a definir
los conceptos de una disciplina dada, estamos configurando
positivamente, en el acierto y en el error, con la amplitud sufi-
ciente y la estrechez relativa propias de la situacioén histérica en
que estamos inmersos. Y esta es una tarea ineludible desde el
punto de vista histérico: cierto es que heredamos un saber del
pasado y también es cierto que construimos un legado para el
futuro, pero de la configuracion del presente somos los Unicos
y exclusivos responsables.

Esta argumentacion no debe concluir sin hacer mencién
a un aspecto de particular interés filoséfico. Los arquitectos es-
tan comprometidos con la arquitectura de su tiempo y lugar y
erigen tanto los edificios que pueblan las ciudades tanto como
construyen conceptos que la propia practica disciplinar forja
en el pensamiento social. La arquitectura se conforma como
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una disciplina cuando construye tanto con piedra como con
pensamiento.

¢Para qué definir el concepto de arquitectura?

Responder a la interrogante sobre el para qué de alguna
tarea es situarse en el terreno de la pertinencia. La pertinen-
cia, en todo caso, es la adecuacién u oportunidad de la pro-
puesta al caso o circunstancia que enmarca la tarea. Cuando
nos preguntamos por qué nos cuestionamos la razén de algo y
cuando nos preguntamos para qué nos desafiamos en el plano
practico. Se define y se conceptualiza siempre que se inaugura
un proceso de investigacion, centrando el proyecto al efecto.
Pero no sélo se inaugura un proceso de investigacion en ar-
quitectura en las aulas de la facultad; la arquitectura se inves-
tiga siempre y comienza a investigarse siempre. Sobre todo
y principalmente en aquellos momentos en que sus practicas
son francamente heterdclitas. Sobre todo cuando proliferan la
pluralidad de escalas, la diversidad de implementaciones y la
complejidad de sus diversos modos de manifestarse.

El concepto de arquitectura nos es necesario, ademas
como instrumento de orientacién, para corregir una y otra vez
los rumbos de las distintas derivas particulares. La actitud con-
ceptualizadora inaugura unos discursos comprometidos con
la adecuada definicion de los términos empleados y traza las
lineas maestras de una estructura que sustenta, en ultima ins-
tancia, la teoria. La definicién adecuada y el concepto claro son
las Unicas garantias para la discusién racional intersubjetiva.
Un discurso fundado en conceptos reposa mas en la consis-
tencia argumentativa que en la retérica. Necesitamos mas ar-
gumentos, qué duda cabe, y quiza no menos retorica, pero, en
todo caso, una retérica dotada de una capacidad persuasiva
sana y bien configurada.

Y en definitiva todo proceso tedrico, practico o artistico
culmina y se resume en los conceptos que se han esclarecido
y cuando se abren nuevas interrogantes un paso mas alla del
punto final. El logro arquitecténico, como valor de sintesis de
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cualquier empresa arquitecténica, radica por supuesto en el va-
lor artistico y practico que resulta de la obra bien proyectada y
construida, pero también y no en menor medida, se establece
en el aporte conceptual al saber aplicado a la habitacion huma-
na del territorio.

Digamos que, por ahora...

Estas lineas han pretendido argumentar en pro de la po-
sibilidad y la pertinencia de la tentativa contemporanea de de-
finir el término arquitectura y el concepto de su naturaleza. La
posibilidad radica en que el pensamiento circunstanciado en un
lugar y tiempo dado, puede abordar un analisis critico y racio-
nal de aquello que creemos saber. La pertinencia se funda en
la implementacion practica que se derivara del procedimiento
conceptualizador: podemos recomenzar a revisar criticamente
nuestras creencias y aproximaciones cognoscitivas al objeto
de nuestra atencion. Es asi que puede resumirse, por el mo-
mento aquello que un discurso tedrico puede enunciar sobre su
centro epistémico de atencion:

Arquitectura. Arte o actividad de produccion que se apli-
ca a concebir, proyectar y construir hechos arquitectoni-
cos. || El resultado de la accion transformadora sobre el
espacio habitado. || Una propiedad especifica que tienen
los hechos arquitectonicos. || Propiedad estructural que
tienen ciertos objetos o constructos complejos orientados
teleolégicamente que supeditan unos fines secundarios o
accesorios a uno o mas fines principales.

Hecho arquitecténico. Conjunto estructurado de re-
laciones, en donde el habitar supone la confrontacion
entre un hecho de habitacién con hechos concretos de
transformacién materioenergéticos en un habitat huma-
no dado.

Desde este nucleo primigenio, las mas diversas derivas
conceptuales no haran otra cosa que comenzar a proliferar,
espiraladas. Cuantos términos se deberan definir con claridad
y cuantos conceptos deberan ser revisados a fondo, no es
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posible determinarlos aqui y en este momento. Parece claro
que aquellos conceptos nucleares de nuestra disciplina como
funcién, construccion, forma... demandaran sostenidos esfuer-
zos de asedio reflexivo.
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¢ Qué es la teoria de la arquitectura?

Ars sine scientia nihil est
Jean Mignot

Figuras y fondos

En cada instancia del estudio o de la consideracion re-
flexiva sobre la arquitectura aparece, de una u otra forma, una
pregunta formulada a la teoria de la arquitectura. Ain cuando
se le preste mayor atencién a la eficacia de las practicas o al
logro artistico en el obrar acertado, debe reconocerse la pre-
sencia constante de la teoria como estructura filoséfica ancilar,
que acompafia como una sombra el ejercicio de la actividad
arquitectonica. Se dice que Jean Mignot, al observar en el siglo
XIV los defectos estructurales de las bévedas de la Catedral de
Milan habria predicado que Ars sine scientia nihil est (El arte
sin la ciencia nada es): el logro artistico en arquitectura no se
consigue sin el auxilio del conocimiento efectivo y la practica
arquitectonica no se legitima por su pura eficacia, sino por su
racionalidad. Cuando inquirimos por el conocimiento y la racio-
nalidad nos preguntamos, en definitiva, por la teoria.

Para comenzar, una teoria, muy en general, se puede
equiparar a cualquier especulacion, si se entiende por tal una
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actitud contemplativa acerca de un objeto que puede, alterna-
tivamente, considerarse de un modo practico. Ferrater Mora
(1994) recuerda que los términos griegos Bswpew y Beswpewv
significan ‘mirar’ u ‘observar’, ‘contemplar’. Los espectadores
en una sesion dramatica miran, observan y contemplan, por
oposicién a los actores, quienes actuan. La nocién mas general
de teoria se deriva de la articulacién entre la apreciacion cog-
noscitiva y la plena implicacion en la accién o practica.

En una acepcion mas especifica, siguiendo la exposicion
de Abbagnano (1961), entenderemos por teoria una condicion
hipotética ideal, una estructura de hechos, normas y reglas sélo
imperfectamente verificadas en la practica real. En esta vision
se erige una idealizacion hipotética racional que intenta expli-
car los fendmenos que se observan en la practica concreta.
Esta acepcion consigue distinguir la teoria de una especulaciéon
cualquiera al reconocer que la teoria supone una modelizacion
racional de lo observado, a diferencia de una pura y simple
contemplacion. El conocimiento de lo real se objetiva en mode-
los racionales e hipotéticos que, mediante observacion, experi-
mento y prueba, permiten ser verificados eficazmente.

La acepcion anterior lleva a oponer, entonces, una cien-
cia ‘pura’ a una ciencia ‘practica’: una estructura coherente de
conocimientos que se objetivan en modelos racionales hipoté-
ticos opuesta a otra estructura coherente de conocimientos que
se objetivan en observaciones, mediciones y constataciones
experimentales que verifican las hipotesis. De alli se distingue,
por ejemplo, la fisica tedrica de la fisica experimental.

Ahora bien, si se estrecha y especifica la atencion so-
bre el saber objetivado en conocimientos —esto es, cuando se
considera al concepto moderno de ciencia—, entonces puede
equipararse a la teoria como una hipétesis o concepto cientifi-
co. Esta definicion particular de una teoria es fundamental en
la filosofia del conocimiento. Asi, definido el saber acerca de un
objeto especifico, la teoria es el marco de hipotesis y concep-
tos que objetivan concretamente ese saber. Aquello que sabe-
mos y conocemos de algun asunto se superpone, casi punto
por punto, con su teoria.

30 Universidad de la Republica



Si adoptamos a la arquitectura como tema y asunto de
nuestra atencion no faltaremos a la verdad con la formula: La
teoria de la arquitectura es, en sintesis, todo lo que sabemos
acerca de ella. Sin embargo, es necesario un examen mas por-
menorizado de esta sombra que acompana al arte y sus prac-
ticas. Se debera, para ello, examinar las distintas proyecciones
que provienen de la presencia plena de la arquitectura, su prac-
tica y el arte sobre la conciencia social. Examinaremos enton-
ces las figuras de la teoria recortadas sobre el fondo del saber,
sobre el fondo de la practica y sobre el fondo del arte.

El aspecto epistemoloégico de la teoria

En mucha literatura filoséfica se tiende a identificar el sa-
ber con el conocimiento. Al menos en parte, la subsuncién del
conocimiento en el saber tiene por cierto sus razones, aunque
puede discutirse que el saber no se superpone solamente con
el conocimiento. Este es un aspecto peculiarmente importante
en arquitectura: el arquitecto debe munirse, por cierto, de un
acervo sistematico de conocimientos especificos, pero ademas
debe saber hacery saber producir. Estos aspectos son cuali-
tativamente diferentes al ejercicio de la facultad cognoscitiva
pura; saber hacer es disponer de destrezas practicas y saber
producir supone el ejercicio del talento creador o productivo.
Estas consideraciones nos conducen a entender que el aspec-
to epistemologico de la teoria es un contenido fundamental de
la teoria de la arquitectura, aunque no el Unico.

La epistemologia es la disciplina filosofica aplicada al
examen de los problemas del conocimiento efectivo. El aspecto
epistemoldgico de la teoria, por su parte, ancla en la distincion
entre aquellos conocimientos efectivos, que se comprenden
bajo el término griego episteme, por oposicidon a las creen-
cias u opiniones, que se designan por el vocablo griego doxa.
Episteme designa en general aquello que predicamos sujeto a
comprobacion empirica, l6gica o cientifica. Doxa, en cambio,
designa aquello que creemos o creemos saber desprovistos de
la posibilidad de comprobacién efectiva.
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En principio, la teoria examinada en su proyeccion sobre
el fondo o campo del saber, tiende a delimitarse, con mayor o
menor nitidez, de la pura especulacion. Si se la proyecta sobre
el fondo del conocimiento, entonces aparece, con mayor cla-
ridad relativa, el compromiso epistemolégico de la teoria con
la construccion efectiva de conceptos, hipotesis cientificas v,
sobre todo, de un marco o campo epistémico. Considerado el
aspecto especificamente epistemoldgico de la teoria, se ilumi-
nan los problemas que implican las construcciones aludidas,
los estatutos de la ideologia y de la utopia, y la discusién sobre
cuales podrian ser los centros de atencion tedrica especificas
de la arquitectura.

Un concepto es un procedimiento predicativo que confi-
gura de diversos modos de los objetos cognoscitivos. La predi-
cacion vincula un nombre o término (vox) con una cosa, entidad
o fenémeno (res): el concepto no debe confundirse con ningu-
no de estos componentes, sino que debe entenderse como la
relacion especifica que las articula. Una hipétesis, por su parte
€s una proposicion o enunciado, simple o compuesto, pasible
de someterse a prueba. Esta proposicion configura efectiva-
mente una explicacion provisional que permita comprender los
hechos.

Conceptos e hipoétesis encuentran su lugar y su posiciéon
dentro de la estructura concreta del saber alli donde el cono-
cimiento efectivo configura un marco epistémico. Por marco
epistémico tendremos aqui el constructo que separa con ni-
tidez el conocimiento efectivo del fondo general del saber. El
marco epistémico encierra todo aquello que conocemos pro-
badamente, contorneado por la ideologia y la utopia, confines
externos de esta region.

Los marcos epistémicos se componen alrededor de los
centros de atencion tedrica, que son aquellos tépicos situados
en un plano superior jerarquico en la estructura epistémica y
que orientan la configuracion constructiva de los campos de
conocimientos concretos. En la actualidad, parecen perfilarse
con mayor o menor claridad distintas alternativas para la confi-
guracion de centros de atencion tedrica arquitectonica. Uno de
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ellos surge de considerar al disefio y al proyecto como catego-
rias principales sobre las cuales construir una concreta epis-
temologia arquitectonica. En esta perspectiva, la teoria de la
arquitectura formaria parte de una teoria mas general y unifica-
da como teoria del disefo. Otro centro tedrico alternativo parte
de considerar a la construccion como la categoria central. En
esta alternativa, la teoria de la arquitectura se construiria como
teoria cientifico-técnica. El tercer centro tedrico se origina en
la atencion principal ofrecida a la habitacion humana. Desde
este punto de vista se construiria una teoria de la arquitectura
en torno a una categoria especifica y propia alrededor de una
funcién antropolégica y social trascendente.

La pluralidad de centros de atencion tedricos revela una
dificultad para desarrollar una epistemologia arquitecténica
unitaria y rigurosa. A esto se agrega que la propia teoria de la
arquitectura no puede restringirse, como se vera, al plano del
conocimiento de su objeto. Estas consideraciones ubican a la
epistemologia arquitectdnica en un horizonte teérico, mas que
en un territorio donde sea posible transitar efectivamente. Aun
asi, es imperioso reconocer que el aspecto epistemoldgico de
la teoria de la arquitectura es un aspecto importante y funda-
mental, siempre y cuando se aclaren, en forma adecuada las
otras determinaciones no epistemoldgicas.

Teoria y practica

Desde un punto de vista intuitivo parece siempre clara la
distincion entre teoria y practica, toda vez que se reconoce el
valor de la eficacia factica en la buena practica y se lo distingue
del valor cognoscitivo de la teoria. El acertado hacer se prueba
y comprueba efectivamente en el logro del resultado eficaz, la
realizacion expeditiva y la aplicacion del esfuerzo éptimo. Sin
embargo, a la practica humana se le exige legitimamente no
tan solo la eficacia, sino la buena razén en el obrar. El obrar
sabio del hombre transforma a la practica en una praxis. Aqui
entenderemos por praxis el saber hacer propio del hombre y
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reconoceremos bajo este término un segundo plano trascen-
dente donde se proyecta la teoria de la arquitectura.

Observamos que la arana ejecuta la practica del «teji-
do» de su tela: es un agente eficaz naturalmente determinado
dotado de una conducta. El obrar humano tiene una diferencia
cualitativa radical: el tejedor humano construye con su accion
la concepcion ideal previa a ésta, imagina las cualidades con-
tingentes del resultado, ensaya diversas variantes en los pro-
cesos, dispone variadamente la implementacion en el uso del
producto... En el desenvolvimiento concreto de la praxis como
determinacién antropolégica fundamental, hay un saber que
acompafia como una sombra que contornea las practicas y las
transforma. Este saber, aqui, no se reduce a un conocer, sino
que modula la conducta practica y no se puede entender ca-
balmente sino con la expresion compleja saber hacer. El buen
obrar, el hacer debido, entonces, no se reduce a la eficacia de
una conducta, sino al valor de razén o sinrazén de la compo-
nente primera del saber hacer.

Toda vez que se observe una praxis concreta, se debera
apreciar el componente de la competencia en el obrar y este
aspecto también es un cariz tedrico. Vistos de cerca, teoria y
practica no se oponen y aun es dificil diferenciarlas. De este
modo, parece relativamente claro que la teoria de la arquitectu-
ra, como teoria de una praxis, debera indagar, desde este pun-
to de vista, en los métodos, en los planes y marcos estratégicos
de accion. Es frecuente concebir a la teoria de la arquitectura,
desde un punto de vista pragmatico, como una guia para la ac-
cién. Puede entonces concebirse que, en la accion racional, la
razon para actuar precede dialécticamente a la ejecucién con-
creta de la accion. También es concebible que la buena razén
se revele fras el resultado eficaz de la accion. En todo caso,
se observara que la accion humana supone una sintesis de
conductas y razones.

En el plano de la accién racional, se configuran fines y
medios. La disposicion racional de los medios para alcanzar
los fines se denomina método. El aprendizaje de la actividad
arquitectonica se configura, con mayor o menor claridad, como
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la adquisicion de destrezas y practicas metédicamente organi-
zadas. Pero cuando se comprende en forma sistematica la dis-
posiciéon de medios, su configuracion metddica y la evaluacion
de los fines como resultados, entonces la actividad se trans-
forma en una consciente metodologia. La subsuncion de las
actividades practicas en configuraciones metddicas también es
una instancia tedrica especifica.

En un plano cualitativamente superior, cuando la activi-
dad adquiere una configuracién consciente se configuran efec-
tivos planes de accion. Estos planes de accion se desarrollaran
siempre en marcos de accion determinados por las circuns-
tancias sociales e historicas. La consideracion de los planes y
los marcos de accion solapa la teoria de la arquitectura con la
ética y la politica alli en donde se planteara la pregunta funda-
mental de todo emprendimiento practico: ;Qué hacer? Hacer
bien lo debido, lo justo y lo deseable es, indudablemente, mate-
ria tedrica implementable en las practicas y no puros recursos
cognoscitivos.

Del examen preliminar de la practica arquitectonica se
concluye que también en este aspecto la acompana de cerca
y especificamente una modalidad tedrica particular. Junto con
el aspecto epistemoldgico, la teoria proyectada sobre la pra-
xis es un segundo componente fundamental de la teoria de la
arquitectura.

Poiesis y teoria

Existe otro plano importante sobre el que la teoria de la
arquitectura proyecta una figura particular y diferenciada del
conocimiento y de la praxis: considerada la arquitectura un
arte, este caracter revela nuevos aspectos de la teoria. A efec-
tos del tratamiento riguroso del caracter de arte, deberemos re-
formular nuestras nociones y examinar con cierta atencién una
particular imbricaciéon entre los conceptos griegos de poiesis
(oreowg) y techné (teyvn). Poiesis, término del que derivan eti-
molégicamente los vocablos poesia y poética, designa el obrar
humano creador o productivo, el hacer obras de existencia
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contingente. Techné, vocablo que deriva en técnica y, a la vez,
concepto que se subsume en el latino ars, denota la facultad y
talento humanos para realizar, para transformar ideas y deseos
en acciones y efectos concretos, perceptibles con los sentidos
y el entendimiento. Aqui propondremos asociar intimamente
estos dos conceptos bajo el término de disciplina, en un sentido
restringido y especifico.

En el pensamiento contemporaneo domina la idea de
pluralidad radical en las manifestaciones del arte, tanto asi
como para llegar a afirmarse que no existe en la actualidad un
concepto unitario y especifico. No obstante, puede admitirse
con prudencia que, en cierto aspecto trascendente, la arqui-
tectura puede considerarse una sintesis particular de techné
y poiesis, al menos en los términos muy generales antes ex-
puestos. Aun cuando, en la actualidad, no pueda reconocerse
un marco nomolégico (un marco de reglas propio) formulable
de forma independiente a las propias manifestaciones socia-
les efectivas del arte de la arquitectura, deberemos reconocer
que cada una de estas manifestaciones se desarrolla tanto en
sus productos emergentes como en aquellas reglas implica-
das en el obrar concreto. Asi, los contenidos de la teoria de
la arquitectura, como instancias de una especifica teoria del
arte no pueden ser observadas mas que en el seno de las
producciones.

La figura que proyecta la teoria sobre el producir del
arte distingue, en principio, el obrar disciplinado diferenciado
de la pura magia del talento creador artistico. De la creacion
artistica emergen efectivamente tanto los productos ofrecidos
a la percepcion sensible y al entendimiento, como los valores
artisticos y estéticos que los legitiman. En la obra de arte logra-
da se revela, en su caracter magnifico, el desideratum que ha
abierto un espacio de expectativa en el plano del deseo y que
la obra colma en su legitimacion. En definitiva, la teoria del arte
construye, en cada manifestacion artistica concreta, el marco
nomoldgico que configura su legitimacion y sustenta el valor de
su logro.
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En la actualidad, el arte es considerado en forma restrin-
gida con respecto a la produccién social, y en corresponden-
cia con este hecho, la teoria del arte aparece como una pura
superestructura de ese restringido campo del talento humano.
Esta situacion lleva a que el territorio de la teoria del arte sea
conquistado, casi punto por punto, por la ideologia y a que sea
dificultoso en extremo conceptualizar con rigor. Parece nece-
sario cuestionar a fondo la dicotomia arte/produccion y a partir
de un esfuerzo tedrico consecuente abrir un marco conceptua-
lizador riguroso. Esta situacion opaca el tratamiento discursivo
acerca de los valores artisticos y estéticos: nuestra condicidon
histérica cultural por cierto que los cultiva y los promueve, pero
por alguna razén, es arduo expresarlos con proposiciones y
juicios de valor de contenidos no-ideoldgicos.

En el plano de la teoria de la arquitectura, en su proyec-
cion sobre el plano del arte, se debera realizar un esfuerzo aun
mayor en la conceptualizacion para descubrir y analizar tan-
to el desideratum contemporaneo de la produccion asi como
los marcos nomoldgicos implicados por las manifestaciones
artistico-arquitectonicas del presente. Para responder, tedrica
y productivamente a la cuestiéon ;Qué producir? hoy es nece-
sario descubrir como se manifiesta el deseo de los humanos de
nuestra época y cuales son las reglas implicitas en el ejercicio
artistico contemporaneo.

En la actualidad, entonces, la teoria de la arquitectura tie-
ne un tercer compromiso activo con la teoria del arte o, mas es-
pecificamente establecido, con una teoria de la disciplina. Para
hacer honor a este compromiso, debera realizar un esfuerzo
denodado por la conceptualizacion, sustrayendo un cuerpo de
conceptos e hipotesis al territorio ambiguo de la ideologia.

Figuras en el espacio: el arquitecto y su teoria

La teoria de la arquitectura, en su aspecto epistemolo-
gico, debera asumir muy concretamente la perspectiva propia
del arquitecto. Esta observacion es critica cuando se debe dis-
tinguir el conocimiento comprometido que un arquitecto tiene
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con respecto a su objeto, diferente al conocimiento puro y cien-
tifico. Habra que distinguir entre el puro conocimiento erudito y
el conocimiento vinculado a la practica y el ejercicio del talento
creador. Habra entonces de urdirse una epistemologia del co-
nocimiento comprometido propio de una figura social.

Los arquitectos admiramos la eficacia en el oficio de
nuestros mejores colegas. Nuestra admiracién es tanta y tan
calificada, que a menudo nos interrogamos acerca de qué re-
cursos implementan en sus practicas tan exitosas. La arqui-
tectura, como actividad social trasciende la eficacia en el oficio
cuando se transforma en una profesion. El ejercicio profesio-
nal de la arquitectura es aquella practica social que da cuenta
prolija de las razones que acompanan la accién. El andamiaje
de razones puestos de manifiesto en el logro de la actividad
es un componente ineludible del ejercicio profesional de la
arquitectura.

Finalmente, mas alla del concepto de arte que pueda
aplicarse a cada actividad arquitectdnica concreta, es seguro
que ésta sélo podra entenderse, aqui y ahora, como una disci-
plina. Como disciplina, entonces, el obrar productivo arquitec-
ténico debera acompanarse con una estructura de razones que
confieran pleno sentido a su legitimidad. El arte de la arquitec-
tura se vuelve plenamente objetivo en las obras y en las reglas
implementadas para producirlas.

De todo esto se concluye que la teoria del arquitecto es
todo aquello que este actor social logra saber, saber hacer y
saber producir, aqui y ahora sobre la arquitectura de su lugar y
tiempo, capaz de ser explicado predicativamente.
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Nucleos y ejes tematicos
de la teoria de la arquitectura

Introduccion

Las teorias de la arquitectura pueden imaginarse como
desarrollos en forma de espiral en torno a focos, nucleos o ejes
tematicos que ordenan las ideas acerca de la arquitectura en
un marco histérico y conceptual determinado. En espiral en-
tonces se disponen los conceptos, las hipétesis y los discursos
posibles sobre la arquitectura tal como aparecen en el marco
del contexto cultural en que se desarrollan efectivamente. El
origen de cada espiral supone, de alguin modo, un punto de
partida necesario y el fundamento primordial del curso o deriva
del pensar.

En la actualidad, es posible proponer, al menos, tres ejes
tematicos que suponen, cada uno, una crucial decision tedrica.
Estos tres nucleos aparecen en el trasfondo de diversos ase-
dios a la arquitectura y no se revelan necesariamente a partir
de una taxonomia sistematica del pensamiento arquitecténico
contemporaneo, sino que se intuyen meramente en la comple-
ja situacion actual de la disciplina. Uno de estos nucleos es la
consideracioén de la arquitectura como el arte de construir; otro,
resulta de la subsuncion de la arquitectura en una categoria
especial de las disciplinas del disefo y el proyecto; el tercero,
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supone a la arquitectura desarrollada a partir de la habitacién
humana del espacio y el tiempo.

Es posible reexaminar la caracterizacion implicita de
la arquitectura que realiza Leon Batista Alberti en su De re
edificatoria, en su caracterizacién de la labor propia del
arquitecto.

Yo, por mi parte, voy a convenir que el arquitecto sera
aquel que con un método y un procedimiento determi-
nados y dignos de admiracién haya estudiado el modo
de proyectar en teoria y también de llevar a cabo en la
practica cualquier obra que, a partir del desplazamiento
de los pesos y la unién y el ensamblaje de los cuerpos,
se adecue, de una forma hermosisima, a las necesida-
des mas propias de los seres humanos.

Los tres ejes teméaticos se infieren de una tricotomia de
la formulacion albertiana:

* El disefio: un método y un procedimiento determina-
dos y dignos de admiracion [que estudie] el modo de
proyectar en teoria y también de llevar a cabo en la
practica cualquier obra.

» La construccion: cualquier obra que, a partir del des-
plazamiento de los pesos y la unién y el ensamblaje
de los cuerpos...

» El habitar: cualquier obra que [...] se adecue, de una
forma hermosisima, a las necesidades mas propias
de los seres humanos.

La teoria de la arquitectura es pasible de ser desarrollada
alrededor de por lo menos estos tres nucleos o ejes tematicos.
Cada uno de ellos ofrece su peculiar fisonomia y, observadas
en su conjunto, pueden aparecer como diversos o divergentes
y complementarios o antagonicos.
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La teoria de la arquitectura
como la teoria del arte de construir

Alrededor del eje tematico de la construccion como ta-
rea nuclear de la arquitectura se desarrolla a su modo la teoria
de la arquitectura como la teoria del arte de construir, esto es,
la teoria propia de una techné clasica. El centro de la atencion
esta en el desplazamiento de las masas, asi como la unién
y ensamblaje duradero de los cuerpos. La arquitectura tiene
su desafio supremo en la busqueda del logro en la destreza
productiva.

La idea de arquitectura puede subsumirse en la de
construccion: arquitectura y Baukunst (literalmente, arte de
construir) pueden adoptarse radicalmente como expresiones
sinbnimas en el extremo del arte. El arte propio de la cons-
truccion arquitectonica se sintetiza entonces como una poética
en el sentido etimoldgico de la expresién: un hacer propio del
hombre sefalado en su especificidad. La maravilla y la magia
secular del orden impuesto a los elementos materiales como
obra del homo faber en sus estructuras tienen a la arquitectura
como su intrinseco esplendor.

Kenneth Frampton realiza a su modo la subsuncién de
la arquitectura en la tectonica. En su Estudios sobre la cultura
tectonica opta radicalmente por dirigir su atencion preferente
a la construccién y a la estructura material que promueve a su
modo una poética propia de la construccion.

Este estudio pretende mediar y enriquecer, sin la in-
tencién de negar, el caracter volumétrico de la forma
arquitectoénica, la prioridad concedida al espacio por la
necesaria reconsideracion de los modos constructivos y
estructurales. Es evidente que no me refiero a la mera
revelacion de la técnica constructiva, sino, mas bien, a
su potencial expresivo. La tectonica adquiere el caracter
de verdadero arte en la medida en que equivale a una
poética de la construccion, pero en este caso la dimen-
Sién artistica no es figurativa ni abstracta.

(Frampton, 1995: 13)
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La arquitectura proyecta, en el espejo de la tectonica,
un compromiso particular con la materialidad concreta. El edi-
ficio, segun el juicio de Frampton, existe primero como entidad
concreta que después devendra en abstraccion de superficies,
volumenes y plano, existe primigeniamente como concreta ex-
periencia cotidiana y luego como representacién y signo. La
poética de la construccion —el prodigio del obrar— se origina
en el ensamblaje primordial que realiza el tekton, el carpintero
duefio pleno de su oficio.

La opcion por hacer de la construccién el nucleo de la
arquitectura y de su teoria hace que toda la atencion se dirija
a la realizacién material tectonica. La realizacion efectiva se
antepone a cualquier especulacion; la materialidad concreta
del hecho arquitectonico precede a la abstraccion perceptiva
o intelectiva; lo tectonico es, en definitiva, causa eficiente de lo
arquitectonico.

La construccion, como nucleo, pero mas aun, ya como
eje categorial de la arquitectura dispone y organiza su desa-
rrollo tedrico e histérico. En esta vision la historia de la arqui-
tectura promete ser una epopeya del esfuerzo humano con las
masas Yy las energias de lo construido, mientras que la teoria
es su relato critico.

La arquitectura, como arte del construir, resulta entonces
un oficio que dicta sus propias reglas en el devenir histdrico del
cultivo y perfeccionamiento prudente del legado de la tradicion.
El saber arquitectonico deviene como significativa manifesta-
cion de la cultura tectonica propia de una comunidad y una
historia. La arquitectura, en definitiva, es un juego disciplinado
con la materialidad construida, es una teckné definida por su
especificidad tectonica.

La teoria de la arquitectura fundada
en la disciplina de la accion proyectual

Si se hace centro en la practica y la disciplina especifica
de la arquitectura, la atencion tedrica se dirige a la actividad
especifica de la accién proyectual. La arquitectura es entonces

42 Universidad de la Republica



considerada una disciplina practica que tiene su caracter espe-
cifico en el pensamiento y la accién dirigida a un futuro posible.
El disefio proyectual le confiere a la arquitectura, al urbanis-
mo y al propio disefio una impronta categorial especificamente
definidora.

La atencion tedrica se dirige y rota en torno al método y
procedimiento determinados y dignos de admiracion [que estu-
die] el modo de proyectar en teoria y también de llevar a cabo
en la practica cualquier obra. El arte arquitecténico, como activi-
dad intelectual, hace del curso metddico, del procedimiento efi-
ciente, de la proposicion reflexionada, el constituyente medular
de la actividad del arquitecto. El esplendor propio de la actividad
arquitectdnica, es, desde este punto de vista, la manifestacion o
epifania del designio constitutivo de la forma.

Roberto Doberti aboga activamente por considerar el
proyecto como el nucleo disciplinar radical de la arquitectura,
del urbanismo y del disefo:

Sea en el esquema diadico —Arte y Ciencia— o en el
triadico —Arte, Ciencia y Tecnologia— el caso es que
las practicas proyectuales (me estoy refiriendo a la
Arquitectura, el Disefio y el Urbanismo, tanto en sus di-
mensiones operativas como reflexivas) no se incluyen
en ninguna de las categorias sefialadas.

(Doberti, 2006)

Como disciplinas proyectuales, la arquitectura, el urba-
nismo y el disefio no encajan —como estructuras que imbrican
el pensamiento con el hacer—, ni en el arte, ni en la ciencia, ni
en la tecnologia, afirma Doberti. Mas aun: suponen para nues-
tro autor una categoria especifica equiparable al arte, la ciencia
y la tecnologia. Aquello que senala la especificidad de las disci-
plinas proyectuales es la prefiguracion, esto es, la anticipacion
consciente de lo posible en las entidades que rodean al hombre
en su habitar.

La arquitectura, apreciada en el espejo de la actividad
proyectual, manifiesta su deuda con la facultad humana de anti-
cipar intelectualmente, de los mundos posibles, el mundo efec-
tivamente habitado. Con mucho, el hombre como proyectista

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 43



—en el sentido mas amplio del término y la caracterizacion—
es el protagonista ineludible del transito de lo pensado a lo
realizado y a lo habitado. Resplandece entonces la clave del
pensar —transitando todo el camino desde la especulacion
critica a la eficaz prescripcion— en la necesaria construccion
humana del mundo.

Si la atencién de la inquietud arquitecténica tiene al pro-
yecto como nucleo, la actitud dominante estriba en el desafio
presente a las posibilidades efectivas del futuro. La audacia im-
pulsa al desafio a lo conocido y a lo heredado: lo dado es objeto
de una radical transformacion hacia lo nuevo posible.

El proyecto, constituido en eje nuclear de las disciplinas
emparentadas del disefno, la arquitectura y el urbanismo, orde-
na segun su modo particular su desarrollo tanto tedrico como
histérico. De este modo, las teorias de la arquitectura, del di-
sefio y del urbanismo se imbrican con el método y la actitud
proyectuales, mientras la historia de las disciplinas de disefo
se vuelve la epopeya del pensar humano en la construccién de
los mundos posibles en cada instancia de su devenir.

La arquitectura, en el marco categorial de las discipli-
nas del proyecto, resulta una forma especifica de praxis, un
pensamiento-y-accidon que se aplica a la exploracion propo-
sitiva de lo posible. La arquitectura entendida como actividad
categéricamente proyectual deviene una aventura del pensa-
miento. En la dimensién del proyecto, el juego se disciplina
especificamente en torno a lo dado, lo deseado y aquello que
es prescriptible al futuro.

La teoria de la arquitectura fundada
en la constitucion del lugar habitado

La arquitectura puede disponerse también en torno a la
configuracién positiva y especifica de su saber implicado: el
saber propio de la arquitectura atiende al habitar humano como
extremo teleoldgico del proyectar y del construir. La arquitec-
tura funda entonces su teoria en el saber reflexivo implicado
por el habitar. La teoria de la arquitectura intenta dar cuenta de
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este saber indicado epistemoldgicamente por las determinan-
tes del compromiso de la actividad arquitectonica con esta su
finalidad especifica.

El habitar promueve el pensamiento proyectivo y la ac-
tividad constructiva de obras que se adecuen, de una forma
hermosisima, a las necesidades mas propias de los seres hu-
manos, en la formulacion albertiana. La adecuacién buscada
entre el modo de vivir en los lugares y los artefactos que con-
figuran estos lugares, ademas de fundarse en el pensamiento
esclarecido y el arte logrado, se origina en el conocimiento po-
sitivo del habitar humano.

En la consideracion arquitectonica del habitar es funda-
mental el aporte reflexivo de Martin Heidegger. En su «Construir,
habitar, pensar» de 1954 propone de modo magistral esta tria-
da que encierra de un peculiar modo la reflexion sobre la arqui-
tectura. Alli Heidegger explora los profundos vinculos entre el
ser de la arquitectura y la existencia del hombre, toda vez que
éste habita lugares.

No habitamos porque hemos construido, sino que cons-

truimos y hemos construido en la medida en que habi-

tamos, es decir, en cuanto que somos los que habitan.
(Heidegger, 1954: 130)

La reflexion de Heidegger esta motivada por la reflexion
ontoldgica de la arquitectura: la construccién, el pensar y el
habitar mutuamente referidos como medios y fines. Aqui nos
aplicaremos a implementar este curso reflexivo en dos aplica-
ciones principales: una, la constitucion del habitar como nucleo
epistemoldgico propio del saber arquitectonico en lo que le es
especifico; otra, la propuesta de un eje estructurador estableci-
do sobre una rigurosa antropologia del habitar.

En el espejo del habitar humano, la arquitectura pro-
yecta sus determinaciones finalistas: su sentido humano pri-
mero y ultimo. Tanto la materialidad construida asi como la
actividad proyectual son, en esta perspectiva, medios eficaces
para transitar de un estadio del habitar efectivo a otros esta-
dios, deseables y posibles. En esta asuncion, el protagonista
es, con todo derecho, el habitante. En el habitar humano se
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manifiesta la clave significativa y esencial del esfuerzo arqui-
tectonico: toda la peripecia posible del hacer propio el mundo
constituyendo lugares.

El habitar es entonces un nucleo epistémico para la teo-
ria de la arquitectura: aquello que le es imperioso saber a un
oficiante de la arquitectura tiene alli su origen, su programa y
su culminacién profesional. La teoria, de este modo, ocupa su
territorio epistemoldgico especifico que informa a la practica y
al arte.

Mientras tanto, la adopcion de la categoria del habitar
como eje tedrico, supone necesariamente una direccidon clara
y manifiesta de fundar la teoria arquitecténica en una antropo-
logia cientifica del habitar. La historia de la arquitectura, por su
parte, se confunde con la historia social tanto en las largas du-
raciones civilizatorias, asi como en los pormenores de la micro-
historia y de las historias de la vida intima y privada.

En esta perspectiva, el saber positivo e implicado por el
habitar humano confiere a la arquitectura un especifico com-
promiso epistemoldgico. La teoria de la arquitectura, como teo-
ria del habitar supone un programa de investigacion propio e
ineludible de la disciplina arquitectdnica. La especificidad de lo
arquitectonico no radica entonces solo en el compromiso con
la materialidad concreta de lo construido ni con la aventura del
pensamiento proyectual, sino ademas —y quiza principalmen-
te— con el conocimiento riguroso de un singular aspecto y ma-
nifestacion de lo humano en lo que toca a la situaciéon de los
lugares que se habitan.

El laberinto en donde los senderos se trifurcan

La actualidad nos muestra un saber arquitectonico ra-
dicalmente fragmentado. Es un hecho que la reflexion tedrica
siga, al menos, tres cauces distintos y no hay evidencia sufi-
ciente para descartar, de momento, que no surjan en el futuro,
otros. Hoy, la pretension —legitima en el Renacimiento— de
redactar un manual o tratado de la arquitectura es una tarea
casi imposible. Todavia nos acompanfa la ilusidn de referirnos
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a la arquitectura con un unico término, pero el pensarla ya es
tarea heterdclita: podriamos preguntarnos si estamos en cierta
forma condenados a seguir caminos divergentes.

En nuestro siglo, el nucleo del saber humano ha explo-
sionado, disgregandose en mil pedazos. También la ar-
quitectura ha experimentado esa fragmentacioén y hoy
vive con una mezcla de estupor y resignacion la impo-
sibilidad de un «tratado» que recomponga, de un modo
armonioso, los fragmentos de ese saber disperso.

(Marti Aris, 1993)

En cierto modo, nos encontramos en una suerte de labe-
rinto en donde los senderos se trifurcan. Quiza no sea posible
otra cosa que adoptar uno u otro cauce apostando a que, en
algun lugar, las sendas se vuelvan a cruzar.
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Antropologia de la arquitectura y del habitar

Al habitar llegamos, asi parece, solamente
por medio del construir. Este, el construir,
tiene a aquél, el habitar, como meta.

Heidegger, 1951

La voz «arquitectura» en un diccionario antropolégico

En el Diccionario de Antropologia editado por Thomas
Barfield se puede leer, bajo el epigrafe «Arquitectura:

Consiste en las dimensiones materiales de la cultura
que los seres humanos construyen para 1) crear refu-
gios para protegerse de los elementos y proteger sus
posesiones; 2) encerrar actividades en espacios fisica-
mente definidos o delimitados y 3) expresar los significa-
dos simbdlicos y los valores colectivos de su sociedad o
cultura en particular.

(Lawrence, 1997)

En esta caracterizacion se resume el conjunto de ideas
mas general que tenemos en la actualidad sobre la arquitec-
tura. La caracterizacion merece peculiar atencion acerca del
contexto en donde se encuentra: la arquitectura aqui se ilumina
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con la ciencia que tiene al hombre y a lo humano como tema.
Leemos en el texto, entonces, con la esperanza de encontrar
las claves de lo humano en la disciplina que nos ocupa.

En el diccionario que consultamos en esta oportunidad
existe un silencio extrafio: el propio término «Antropologia»
no aparece definido. En cambio, aparecen desarrolladas
las voces «Antropologia aplicada», «Antropologia biologi-
ca», «Antropologia cognoscitiva», «Antropologia critica,
«Antropologia cultural y social» y otras. Desde ya, no se pue-
de siquiera sospechar de un descuido: la omision de una de-
finicion debe ser significativa en si misma. Cabe si conjeturar
que el estudio de lo humano, en la actualidad, es objeto de un
conjunto variado de perspectivas de estudio, sin que se pueda
establecer, de modo necesario y con claridad suficiente, un
nucleo comun definido. En cambio, parece perfilarse un cau-
ce plural de asedios de lo que atafie a la condicién humana,
siempre que ésta aparezca vinculada especificamente a un
aspecto particular, como por ejemplo, la vida, la cultura o la
sociedad.

Esta situacion rectifica de algun modo nuestra ingenua
esperanza: quiza no podamos buscar las claves de la arqui-
tectura en una esquiva ciencia general de lo humano, sino que
quiza debamos lanzarnos temerariamente a construir una es-
pecifica antropologia de la arquitectura y del habitar.

Arquitectura y construcciones

El articulo de Denise Lawrence prosigue la caracteriza-
cion de la arquitectura del siguiente modo:

La arquitectura es un rasgo cultural definido en gene-
ral por construcciones relativamente permanentes, mo-
numentales, financiadas muchas veces por las élites,
disefiadas y construidas de manera deliberada por espe-
cialistas y asociadas con sociedades complejas. Los tér-
minos «forma constructivay y «ambiente constructivo»
son mas incluyentes y se refieren de manera universal
a todos los refugios hechos por el hombre, incluidos los
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efimeros e insustanciales. Este uso evita el debate tipo-
légico que se deriva de calificar el término «arquitectu-
ra» con conceptos como primitiva, tradicional, vernacula
y folk. Los antropdlogos estudian por lo general formas
construidas que son viviendas pero también incluyen
templos, casas de reuniones, casas para hombres y mu-
Jeres, construcciones para animales, lugares de almace-
namiento y estructuras funerarias.

(Lawrence, 1997)

Aqui es necesario detenerse analiticamente, casi térmi-
no por término, a efectos de revisar criticamente el momento
capital en donde se define el objeto de estudio. En primer
lugar, no puede dudarse que la arquitectura sea una mani-
festacion cultural, definida de modo sustancial a través del
vinculo mutuamente implicante entre las construcciones erigi-
das por el trabajo humano... y por la realidad plena de su ha-
bitacién. Las construcciones no definen la arquitectura por si
solas; la arquitectura se define por la habitacién del ambiente
transformado.

Las construcciones relativamente permanentes, monu-
mentales, financiadas muchas veces por las élites, disefiadas
y construidas por especialistas y asociadas con sociedades
complejas, en relacion con los modos especificos de habitar
son ciertamente arquitecturas propias de culturas... como la
nuestra. Si de algo debe precaverse peculiarmente cualquier
discurso antropolégico, es del etnocentrismo. Y concebir la ar-
quitectura en estos términos es incurrir en el etnocentrismo de
la sociedad compleja. Es el habitar humano el que define teleo-
I6gicamente las construcciones que constituyen la arquitectura,
en su propésito y en su fin.

Pero deberemos volver a considerar la proposicion que
concibe a la arquitectura, distinguida de la construccién en
términos de las construcciones relativamente permanentes,
monumentales, financiadas muchas veces por las élites, dise-
fiadas y construidas por especialistas y asociadas con socie-
dades complejas. Quiza la acusacion de etnocentrismo fuera,
en definitiva, un recurso facil. Quiza esta idea de la arquitectura
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corresponde a una teorizacion implicita que habra que deve-
lar. Nos induce a ello constatar que, de modo implicito, tanto
Claude Lévi-Strauss como Marvin Harris, cuando mencionan a
la arquitectura, parecen participar de esta idea, aunque no de
manera suficientemente explicita.

En primer lugar, es claro que se vincula a la nocién de
arquitectura con la complejidad social: la presencia de especia-
listas ejecutores y élites patrocinadoras no puede verificarse
en sociedades «simples». El aspecto que parece crucial para
esta construccion de la nocion de arquitectura es el caracter
de monumental. Es un monumento aquella estructura durativa
que fija un testimonio a la memoria social y ofrece este caracter
en la vida publica de una comunidad. Pero debe entenderse
que el caracter de monumento no es privativo de la arquitectura
y, en todo caso, la funcién monumental le es facultativa antes
que necesaria.

En el fondo, parece haber una nocion de arquitectura
que solo reconoce con este nombre —que entrana una clasi-
ficacion— a aquellas estructuras construidas por las socieda-
des complejas en que predomina el valor de lo monumental, la
destreza técnica social y la excelencia. La arquitectura, enton-
ces, es una figura recortada del fondo general de la produccion
constructiva. Esto entrafia incluir el caracter monumental en la
propia conceptualizacion de la arquitectura.

Los términos «forma constructiva» o «ambiente cons-
truido» no son términos mas inclusivos que el de «arquitec-
tura»: no toda construccién es arquitectura por su propésito y
por su fin, mientras hay arquitectura que no es referida nece-
sariamente por la construccién de un edificio. Si se busca un
modo universal y humano de habérselas con el ambiente, el
habitar es la condicién, que dispone de la construccion y de
otras transformaciones del ambiente. Lo que debe revisarse
es la formulacion inicial en donde se entiende a la arquitectura
consistiendo, escuetamente, en las dimensiones materiales de
lo construido.

La arquitectura, a efectos de su tematizaciéon antropolé-
gica, debe entenderse no sélo consistiendo en las dimensiones
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materiales de lo construido, sino que debera comprenderse en
su caracter vincular o relacional: hombre/ habitar/ construccion.
No se trata, por cierto, de enmendarles la plana a los antrop6-
logos, sino de construir una plataforma de intercambio interdis-
ciplinar entre la antropologia cultural y social, de un lado y la
teoria de la arquitectura, de otro. La teoria de la arquitectura
necesita efectivamente el aporte epistemoldgico de la ciencia
antropoldgica para ahondar en centro de lo humano. Pero el
centro de lo humano debe ser adecuadamente caracterizado y
estudiado precisamente en su relacion con las transformacio-
nes materioenergéticas del ambiente habitado.

Ala construccién llegamos en pos del habitar, mediados
por el pensamiento, segun la paradigmatica triada heideggeria-
na. No nos es posible adoptar un punto de partida mejor para
pensar la arquitectura y para alentar la esperanza de construir
una acuciante y necesaria antropologia de la arquitectura y del
habitar.

Habitar la arquitectura

Es curioso que la autora del articulo que estamos ana-
lizando, a pesar de la dicotomia arquitectura-construccion que
manifiesta, sostenga que.

El reciente interés antropoldgico por la arquitectura y por
la parte material de la cultura se debe a los esfuerzos
por reubicar espacialmente (y también temporalmente)
la teoria social, y preguntarse qué relacion existe entre
los seres humanos y las formas que construyen.
(Lawrence, 1997)

La pregunta acerca de la relacién que existe entre los
seres humanos y las formas que construyen la arquitectura,
tiene, al menos nominalmente, una respuesta basica: habitar.
Corresponde a la antropologia dar cuenta cientifica de los mo-
dos de habitar en tanto que se vuelvan formas observables
de la relacion entre la vida social y la forma espaciotemporal
del ambiente transformado. Porque si el antropdlogo observa
s6lo las construcciones como puras materializaciones, estara
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apreciando solo los relictos del obrar humano y no, propiamen-
te, la arquitectura.

Los antropdlogos, en los hechos, han observado la re-
lativa congruencia entre la organizacion doméstica y la forma
y disposicidon de las viviendas; o la expresion constructiva y
arquitectonica de caracter simbdlico de los principios sociales,
politicos o cosmoldgicos. Pero sin la indagacion especifica-
mente antropolégica de las dimensiones globales del habitar,
se oculta a la observacion y al analisis precisamente la estruc-
tura vincular que enlaza necesariamente a la vida humana con
la arquitectura.

En el Diccionario que nos ocupa encontramos otro si-
lencio significativo: las voces habitar o habitacion no aparecen
definidas. 4 Como puede ser esto posible? ;Cémo es posible
abordar el estudio de lo humano soslayando la especificidad
que tiene la localizaciéon de la vida humana, su caracter de
situacion efectiva, sus condicionalidades vinculares entre el
cuerpo y el ambiente?

Quiza el habitar como fendmeno humano resulte un con-
cepto singularmente amplio y complejo como para compren-
derlo necesariamente en la correspondencia punto por punto
con la condicién humana en su totalidad. Tematizar el habitar,
quiza, sea tan engorroso como tematizar lo humano. Pero debe
advertirse que categorias tematicas no menos inclusivas como
la cultura, la sociedad y el lenguaje también suponen desafios
que en principio pueden aparecer equiparables en dificultad.
No obstante, en algunas formas se han configurado positiva-
mente la antropologia cultural, la antropologia social y la antro-
pologia linguistica.

Se habita el espacio. Habitar el espacio supone estruc-
turar cognoscitivamente la experiencia corporal y sensible de
éste. Implica superponer a la realidad fisica efectiva del espa-
cio modelos mentales para delimitar los dominios, para excavar
sus honduras, para replegar un orden de articulaciones aloja-
doras, para disponer de instrumentos de medida y parangdn
para proponer orden al cosmos.
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Se habita el tiempo. Habitar el tiempo implica situar la pe-
ripecia vital en la duracion, asegurar el seguimiento de los ciclos,
reservar ritualmente el lugar a los muertos. Los mas colosales
esfuerzos arquitecténicos, en los albores de la humanidad, con-
sistieron en erigir costosas estructuras durables para medir el
paso del tiempo y observar los ciclos astrondmicos.

Se habita el ambiente. Habitar el ambiente supone, para
el hombre, resituarse ante el ecotopo: a la inmersion biolégica
en el nicho ecoldgico, lo humano sobrepone una trasformacion
de lo necesario a lo posible, del ajuste forzoso a la adecuacion
contingente, de la presion ambiental a la reorganizacion de las
materias y las energias. El habitar constituye lugares; el am-
biente, habitado, trasforma los paisajes en pagos.

La constitucién del lugar

El habitar humano constituye lugares en el ambiente.
Mediante el habitar lo humano proyecta su significacion en el
espacio, en el tiempo y en el ambiente. El lugar puede ser con-
cebido, entonces, como la primigenia manifestacion del hecho
arquitectonico en la medida en que aparece intimamente ligado
al habitar y, como consecuente, promueve la transformacion
material, energética y formal del ambiente. No es concebible
una arquitectura que no haya constituido como causa eficiente
el lugar habitado, y quiza sea este un posible universal de la
condicién humana.

El lugar, para Denise Lawrence, «Es un espacio que se
vuelve significativo por la ocupacion o la apropiacion humana;
es un concepto cultural fundamental para describir las relacio-
nes de los seres humanos con su ambientey». (Lawrence, 1997)
El primer rasgo de significacion es la identificacion, esto es, la
unificacion de la experiencia del «yo» con el «aqui». El segun-
do, la proyeccion del habitar propio sobre el lugar, configurando
las lineas maestras de la arquitectura del lugar. El tercero, la
proyectacion productiva de las transformaciones arquitectoni-
cas del habitat.
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Habra entonces que preguntarse sobre el contenido
efectivo de la identificacion, no ya desde la especulacion tedri-
ca-arquitectonica, sino de la perplejidad de la hipétesis antro-
polégica. De alguna forma parece que no podemos concebir
un hecho arquitectonico sin antes constituir un lugar habitado
como condicién quiza necesaria. Habra que verificar con testi-
monio de prueba cientifica si nuestro pensar quiza haya desan-
dado el camino propio de la humanidad.

También habra que preguntarse sobre el contenido de la
proyeccion del habitar sobre el lugar, hecho efectivo no sélo del
pensar reflexivo, sino también de la accién. Habra que indagar
con método y sistema en las coreografias del ritual de habita-
cion. Tendra que escudrifarse la arquitectura de los gestos del
hombre en los espejos de lo construido, también desde una
fértil y esclarecedora perspectiva antropolégica.

Por fin, también habra que preguntarse sobre el conteni-
do efectivo de la proyectacién productiva, clave a la vez de la
empresa humana y de la arquitectura. Tendra que examinarse
la producciéon humana del lugar, edificada sobre la identifica-
cion y la proyeccion, sobre la representacion inicial en corres-
pondencia con el proyecto futuro posible.

La arquitectura monumental

En estas lineas se defiende la idea que identifica al ha-
bitar y a la constitucién del lugar como sustentos necesarios
de la arquitectura. Hay arquitectura en el habitar y en el lugar
habitado: la arquitectura, tal como la conocemos y apreciamos
en la actualidad y en nuestro contexto cultural, se funda alli. No
obstante, en la civilizacién occidental y a lo largo de su histo-
ria, se ha forjado una idea de la arquitectura que separa una
porcion de sus manifestaciones, reservandole el privilegio del
nombre genérico. De la arquitectura efectivamente producida,
una porcioén especial ha merecido, en el pensamiento dominan-
te, la dignidad del nombre propio de arquitectura.

Han sido consideradas arquitectura las construcciones
mas perdurables en el tiempo, las consagradas a las funciones

56 Universidad de la Republica



socialmente mas calificadas y que sintetizan en su forma los
significados simbdlicos que identifican y particularizan a las
culturas. La arquitectura se reduce entonces a su caracter mo-
numental y este caracter se vuelve principal y excluyente para
su apreciacion. Deberemos examinar con atencion la funcion
monumental para dar con las razones de este peculiar recorte
en el seno de la arquitectura.

En el monumento como hecho significativo en el espa-
cio habitado se rememoran ciertos personajes o eventos, inter-
pretados histéricamente con un cariz determinado, a través de
formas y composiciones sujetas a deliberacion y arbitrio, que
se disponen en determinados lugares del espacio publico, asi
como se construyen de modos peculiarmente seleccionados
por su perduracion en el tiempo. La disposicion del monumento
en el espacio comunitario es una escritura y, en definitiva, una
escritura politica. Si interrogamos al palimpsesto urbano en
que habitamos sobre quiénes recuerdan, qué recuerdan y por
qué lo recuerdan de este modo concreto, nos responderan las
relaciones historicas del poder, porque precisamente, los ex-
tremos historicos definidores de la operacion monumental son
las manifestaciones objetivas del poder que opera imprimiendo
marcas significativas en el espacio habitado.

El monumento tiene lugar en un espacio publico articu-
lado con los rincones del recogimiento privado. EI monumento
tiene lugar también alli donde el liderazgo grupal ha cedido a
verdaderas relaciones sociales de poder. EI monumento tiene
lugar, por fin, en la proyeccion de las relaciones sociales de
poder sobre el espacio publico constituido a través de meca-
nismos que preanuncian a la escritura. El esfuerzo técnico de
constituir estructuras duraderas soélo puede surgir alli donde
existan poderosas razones para conducir el trabajo social, ins-
cribiendo en el lugar la marca escrituraria del poder.

Si se quiere pone en correlacion la aparicién de la escri-
tura con ciertos rasqos caracteristicos de la civilizacion,
hay que investigar en otro sentido. El tnico fenémeno
que ella ha acomparado fielmente es la formacion de
ciudades y los imperios, es decir, la integracion de un
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numero considerable de individuos en un sistema politi-
Co, y Su jerarquizacion en castas y en clases. Tal es, en
todo caso, la evolucion tipica a la que se asiste, desde
Egipto hasta China, cuando aparece la escritura: parece
favorecer la explotacion de los hombres antes que su
iluminacion. Esta explotacion, que permitia reunir mi-
llares de trabajadores para constrefiirlos a tareas exte-
nuantes, explica el nacimiento de la arquitectura mejor
que la relacion directa que antes encaramos. Si mi hipé-
tesis es exacta, hay que admitir que la funcioén primaria
de la comunicacién escrita es la de facilitar la esclavitud.
El empleo de la escritura con fines desinteresados para
obtener de ella satisfacciones intelectuales y estéticas
es un resultado secundario, y mas aun cuando no se
reduce a un medio para reforzar, justificar o disimular
el otro.

(Lévi-Strauss, 1955: 296)

Si el gesto de la escritura es efectivamente un gesto de
poder, no lo es menos el gesto arquitectdbnico monumental. En
realidad, la ereccidon de un monumento implica escribir recor-
dando en la hoja en blanco del espacio publico habitado. Asi
como la escritura dispone de una superficie intermediaria —el
lugar propio de lo escrito— entre los ejercitantes del poder y
los subordinados, el espacio se articula fundamentalmente en
el emplazamiento urbano, entre los espacios privados particu-
lares y el espacio publico. En este espacio publico se pone de
manifiesto el orden politico comunitario en la composicion fun-
damental de centros y ejes compositivos, asi como los aconte-
cimientos puntuales por ellos dispuestos.

Establecido, por imperio politico, el espacio publico de
la ciudad, el acontecimiento urbano debe ser registrado, con-
servado en la memoria y aleccionado persuasivamente. El mo-
numento, antes de ser concebido como simbolizacién, debe
entenderse en su fundamento de operacion politica. Como tal,
el monumento deja de concebirse como consecuencia semié-
tica del orden politico que lo promueve, sino como su manifes-
tacion estructural efectiva. De este modo, las relaciones entre

58 Universidad de la Republica



el poder, la escritura y la arquitectura monumental, en lugar de
ser concebidas como simples vinculos causa-efecto, pasan a
ser comprendidas como manifestaciones estructurales recipro-
cas en el espacio social.

En la actualidad, se entiende como monumento a una
obra arquitectonica de destacado valor artistico, histérico o so-
cial. En el origen de su denominacion, se encuentra la idea del
recuerdo y la memoria (el término latino monumentum designa
el testimonio, la prueba, el indicio, el recuerdo; y también lo que
hace recordar). En su concepcion originaria era una estructura
erigida en el espacio publico como memorial de un personaje o
suceso historico. El sentido original se ha desplazado hacia la
nocién de magnificencia, excelencia artistica, contenido testi-
monial histérico o la alta relevancia social de la estructura.

Los monumentos suelen conformar hitos en el espacio
urbano que destacan particularmente en la composicién de
su paisaje. Asi, las estatuas y obeliscos ofician de centros y
ejes compositivos de los espacios en donde se emplazan y las
portadas ciudadanas jalonan los transitos entre distintas regio-
nes urbanas, asi como edificios sefialados por su singularidad
dominan sus entornos. No todas las estructuras a las que la
memoria ciudadana confiere el titulo de monumento a lo largo
de la historia adoptan estas caracteristicas. Pero es clara y de-
cidida la intencidn cuando la estructura es concebida, realizada
y habitada conscientemente como operacion de recuerdo y tes-
timonio histérico edificado para el futuro.

De este modo, en su origen fundamental son operacio-
nes parangonables la escritura de un documento y la edifica-
cién de un monumento: son, en el fondo, dos caras posibles de
una misma entidad. El documento ensefia, prueba, advierte;
el monumento registra, rememora, inscribe. El documento fija
en la duracion histérica el pacto, el contrato, la obligacion; el
monumento domina el espacio publico confiriendo identidad,
memoria e historia al espacio habitado. «Desde tiempos remo-
tisimos hasta el siglo xv de la era cristiana, la arquitectura es
el gran libro de la humanidad, la expresion genuina del hombre
en sus diversos estados de desenvolvimiento, ya como fuerza,
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ya como inteligencia», anota Victor Hugo en Nuestra Seriora
de Paris. Pondremos aqui especial atencién sobre las ultimas
palabras de Hugo, las que refieren a la expresion de la fuerza
del desenvolvimiento social.

Arquitectura y cultura

En resumen, cabe consignar en principio que es necesa-
rio a la teoria de la arquitectura emprender la temeraria apues-
ta de construir una antropologia de la arquitectura y del habitar.
Desafiara entonces la teoria a las disciplinas antropolégicas
proponiendo una categoria de estudio especifica e interdisci-
plinar: el habitar como idea, nocién y concepto. Sobre este fun-
damento tedrico, elaborara el marco conceptual necesario para
comprender y explicar las relaciones que se entablan entre la
condicién humana y el ambiente transformado.

A efectos de desbrozar el territorio comun a los esfuerzos
concurrentes de la arquitectura y de la antropologia debera inda-
garse entonces en el habitar. La reflexion sistematica y la inda-
gacion metadica en el habitar constituyen un doble desafio para
reconstruir tanto la teoria de la arquitectura, asi como abordar el
estudio de la condicion humana. Asimismo, es una oportunidad
para el desarrollo concurrente de las disciplinas.

Todo parece indicar que la conceptualizacion adecuada
del lugar aparece como una componente del mayor valor estra-
tégico para construir una plataforma tedrica interdisciplinaria.
Indagar en la constitucion de los lugares habitados sugiere una
consigna de trabajo conjunto y esclarecedor. Saber ver la con-
dicién humana en su lugar de referencia y saber ver la arquitec-
tura en el lugar habitado es, de esta manera, un horizonte para
un programa de investigacion especifico y ambicioso.
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El tiempo habitado

La arquitectura del tiempo y la historia de la arquitectura

En las Confesiones de San Agustin puede leerse: ;Qué
es el tiempo? Si nadie me lo pregunta, lo sé; si quisiera expli-
carlo a quien me pregunta, no lo sé. Aqui no podriamos preten-
der otra cosa que participar de tan prestigiosa perplejidad. La
duracioén de las cosas sujetas a mudanza, es la principal for-
mula Iéxica que propone el Diccionario de la Lengua Espafiola.
Esta formula no disipa por cierto la perplejidad agustiniana,
pero es un expediente para aludir, en principio, a este intrigante
aspecto de lo real y, a la vez, componente ineludible de nuestra
conciencia.

En todos y cada uno de los instantes lucidos de nuestra
vida solemos reposar en una intuicion fundamental: la de cons-
tituir, si no con certeza absoluta, al menos en una persistente
creencia, un aqui y un ahora. Existimos ocupando un lugar en
una duracion: lo propio que habitamos. Pero aquello que efec-
tivamente habitamos se deja denominar positivamente como
una arquitectura o un hecho arquitecténico: de alli se infiere
que la arquitectura de los lugares que habitamos efectivamente
se constituye tanto en el espacio como en el tiempo.

Es comprensible que, observando un hecho arquitec-
ténico, concentremos nuestra atencion en las dimensiones
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espaciales: apreciamos cuidadosamente sus proporciones y la
escala, los contornos de la forma y los pormenores del hecho
cuando ocupa —a la vez que constituye— su lugar. Sin embar-
go, no deberiamos prestar menos atencion a su constitucion
temporal: el hecho arquitecténico es, a la vez que una situacion
espacial, un suceso en el tiempo. En virtud de ello, un hecho
arquitectonico es un sujeto histérico con unas modalidades es-
pecificas en su constitucion. Dedicando una especial concen-
tracion en tal hecho, la arquitectura es objeto de una historia
especifica.

En general, se considera a la historia de la arquitectura
una rama o derivacion de la historia del arte, dedicada prin-
cipalmente al estudio de la evolucién de la arquitectura en el
tiempo, analizando principalmente los principios, las ideas y, a
través de un examen critico valorativo, la observacion detenida
de las realizaciones. Si bien este marco descriptivo aloja en
su seno tanto a diferentes modos de concebir la historia, asi
como diferentes modos de concebir la arquitectura, es necesa-
rio consignar que la historiografia arquitecténica se origina en
las solicitaciones particulares de cada momento histéricoy a la
perspectiva tedrico-arquitecténica particular que se adopta en
cada circunstancia.

La historia de la arquitectura puede ser una disciplina
historica especifica por su objeto, perspectiva y metodolo-
gia. Investigaria la constitucion efectiva de la arquitectura en
el tiempo a través del conjunto complejo de manifestaciones
efectivas de la realidad humana y social que implica la habi-
tacion. Analizaria, por cierto, los principios tedricos, las ideas
y las realizaciones efectivas, pero también las formas socia-
les de la demanda y el encargo, los modos y medios sociales
de produccién, asi como los rituales sociales de sus diversas
implementaciones de uso y habitacion. La historia de la arqui-
tectura podria ser entonces ¢ por qué no? una forma especifica
de historia.
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El tiempo de los lugares

No podemos preguntar, ni a San Agustin ni a nosotros
mismos, ¢;Qué es el tiempo?: quiza a esta pregunta soélo se
pueda responder, con honestidad intelectual, que efectivamen-
te no lo sabemos. Pero no es menos cierto que, de alguna ma-
nera efectiva y operativa, intuimos qué es el tiempo, a condicion
necesaria que nadie pregunte sobre su definicion. Esto puede
conducir a concluir que podemos apreciar fenoménicamente
el fluir del tiempo en todos aquellos procesos denotados por
permanencias y cambios relativos, que podemos caracterizar
su transito de magnitud orientada desde el pasado al futuro y
que, recurriendo a la memoria de lo humano, podemos des-
andar metdédicamente su curso. Todo esto fundamentado, en
definitiva, en una nocioén inefable, en una intuicién con la que
podemos operar, sin terminar, aparentemente, de conceptuali-
zarla en si misma.

En lo real, tal como podemos apreciarlo a través de sus
diferentes fendmenos, podemos observar que ciertas cosas
permanecen mas 0 menos en sus lugares relativos, mientras
que otras se mueven o cambian con respecto a las primeras:
la duracion del desplazamiento o cambio de las cosas que se
mueven en su relaciéon con las que no lo hacen —relativamen-
te— es la manifestacion, en el orden de los fendmenos, del
tiempo.

Existimos constituyendo una relaciéon indisoluble entre
nuestro sery lo que nos rodea: fundamos con nuestra presencia
fundamental en el mundo un indudable aqui y ahora. El término
aqui es un término de sentido puramente indexical (indica una
entidad sin definirla). Aqui quiza sea, en definitiva no-espacial,
porque, siguiendo a Wittgenstein: «aqui» [no nombra] ningun
lugar (Wittgenstein, 1953: § 410). Pero si, por cierto, el término
aqui es topogenético: es la condicion necesaria para que se
constituya un lugar en el espacio. Analogamente, ahora tam-
bién es indexical, atemporal y, simultaneamente es cronogené-
tico (es la condicién necesaria para la conciencia fenoménica
del tiempo) y también es fopogenético. El lugar se constituye
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efectiva y fundamentalmente en el espacio y en el tiempo, en la
indicacion terminante de un aqui y ahora.

Una de las principales determinaciones de la constitu-
cion existencial de un aqui y ahora (deberiamos formular desde
este punto del discurso aqui-y-ahora, en funcion a la indisocia-
bilidad de las dimensiones de lo real) es la condicion humana
de habitarlo. Habitar implica un modo vincular trascendente
entre los sujetos y su ambiente: aqui-y-ahora constituye, en-
tre los sujetos y su ambiente un dénde y cuando especifico.
La existencia tiene lugar, en el sentido tanto espacial como
temporal de la expresion, en la configuracion efectiva de una
circunstancia.

Es precisamente en la configuracion efectiva de la cir-
cunstancia, en la escena en donde se despliegan las complejas
relaciones entre el aqui-y-ahora subjetivo con el dénde-y-cuan-
do ambiental, donde la arquitectura tiene lugar. Toda empresa
arquitectonica se hace viable en la medida en que se cuente
con los recursos materiales para erigir construcciones; pero, en
lo fundamental, debe contar con la posibilidad de producir, con
el espacio y con el tiempo, lugares que configuren efectivas
circunstancias al habitar.

En el oficio del arquitecto se asume con naturalidad la
operacién de producir lugares a costa de la transformacion de
las extensiones del espacio. Pero la operacion arquitectonica
humana no se agota alli en donde las extensiones espacia-
les dan forma efectiva a formas construidas: la arquitectura
se consuma efectivamente con el tiempo fundamental que
instaura el habitarlo. La dimension temporal es crucial para
armonizar el ahora del habitante con la construccion positiva
del lugar. Esta construccién constituye la deriva que deviene
un ahora concreto hacia un yo, con un mio, con un propio.
Los lugares se constituyen en (y con) el tiempo: los lugares
constituyen las fundamentales estructuras existenciales de la
identidad y de la memoria.

Los lugares, habitados efectivamente, son sede funda-
mental de nuestra existencial identidad, porque alojan preci-
samente el ahora circunstanciado y porque son tejidos por el
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tiempo registrando el flujo de cambios que informa a la me-
moria. Los lugares, habitados efectivamente, se construyen,
a la vez, con espacio y con tiempo apropiados a la abstracta
extension del espacio y a la abstracta duracion del tiempo. Los
lugares, habitados efectivamente, se viven, en el mas entrafia-
ble sentido antropoldgico de la palabra.

El espesor temporal de los hechos arquitecténicos

Consideremos un hecho arquitecténico cualquiera, con
la Unica condicion fundamental de que sea efectivo y concreto,
esto es, que constituya un lugar habitado. Ciertamente, cons-
tituye en todo caso una situacion, esto es algo que tiene lugar
en un espacio dado, que se desarrolla en una estructura real
de extensiones. Pero también constituye un suceso, es algo
que se despliega en una duracion: el hecho arquitecténico
es, entonces una estructura temporal a la vez que espacial.
Aloja efectivamente, en instantes sucesivos, un ahora en un
cuando que se manifiesta como la dimensién temporal de la
circunstancia.

En la vida cotidiana, acostumbramos percibir los cambios
en los sucesos que involucran a las personas, aconteciendo en
un marco de referencia identificado que parece permanecer re-
lativamente inalterado. Prestamos atencion al tiempo vivido por
los rituales humanos de la habitacion con la arquitectura tenida
por marco permanente. Sin embargo, el lugar que habitamos
también cambia en sus pormenores; alli muda su arquitectura
efectivamente vivida, con cada cambio de aspecto, con cada
reemplazo de componentes, con cada mutacion en el orden de
los equipamientos. Pero conserva su mismidad, sigue configu-
rando a su modo una estructura durable sobre la que proyecta-
mos nuestra identidad, estando-ahi.

Podria pensarse que esta mismidad durable de la ar-
quitectura solo sea efecto de la desatencion relativa con que
vivimos, una ilusién de permanencia proyectada sobre el fondo
del escenario vivido, un olvido o una negacién del tiempo mo-
roso que pauta el ritmo de vida de los muros, lo suelos y las
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cubiertas. Sin embargo, puede sospecharse que se trata, en
el fondo, de otra cosa. Podria tratarse de una mismidad inveri-
ficable en el avatar de la cosa material, pero constatable en el
hecho fundamental que esta mismidad radica en la construc-
cion croénica del lugar.

Esto de la construccidn cronica del lugar no sélo alude
al tiempo que insume construir materialmente al edificio que
conforma objetivamente el hecho arquitecténico; aqui se alu-
de también al tiempo que insume construir existencialmente
un escenario de vida que hace, en definitiva que un edificio
configure un hecho arquitecténico. El tiempo de la construccion
material de un edificio puede concluir convencionalmente con
la postrera mano de pintura, con la ritual entrega de llaves, con
la ceremonia pomposa de cortar una cinta, pero, ¢jcuando se
termina de construir la habitacion humana del lugar?

La pregunta, quiza imposible de responder, sobre el tér-
mino de la construccion existencial del lugar debe desandar
el camino del tiempo para preguntar sobre el momento de su
origen. En ciertas ocasiones, se comienza ritualmente una obra
cavando un pozo en donde se aloja una simbdlica piedra fun-
damental. Esta forma ritualizada imita el gesto constructivo de
alojar el cimiento o fundamento del edificio. Desde el punto de
vista del procedimiento constructivo general, la obra comienza
cuando se verifican los limites del predio y se replantean las
lineas maestras del edificio, esto es, cuando se dibuja sobre la
superficie del suelo la proyeccion del disefio.

En esta instancia, la dimensién temporal del hecho ar-
quitecténico se extiende mas alla, mas hacia un origen remoto
del hecho constructivo. A la construccion fisica del edificio le
precede, necesariamente el tiempo del proyecto. Antes que las
obras comiencen a introducir transformaciones materiales en el
lugar, el lugar mismo es objeto de una intencién transformadora
que denominamos proyecto. El salto imaginativo hacia posibi-
lidades alternativas a las existentes que implica el disefo y el
proyecto supone una dimension temporal intrinseca: el tiempo
que insume abstraer de un lugar dado de la tierra espacios y
tiempos para transformar, construyendo, un nuevo lugar.
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De este modo, podemos intuir que el momento en que se
origina el hecho arquitecténico es en aquel en donde un deseo
0 aspiracion de constituir un lugar en el mundo encuentra un
marco de posibilidades efectivo para realizarse, con tiempo y
esfuerzo. La intencién transformadora tiene lugar en la formu-
lacion de un proyecto. Y todos los hechos arquitectonicos, aun
los resultantes de la mas precaria autoconstruccion, estan an-
tecedidos por un proyecto que inaugura las gestas de la cons-
truccion y la habitacion.

No podemos establecer con precision el momento inau-
gural de un hecho arquitecténico, pero al menos podemos es-
tablecer por aproximacién el marco existencial de su origen. Es
entonces que podemos recuperar la dimensién histérica intrin-
seca del evento arquitecténico, volviendo al presente efectivo
del que habiamos partido y proyectando la atencién reflexiva
hacia su futuro.

Si bien las estructuras constructivas son previstas técnica-
mente para durar por periodos adecuadamente largos, el paso
del tiempo las somete a complejos procesos de degradacion.
Esta degradacion conduce a una obsolescencia que puede ser
fisica, funcional o simbdlica. Es frecuente que adquiera simulta-
neamente una combinacion de estas condicionantes.

La obsolescencia fisica entrafia el proceso de deterioro
que afecta la firmitas vitruviana; en su extremo, conduce a la
obra constructiva al estado ruinoso. Por otra parte, los proce-
sos de cambio e innovacion en los usos habitables someten
a la permanencia de las caracteristicas del marco material
de referencia a un proceso de adaptacion hasta llegar a una
instancia postrera en que el edificio ya no es capaz de alojar
adecuadamente los nuevos usos: en este caso, el hecho cons-
tructivo se convierte en un conjunto obsoleto desde el punto de
vista funcional. Pero también un edificio o instalacién se vuel-
ven obsoletos desde un punto de vista simbdlico.

La obsolescencia simbdlica es un aspecto singular-
mente complejo de definir y de caracterizar. Supone mudar al
hecho constructivo de su caracter contemporaneo desplazan-
do su caracter simbdlico hacia el pasado. Pero no concluye
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necesariamente aqui: debe ademas producirse un proceso
—decisivo aunque sutil— que transforme el valor venerable de
la cosa antigua en un desvalor de cosa vigja. La obsolescencia
simbdlica, en el fondo, implica la mutacion de la consumacion
arquitecténica en el consumo de la figuracion arquitectonica.

Las diferentes formas condicionantes de la obsolescen-
cia son independientes entre si. Pero lo que se verifica en los
hechos es que, en una instancia dada del proceso histérico del
hecho constructivo, se vuelve pertinente, oportuna o imperiosa
su sustitucion. Con la sustitucion concluye la vida del edificio o
instalacién que fue referente material del hecho arquitecténico
efectivo. Si embargo, no concluye necesariamente la historia
del hecho arquitectonico. La dimensién temporal del hecho in-
tencional arquitectonico se ensancha antes y después de la
dimension temporal propia del hecho constructivo.

Asi como el hecho arquitectdnico tenia su momento in-
augural en el momento de su origen como acto intencional, su
término temporal tiene el mismo caracter: el acto intencional
se sume en el olvido y la memoria. El lugar transformado por
la sustitucion aloja una impronta del hecho que se olvida en
virtud de la presencia del nuevo y, no obstante ello, conserva
ciertas trazas sutiles en la arquitectura histérica del emplaza-
miento que permiten la reconstitucién en la memoria de lo que
antes ha sido.

Con estos elementos a la vista, podemos concluir sin
mucho esfuerzo que un hecho arquitectonico tiene una com-
pleja estructura temporal: un ahora enmarcado por un proceso
de construccién seguido de otro proceso de degradacion del
hecho constructivo referente y este ultimo también a su vez
enmarcado por un ciclo vital intencional originado en la emer-
gencia de un proyecto y sucedido por un proceso de abandono
intencional. El hecho arquitectonico existe efectivamente en la
peripecia concreta en donde concurren los tiempos de la in-
tencion, la construccion y la implementacién habitable. Asi las
cosas, el hecho arquitectonico es sujeto especifico de una his-
toria y reclama para si la especificidad de un abordaje historio-
grafico adecuado.
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Viejas y nuevas historias de la arquitectura

Es preciso recordar, antes de abordar el andlisis de la
historia de la arquitectura, el contenido propio del término his-
toria. El término define e indica, por una parte, la constitucion
efectiva y temporal de lo real. En el lenguaje contemporaneo se
restringe, principalmente a la constitucion efectiva y temporal
de las peripecias de la humanidad (res gestae). Por otra parte,
el término historia también designa e indica a la investigacion
cientifica de esta realidad (historia rerum gestarum). A efectos
de distinguir estos sentidos, hay quienes reservan el vocablo
Historia para la primera acepcion e historiografia para la segun-
da. Pero aun existe un significado remitido por la etimologia:
IoTopia, en griego significa ‘investigacion’.

De alguna manera pareceria que el sentido griego ha
permanecido en la identificacion, bajo un mismo término, de
la indagacion y de su objeto. En el territorio interno a esta tri-
ple caracterizacion anida no poca ambigledad, pero también
una singular estructura tedérica cuyo desentrafiamiento implica
un compromiso reservado no sélo para los especialistas en la
disciplina, sino para todo aquel que se involucre en el conoci-
miento de algun aspecto de lo humano.

Pero lo que nos ocupa aqui especificamente es la his-
toria de la arquitectura en las tres acepciones principales del
término: como investigacion centrada en la arquitectura como
objeto, en el devenir efectivo de la arquitectura en el tiempo y
en el asedio cognoscitivo cientifico de este devenir. Es nece-
sario, entonces, repasar las principales caracterizaciones de la
nocioén de historia de la arquitectura.

En primer lugar, por historia de la arquitectura se consi-
dera a una deriva o rama especializada en la historia general
del arte. El objeto de una historia del arte es el devenir del con-
junto de las manifestaciones artisticas de la humanidad. Pero
examinemos lo que declara un prestigioso historiador de arte
sobre sus propositos.

Este [libro] trata de narrar una vez mas la vieja histo-
ria del arte en un lenguaje sencillo y de ayudar al lector
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a que perciba su conexion interna. Debe ayudarle en
sus apreciaciones, no tanto por medio de descripciones
arrebatadas como por aclararle con algunos indicios las
intenciones probables del artista. Este procedimiento
debe, al menos, esclarecerle las causas mas frecuen-
tes de incomprension y prevenir una especie de critica
que omite la posicion de una obra de arte en el conjunto.
Ademas de esto, el libro tiene por objeto algo mas ambi-
cioso. Intenta situar las obras de que se ocupa dentro de
su correspondiente marco histérico, conduciendo asi a
la comprension de los propdsitos artisticos del maestro.

(Gombrich, 1950: 8)

De este breve pero sustancioso parrafo podemos extraer
algunas observaciones. En primer lugar que cada abordaje his-
toriografico artistico supone una narracion del devenir del arte,
toda vez que cada una de sus manifestaciones entrafia un hito
en el sistema general del arte. En segundo lugar, el abordaje
historiografico es deudor de una instancia critica histéricamen-
te circunstanciada. Por ultimo, la historia del arte ilustra funda-
mentalmente sobre los propdsitos o intenciones del maestro
en el arte.

El propdsito pedagdgico implicito es claro. Se trata de
construir el relato que vincule al fruidor contemporaneo con las
manifestaciones particularmente destacadas del arte. Este re-
lato parte de considerar que la relacion del sujeto con la obra
de arte no es inmediata y aproblematica, sino que debe enmar-
carse, a la vez, en un contexto critico-valorativo y en un con-
texto histérico propio. Este relato aloja la posibilidad efectiva
que la obra de arte se cumpla en su funciéon de comunicar su
sentido a través de la correcta interpretacion de las intenciones
del artista.

En el caso de la historia de la arquitectura, entendida ésta
como derivacion particular de la historia general del arte, hay
que notar algunas especificidades. El lector estudioso de la his-
toria de la arquitectura suele ser, no tanto el contemplador esté-
tico de ésta, sino el estudiante o arquitecto. Si bien es cierto que
el vinculo de interés es diferente, la historiografia arquitectonica
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también pretende vencer una distancia critica e histérica entre
el sujeto destinatario y el objeto arquitectura. También el relato
historiografico tradicional enfatiza en los principios subyacentes
que inspirarian la labor del maestro en el arte arquitecténico, asi
como en las ideas legitimadoras que hacen de las realizaciones
estudiadas, obras paradigmaticas.

Aun desde la perspectiva de la historia general del arte,
el enfoque renovador de Arnold Hauser ensancha los limites ta-
citamente impuestos a la categoria «arte» e indaga con mayor
atencion al marco histérico y social que lo aloja.

El principio sobre el que descansaba y sigue descan-
sando mi exposicion podria formularse con la maxima
simplicidad, diciendo que, para mi todo en la historia es
obra de individuos, pero que los individuos se encuen-
tran siempre temporal y espacialmente en una situacion
determinada, y que su comportamiento es el resultado,
tanto de sus facultades como de esta situacion

(Hauser, 1961: 10)

La historia social del arte, de esta manera, inaugura una
perspectiva nueva sobre el arte mismo, por su situacion no ya
s6lo en el sistema general del arte, sino en su circunstancia
social de promocién, produccion y disfrute, asi como impone
una mirada y un método historiografico novedoso e inclusivo.
El valor de la obra de arte no queda ya circunscrito a la correcta
interpretacion de las intenciones del artista sino que se entien-
de como una estructura axiolégica compleja entendida en la
especifica interpretacion historiografica social.

Una perspectiva aun mas amplia e inclusiva la consti-
tuye George Kubler. Este autor aborda su tarea animado por
la decisién de ensanchar las categorias del arte, ampliar teo-
rica y facticamente la mirada sobre éste —una mirada no me-
nos filoséfica que historiografica— y abolir ciertas fronteras
arbitrarias.

Supongamos que la idea de arte puede ampliarse has-
ta abarcar toda la gama de cosas hechas por el hom-
bre, incluyendo todas las herramientas y la escritura,
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agregandolas a las cosas sin utilidad, bellas y poéticas
del mundo. Con esta perspectiva, el universo de cosas
producidas por el hombre simplemente coincidiria con la
historia del arte

(Kubler, 1962: 57)

Esta proposicion tan singular cuanto seductora implica
una interesante antinomia. Por una parte la ampliacion de la
categoria de arte hasta equipararla con la de produccién hu-
mana se manifiesta singularmente sélida y razonable. Pero
entonces, si bien ‘el universo de cosas producidas por el hom-
bre’ constituye la Historia del arte, su correspondiente historio-
grafia, como indagacion cientifica adecuada a sus fines, deja
de ser una historiografia del arte, para convertirse en una his-
toria de una manifestacion general y basica de lo humano en
el tiempo.

En virtud de estas consideraciones, parece claro que se
impone una revision profunda de la tradicional subsuncion de
la historia de la arquitectura en la historia del arte. Es cierto que
la arquitectura es un arte, pero esta no es su Unica caracteriza-
cioén: es una produccion humana solicitada por condicionantes
extraartisticas notorias, como la condicionante tecténica que
asegura su correcta perdurabilidad, asi como la condicionante
funcional que asegura la adecuacion en el uso habitable.

También es cierto que el logro de un hecho arquitecténi-
co depende en gran medida en el talento individual del proyec-
tista, pero no es menos cierto que en una obra arquitecténica
de excelencia concurren necesariamente un conjunto de cir-
cunstancias que concurren tanto en la produccion, como en
su consumacioén. Hay formas sociales de la demanda que pro-
mueven el encargo, hay circunstancias econdémicas y politicas
que coadyuvan en la empresa, hay competencia técnica y or-
ganizacion social del trabajo en los constructores y, por fin, hay
formas sociales del uso que verifican efectivamente las bon-
dades de la obra. La arquitectura no es una-y-su-circunstancia
sino una con su circunstancia.

Pero en donde es mas patente la necesidad de romper
con el marco de la tradicional historia del arte de la arquitectura
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es en la consideracion de la propia arquitectura como sujeto
histérico. La arquitectura deja ya de existir en los contados
ejemplos paradigmaticos del logro expresivo de principios,
ideas o conceptos para difundirse en el complejo tapiz de la
habitacién humana en los lugares y los tiempos. El ejemplo del
radical inclusivismo tedrico-historiografico de Kubler nos com-
promete a poner atencién al conjunto complejo de cosas que el
hombre produce en su habitar.

La revisiéon profunda de la concepcion de la historia de
la arquitectura como derivacion de la historia del arte abre un
marco posible para nuevas perspectivas historiograficas. La
tradicional gesta de los héroes de la profesion cede lugar a la
historia social de la arquitectura. Desde ya es de advertir que el
escenario se vuelve mas complejo, pero hay que rendirse a la
evidencia que esta complejidad es inherente a la arquitectura
como produccion social. La tradicional catalogaciéon de obras
maestras monumentales deja sitio para que contemplemos el
conjunto de la produccién arquitecténica.

Arquitectura como texto y como pretexto histérico

Es la naturaleza misma de la ciencia historica el estar
estrechamente unida a la historia vivida, de la que forma
parte. Pero se puede, se debe, y el historiador el prime-
ro, obrar, luchar para que la historia en los dos sentidos
Sea ofra.

(Le Goff, 1977: 143)

La historia de la arquitectura puede ser una disciplina
histérica especifica por su objeto, perspectiva y metodologia.
Puede ser, en principio, una disciplinada mirada sobre su in-
trinseca constitucion historica, la propia de su constitucion de
lugares habitados en el espacio y en el tiempo. Por otra parte,
puede ser una perspectiva historiografica especifica que re-
nueve sus presupuestos teodricos de partida. Una perspectiva
historiografica nutrida por la perplejidad contemporanea sobre
la constitucion efectiva de su objeto de estudio. Por ultimo, pue-
de entrafar la revision radical de los métodos de observacion,

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 75



descripcion y, aun, del desenvolvimiento del propio relato histo-
riografico. A los pronunciamientos discursivos de los maestros
arquitectos deberiamos agregarle los ecos de otros actores so-
ciales indisolublemente ligados a la peripecia histérica de los
hechos arquitectdnicos como escenarios de la vida.

Una nueva historiografia investigaria la constitucion
efectiva de la arquitectura en el tiempo a través del examen
minucioso del conjunto complejo de manifestaciones de la
realidad humana y social que implica la habitacién. La gesta
heroica de los maestros de la profesion cederia lugar al exa-
men de las circunstancias sociales que ofician de marco tanto
a las obras maestras y los objetos singulares, asi como a las
figuraciones corrientes en el tejido de la arquitectura historica
de las ciudades. Por supuesto, tal nueva historiografia no des-
defaria de ningun modo el examen atento del habitat popular,
tan huérfano de asistencia profesional, pero singularmente
potente para expresar ciertas ineludibles emergencias de la
cultura del habitar.

Esta historiografia arquitectonica analizaria los principios
tedricos, las ideas y los ideales que trasuntan las realizaciones
efectivas, pero ademas, las expectativas, las demandas y las
aspiraciones de los comitentes; las lineas de accion, los proce-
dimientos y la organizacién de los constructores; asi como los
habitos, los rituales y los comportamientos de los usuarios. La
historia de la arquitectura seria entonces una historia social de
la produccion arquitectonica, tanto en los procesos de acome-
tida de la empresa, asi como en su consumacioén en el uso y
en la vida.

La historia de la arquitectura podria constituir, de esta
manera, no ya la historia particular de un arte que descuella
en las singularidades afortunadas, sino una forma especifica
de historia de lo humano. Una historiografia que, como ciencia
del tiempo, descubra y comprenda la historicidad intrinseca del
avatar de la habitacién de los lugares. No constituiria otra cosa,
en definitiva, que una renovada investigacion sobre la naturale-
za propia del habitar espacios y tiempos.
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Interiores: la piel sensible de la arquitectura

El interior como fenémeno

Es frecuente que la nocién mas basica de arquitectura
que uno pueda tener radique en un artefacto, de tamafio mas
0 menos considerable y que contenga un interior habitable.
Tendemos asi a asociar intima y algo equivocamente la nocidn
de arquitectura a la constitucion de un edificio. El interior abier-
to por la obra construida es el recinto que habitaremos segun
diversas funciones o usos. La funcién principal de todo edificio
es ofrecer un interior a salvo de las inclemencias del ambiente:
se obtiene alli refugio, abrigo y sombra.

Si uno revisa primariamente esta asociacién recurrente
entre arquitectura y edificio, puede concluir que, en definitiva,
habitamos recintos —en ciertos ambitos conocidos como ca-
sas, llegamos incluso a residir, esto es, a habitar de un modo
recurrente— vy, a la vez, habitamos porciones de espacio tales
como las plazas, los parques o los paisajes, que no son edi-
ficios, sin que por ello, dejen de ser arquitecturas en un sen-
tido estricto. En efecto, las plazas, parques, paisajes y otros
espacios analogos disponen en cierto orden compositivo un
espacio transformado esencialmente por y para el habitar. Lo
cierto es que, de un modo peculiarmente claro y fenoménico,
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nuestro habitar se manifiesta especialmente en los interiores
construidos.

Es por ello que intentaremos aqui examinar con algun
cuidado el interior de las arquitecturas o, dicho de otro modo,
las arquitecturas del interior. Para ello, se impone indagar de
modo especifico en la propia nocién de interior, nocion esta
que debera, necesariamente, devenir en un concepto tedrico
suficientemente preciso. Indagar en el interior es examinar la
piel sensible de la arquitectura, es observar detenidamente el
repliegue del espacio en los sitios, es prestar atencion al terri-
torio de lo intimo.

El lugar de las sombras

Le Corbusier ha formulado, tal vez de una vez para
siempre, que La arquitectura es el juego sabio, correcto y
magnifico de los volimenes bajo el sol. Por cierto, no creo
que falte a la verdad en ningun punto en particular. Pero aqui
se tratara de la otra arquitectura, aquella que se despliega del
lado sombrio de los volumenes, del lado opuesto y reciproco
al iluminado por el astro apolineo, del lado que se habita resi-
diendo y sonando.

El marco social esta determinado por las relaciones

civicas e institucionales, y por la escala monumental.

El ambiente individual, por su parte se adapta a cada

personalidad, y se inserta en un entorno de escala do-

meéstica. La casa sirve de escenario a la vida individual

y familiar; es un decorado que cambia al ritmo de las

mutaciones vitales de quien lo habita: lentamente unas

veces, de improviso otras. Es un ambiente articulado y

complejo, con espacios plagados de secretos recovecos

que pueden existir en el mundo real o sélo en la imagi-
nacioén personal.

(A &V, N.° 14, 1988: 3)

El juego arquitecténico —esto es, la actividad humana

reglada que constituye la arquitectura— se desarrolla propo-

niendo entonces la articulacion del espacio habitado mediante
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el despliegue de una piel o superficie con dos lados radical-
mente diferenciados. Uno de los lados, el exterior urbano, luce
al sol su mascara publica y escribe en la ciudad su historia
oficial y publicable. El otro lado de la superficie, el interior habi-
tado, tienta los cuerpos de las personas que lo habitan y ofrece
ciertos espejos de su avatar intimo.

La articulacidon del espacio es, quiza, el gesto arqui-
tecténico primigenio. El juego arquitectéonico marca y denota,
construyendo una escritura en el espacio, arbitrando la mani-
festacion efectiva de las articulaciones dictadas por el habitar:
aqui/ alla, nuestro/ ajeno, cercano/ lejano. Quiza un momen-
to especialmente crucial radique en el marcado nitido de una
figura de articulacién completa: la consagracion del recinto.
Contornos claramente definidos y consolidados: el recinto sa-
grado, reservado a la presencia o contacto con la divinidad,
diferenciado de las esferas de los mortales; el territorio de los
muertos, cercado frente a los lugares de los vivos. Si la cons-
titucion sacra del recinto hunde sus raices en la prehistoria, la
consagracion del espacio intimo y personal es, al menos en la
civilizaciéon occidental, resultado de un largo, pero mucho mas
reciente, proceso histoérico que la Historia de la vida privada de
Ariés y Duby ha contribuido a develar.

Un aspecto especialmente sefialado del juego arquitec-
tonico radica, entonces, en la traza de recintos, esto es, la dila-
tacion espacial de una superficie de articulacion continua, sélo
interrumpida, al menos, por un umbral que debe traspasarse
para acceder al repliegue arquitectonico del espacio, a su in-
terior. La continuidad duradera y estable del orden de los ce-
rramientos —cubiertas, muros, pisos— es fuente de desvelos
para el constructor, mientras que una particular tension, espe-
cificamente arquitectonica, se detiene en los umbrales, en las
jambas y dinteles de las puertas. Son frecuentes las metaforas
que encuentra a los muros «ciegos», «sordos» 0, aun, «mu-
dos», mientras que las puertas «hablan» en las alternancias de
su apretura o clausura. En palabras del poeta:

A la porte de la maison qui viendra frapper?
Une porte ouverte on entre
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Une porte fermée un antre
Le monde bat de l'autre c6té de ma porte
Pierre-Albert Birot, Les amusements naturels, p. 217
(cit. en Bachelard, 1957: 23)

La traza de recintos-con-umbrales se vuelve una con-
signa recurrente en el juego arquitectonico correcto, esto es,
aquel juego que prolifera en reglas precisas propias de una
gramatica o semiética fundamental. luri Lotman ha destacado
el papel fundamental que tiene, en la semidtica de la cultura,
el lenguaje primario del modelo estructural del espacio. Este
lenguaje primario que opone territorios de lo propio y de lo
ajeno, que distingue lo culto de lo salvaje, que dispone espa-
cios para los vivos y para los muertos, para las divinidades y
para los mortales, es equiparado jnada menos! con la lengua
natural. Que la arquitectura «hable», deja entonces de ser una
metafora para constituir, con plena legitimidad, una operativa
hipétesis de trabajo.

Los interiores modernos hablan de la propia constitu-
cion del sujeto, de su conquistada privacidad, de lo intimo en
su contextura. Si el costado exterior de la arquitectura es sa-
bio, correcto y... magnifico, el lado interior no es menos sabio
y correcto, aunque debera examinarse si la escala conforme
al habitar cotidiano debera ser magnifica o proporcionada a la
contextura de los habitantes. La arquitectura dispone sus dos
faces bajo un sistema de reglas coherente que se ve solicita-
da por contradictorios condicionamientos del caracter social o
publico tanto como los de caracter personal o intimo.

Nos adentraremos en la arquitectura del lugar de las
sombras al indagar en la constitucién interior de los ambitos
habitados. Deberemos recorrer con delicadeza la piel sensible
de la arquitectura, alli donde ésta toca precisamente la piel de
quienes la habitan. Para ello, deberemos considerar las textu-
ras de las superficies, asi como las contexturas de los ambitos,
las personas y sus rituales.
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Texturas y contexturas

Aludir a aquello que sucede en el interior habitado su-
pone, por una parte, tratar con el contacto intimo y directo
que tienen los actos del habitar —las estancias, los transitos
y la trasposicién de limites— con el comportamiento reactivo
de las zonas mas sensibles de la piel arquitecténica. Se trata
entonces de texturas que se denotan en el contacto directo.
También implica, por otra parte, atender al orden de vinculos
entre la contextura de los cuerpos que alli moran y la propia de
la arquitectura.

Mas alla de cualquier determinacién funcional especifi-
ca, en cada recinto interior, el cuerpo se abandona a su estary
cada recinto es entonces una estancia particular. El término es-
tancia designa aqui dos entidades distintas, pero intimamente
articuladas y referenciadas entre si: por una parte, significa la
resultante de una actitud subjetiva al estar en un sitio, por otra,
significa el lugar arquitecténico que es el escenario del acto de
habitar estando alli. En la sala de estar generalmente adopta-
mos una actitud formal, aunque distendida en el caso de que
se trate de nuestra sala; observamos una etiqueta que consi-
deramos adecuada a la situacion de interaccion social entabla-
da; habitamos alli en la escala publica del sistema de recintos
privados. En la alcoba, en cambio, aliviamos nuestra vestidura
e investidura; adoptamos una conducta mas personal; expe-
rimentamos una escala mas privada e intima del recinto mas
reservado.

La estancia descubre su arquitectura componiendo sus
elementos en relacion con la actitud corporal esperable en cada
ambito. La percepcion del propio sujeto se hace una con la per-
cepcion habitual de los ambitos que le son familiares: una es
la escala del ritual y del &mbito, una es la actitud corporal y el
juego de texturas, una es la arquitectura del cuerpo y la arqui-
tectura de las estancias y de todo aquello que contiene.

En el ambito interior se disponen, en torno a los equipa-
mientos, espacios despejados destinados al transito, al mudar
de una actitud corporal a otra. El orden impuesto por el mobi-
liario y los enseres abre paso, literalmente, a otro orden, el de
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las coreografias cotidianas. El espectaculo de la vida, es a su
modo, una danza con sus ritmos y cadencias, es una compleja
y rica trama de transitos de un estado a otro, de una dimension
a otra, de una etiqueta a otra, de un rincén a otro... En una
estancia vacua, todo transito es un errar. Sélo con un logrado
juego sabio, correcto y de escala conforme de los elementos
y los cuerpos se consigue la mas lograda arquitectura de los
transitos y las estancias.

Trasponer un umbral supone rasgar una tenue, pero muy
sensible membrana que media entre dos dimensiones del mun-
do habitado. Por ello, la puerta habla en su clausura y apertura
con una contundencia semiética que no puede poseer ningun
muro. El principal umbral que puede uno atravesar es aquel
que articula el espacio publico con el privado.

Lo publico es, por ultimo, el espacio de lo comun, frente
a lo privado que es el ambito de la separacion y la dife-
rencia. La arena publica es el lugar donde todos se en-
cuentran y donde la reunion de individuos iguales nubla
toda particularidad en la atonia de una colectividad con-
vertida en masa. Por el contrario, el espacio privado es
el marco de los matices, del despliegue de las capacida-
des singulares y tnicas. En lo publico sélo se requiere la
pasiva presencia de los individuos como espectadores,
en lo privado se precisa la activa contribucion de cada
uno; el primero es un ambito ya dado, el sequndo es una
continua construccion que requiere voluntad e intencion.
Mutuamente excluyentes, el espacio privado demanda
toda clase de atenciones mientras que exige a sus parti-
cipantes el apartamiento primero, el abandono después

de la arena publica.
(Béjar, 1988: 61)
Una vivienda contemporanea suele proliferar en umbra-
les interiores que rearticulan diversas dimensiones personales
del micromundo habitado. Separan funciones y papeles so-
ciales en el orden familiar, articulan la faz publica de la casa
abierta a terceros con las estancias mas intimas, escinden los
ambitos de la pareja y los de los hijos, disocian el trabajo del
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suefio, lo familiar de lo intimo. Los umbrales, en su sensible y
elocuente levedad, son elementos estructurales de la arquitec-
tura interior.

En el obrar arquitecténico moderno suele denotarse el
conflicto entre las determinaciones mas o menos precisas y
coercitivas del arquitecto sobre la forma exterior y sobre la con-
textura de las construcciones, por un lado, y por otro, la labor
de acondicionamiento de las superficies y el equipamiento del
interior. Deben coincidir un comitente pudiente e ilustrado, un
arquitecto imbuido en la ideologia de la Gesamtkunstwerk (obra
de arte total) y con la competencia y talento de un Mies van
der Rohe para concebir, disefiar y confeccionar un artefacto
completo que ofrezca una realizacién integral en su contextura
exterior, tanto como en el acondicionamiento y equipamiento
interior. Sin embargo y a pesar de lo excepcional de los ca-
sos, el disefo arquitectdnico integral es un ideal propugnado
en nuestra formacion.

El ideal del disefio arquitectdnico integral proviene de
los paradigmas mas prestigiosos —social y culturalmente— del
Renacimiento: un cabal hombre renacentista, un uomo singo-
lare, con recursos financieros mas que suficientes y no menos
ilustrado podia concebir, de manera suficientemente explicita,
una demanda social unificada y confiada tanto a ilustres arqui-
tectos, como a no menos calificados artistas plasticos y artesa-
nos que logran, excepcionalmente, una obra coherentemente
concebida, disefiada y construida hasta el ultimo de sus por-
menores. Mas que apelar al mito recurrente del Zeigeist, habria
que atender a la unidad de la personalidad del comitente y a la
obediente estructura productiva, aun medieval.

Con la division social del trabajo y la ilustracion espe-
cializada de los arquitectos, el ideal del disefio integral entra
en crisis, apenas nacido. Los arquitectos han perfeccionado
su arte en todo lo que afecta a la manifestacion publica y ex-
terior del edificio, dejando al tapicero o decorador la tarea de
acondicionar los interiores. No faltaron voces del augusto gre-
mio de los arquitectos que protestaran vivamente por la situa-
cién, pero lo cierto que han sido contados los casos en que el
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desideratum del disefo integrado en arquitectura se pudiera
realizar efectivamente.

En la actualidad, en la aplastante mayoria de los ca-
sos, los habitantes adquiriran o alquilaran un apartamento o
casa que un promotor inmobiliario ha encargado a un arqui-
tecto proyectista; recibiran, con las llaves, el acceso necesa-
rio al interior vacio... de arquitectura interior. Generalmente,
no contaran mas que con su talento propio y los aportes de
su biografia para componer la necesaria disposicion de tex-
turas y enseres absolutamente imprescindibles para que los
usuarios habiten una arquitectura viva. Sin embargo, ya es
comun —al menos en las ofertas inmobiliarias mas sofistica-
das— procurar una adecuada coordinacion de disefo interior,
particularmente en bafios y cocinas, quiza por el caracter fijo y
determinante del equipamiento y el caracter ad hoc funcional
de estos ambitos.

Si la arquitectura es una y la misma, que se despliega
hacia fuera y hacia el interior, el obrar arquitectonico debe ser,
forzosamente, integral. Debe entender las solicitaciones que
operan en el interior efectivamente habitado. Debe interpretar
las légicas inmanentes, los diagramas de las acciones y las
producciones efectivas de identidad a través de la construc-
cion, cabalmente arquitectonica, del sentido del sitio.

El sentido del lugar y el sentido del sitio

El interior es el lugar del suefio por excelencia y, por ello,
especifica el sentido del lugar espacial en el sentido arquitecté-
nico del sitio, del rincén habitado. En la modernidad se ha cons-
truido reciprocamente la esfera individual o personal del sujeto
social y los recintos arquitectonicos consagrados al culto de lo
intimo. La constitucion del sentido del sitio propio, entonces,
surge de un proceso histérico consecuente que hace converger
tanto la construccion histérica y social del sujeto moderno asi
como la constitucion arquitectdnica de los ambitos reservados
a su privacidad.
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Philippe Ariés esboza con claridad ejemplar el paso
de la constitucion solidaria y comunitaria propia del hombre
medieval, en donde las esferas de lo publico y lo privado se
entremezclan y son, desde la perspectiva actual, dificiimente
diferenciables, hacia el estadio moderno en donde se cons-
tituye el anonimato social y politico de los sujetos en la so-
ciedad urbana, que delinean con claridad las fronteras de lo
civico y lo privado. Sefiala cuatro elementos particularmente
importantes:

+ Se multiplican y se articulan de manera mas compleja
las estancias o habitaciones, ajustandose sus dimen-
siones: la arquitectura de los ambitos interiores se
vuelve mas rica y pormenorizada.

+ Se disponen de espacios de transito independien-
te, que permiten conectar las distintas estancias
sin atravesarlas: se disponen sistemas ordenados
de circulaciones como elementos arquitectonicos
distribuidores.

» Las habitaciones se especializan en su destino fun-
cional, asi como se segmentan los rituales habitables.

» Se distribuyen de manera mas homogénea la luz y el
calor en las distintas habitaciones.

El sujeto moderno se constituye consagrando el recinto
general de su casa a la esfera familiar y personal: la riqueza y
complejidad de la arquitectura interior moderna es la manifes-
tacion positiva de la conquista de esta esfera apartada cada
vez mas nitidamente del espacio y la sociabilidad publicos. De
un orden simple de «piezas» 0 «cuartos» se pasa a una arqui-
tectura madura que dispone dormitorios, aseos, cocinas, salo-
nes, comedores... El lado interior de la superficie articuladora
arquitectonica intensifica el uso habitable pleno y diferenciado,
integral y articulado. Al plan dispositivo de los &mbitos sefiala-
dos por su funcién especifica le corresponde un plan no menos
arquitectonico que articula los rituales y las escalas de lo intimo
en los comportamientos diferenciados del habitar.

No menos importante es la arquitectura precisa, gene-
rosa y sensible que desarrolla el conjunto de los transitos. Las

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 87



«areas de circulacién» no pueden quedar reducidas a un mero
expediente minimizable en busca de la falaz optimizacién del
Existenzminimum. La arquitectura de los transitos interiores
merece el tratamiento arquitectdnico que se otorga a la estruc-
tura. Pasillos, corredores, recibidores, antecamaras, son rinco-
nes especiales en donde el sujeto muda su estado, donde las
estancias se articulan adecuadamente, donde se anticipan los
cruciales encuentros con los umbrales.

No debe verse en estas consideraciones una suerte de
reivindicacién del recoveco. Antes bien, sélo se intenta aqui
avanzar consecuentemente con la especializacién funcional de
los recintos, hacia la calificacion arquitecténica de los lugares a
veces olvidados. Abrir una ventana en un recinto no se reduce
necesariamente a practicar una oquedad en el muro: la venta-
na tiene un Jugar que habita el sujeto que por ella se asoma.
Cada puerta tiene un lugar en donde el sujeto dispone de una
pausa para abrirla o cerrarla: el ambito aparece o se clausura
de un modo determinado, dada una especial arquitectura del
espacio servido por la puerta.

Atribuyen a John Lennon la reflexién que reza: La vida
es aquello que pasa mientras estamos pensando en otra cosa.
La vida cotidiana se nos vuelve inane precisamente porque no
le prestamos la atencion que se le debe. Componer los enseres
en la mesa en donde comeremos es un ritual que llevamos a
cabo distraidamente, salvo que se trate de una instancia so-
cial de mucho aparato y etiqueta. Sin embargo, deberiamos
recordar que comiendo juntos hemos construido nuestra propia
condicién humana y que cada vez que nos reunimos a comer
reconstruimos el orden preciso de nuestra propia identidad y
pertenencia a un grupo o familia. EI comedor es el escenario
de la constante repeticidon y reconstruccion de los gestos que
dan forma a un aspecto determinado de nuestra vida. La ar-
quitectura viva del comedor no es, entonces, la magnificencia
fotogénica que aparece en las revistas de decoracion, sino la
manifestacion palpable de la dignidad inmanente de nuestra
propia condicién humana.
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Arquitecturas en las penumbras de lo intimo

Llegado el momento de concluir, quiza debamos asistir
a una muestra artistica muy particular. Se trataria de visitar re-
flexivamente un conjunto de cinco obras plasticas que abordan
de manera magistral el tema de San Jerénimo en su estancia.
Los artistas han afrontado el desafio de mostrar al destacado
padre de la iglesia en su lugar de labor: un sujeto que habita a
su modo un interior, en definitiva.

Antonello da Messina (1430-1479) desarrolla su inter-
pretacion pictérica a través de un magnifico abordaje arquitec-
tonico: abre un pdrtico generoso a una gran nave arqueada,
flanqueada por sendas naves laterales. En el este ambito, des-
pliega un ediculo completo de madera que integra, en un todo
eficaz y elegante, una tarima alzada del pavimento, el escritorio
y la biblioteca. El interior habitado se reduplica con digno perfil
del personaje, absorto en su lectura y con el austero, aunque
confortable, orden arquitecténico de los enseres.

Domenico Ghirlandaio (1449-1494) opta por disponer un
elegante aunque estrecho ediculo dominado por la gigantesca
figura del exégeta, que hace una pausa en su labor de escritura,
quiza buscando en si mismo la palabra adecuada. Un cortinado
clausura el rincén consagrado al estudio; la mesa de trabajo
aparece cubierta con un suntuoso tapiz; sobre ella, el atril de
escritura y los utiles se disponen ordenados y a la mano, tanto
como los volumenes en la libreria del fondo; en una alta repisa
se acumulan diversos enseres secundarios. He aqui un interior
contundentemente dedicado al trabajo intelectual, en donde la
presencia del sujeto y de su ritual dicta precisas determinacio-
nes a la arquitectura.

Por su parte, Albrecht Direr (1471-1528) concibe una
estancia bien proporcionada e iluminada tanto por la luz que
atraviesa una amplia ventana como la que parece emanar de la
cabeza de Jerénimo. El equipamiento es austero y los enseres
parecen disponerse alli donde la plena y concentrada faena los
ha dejado. La mesa aparece despejada de casi cualquier cosa,
dominando un crucifijo tallado, desde una esquina la superficie
del tablero que ocupa el atril de escritura, sobre el que se aplica
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el personaje a su trabajo. Aqui y alla se disponen las cosas
como signos: el sombrero de alas anchas y el reloj de arena
colgados de la pared posterior, el espacio de la ventana, que
registra con minuciosa exactitud el juego de brillos y sombras,
en donde se posan los pocos libros representados y donde im-
pera, ominoso, el craneo del memento mori, advertencia de la
finitud de la existencia. Quiza a efectos de no distraer al estu-
dioso de su labor, el leén monta guardia. La estancia somete
sus disposiciones a la vocacién de su principal habitante: la
arquitectura del ambito es una con la propia vida que se con-
suma en su interior.

Lucas Cranach (1472-1553), en cambio, elige desplegar
un espacio de generosas proporciones, en donde los elementos
de equipamiento se disponen con orden y cierto empaque. El
traductor de la Vulgata aparece muy formalmente sentado en
una cémoda silla de alto respaldo, con sus manos descansando
en el libro abierto sobre el atril. Una amplia mesa exhibe, aqui
y alla, los distintos enseres que acompafan la labor, particular-
mente un pequefio pero notorio crucifijo tallado. Es de hacer
notar la sofisticacion de la mesa, que dispone de un amplio po-
sapiés, que contribuye al confort fisico, asi como un largo banco
con respaldo bajo que hace pensar en la acogida e intercambio
social con terceros. El lugar se complementa con una amplia
mesa secundaria, que exhibe el sombrero de anchas alas y el
manto, rojas investiduras publicas e institucionales. Merece sin-
gular atencion el tratamiento arquitectonico de la ventana y su
lugar, con su juego de luces y sombras, con la volumetria que
hace pensar en un verdadero ediculo iluminado y calido. En re-
sumen, una amplia y ordenada estancia, en donde se despliega
un orden habitable tan omnipresente cuanto en la habitacion
coexisten, adecuadamente domesticados, una plétora de ani-
males que incluyen hasta el proverbial y tranquilo leén.

Finalmente, Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-
1610) se concentra decididamente en la actitud corporal de
Jerénimo: mientras su mano izquierda toma el borde del libro
que esta leyendo, el brazo izquierdo se tensa expectante para
apuntar alguna nota. El mobiliario se reduce a una modesta
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aunque solida mesa, que apenas consigue albergar tres consi-
derables volumenes y la siniestra calota craneana que advierte
sobre el paso del tiempo. El interior se sume en las sombras: la
escena parece iluminada por una distante ventana que no apa-
rece en el marco pictorico y por el resplandor del propio cuerpo
del anciano, apenas arropado por un amplio manto rojo. La ar-
quitectura pictérica del interior se reduce, con singular maes-
tria, a las sombras que abrigan la labor esencial del personaje
y su labor.

Las cinco obras comentadas tienen en comun al perso-
naje y su actitud basica al residir en una estancia. Tomar asien-
to y residir: una operacién corporal y un modo recurrente de
habitar intimamente relacionados entre si y con la arquitectura
interior del aposento. La arquitectura viva del interior dispone
entonces de sus personajes y sus habitos, de sus enseres y
utiles, de su sistema coherente de lugares, de la ley interior
que le dicta la escritura de la propia vida. Habra que indagar
con el rigor de la disciplina, con el obrar consecuente y con el
arte conquistado al mejor de los talentos en estas disposicio-
nes fundamentales.

En las sombras del interior anida la palpitacion mas sen-
sible de la vida humana. Por ello, lo mejor del arte de la arqui-
tectura le debe ser destinado: replegar con especial cuidado el
espacio hacia sus regiones mas sutiles, desarrollar las texturas
de la intimidad y conferir a los umbrales el tratamiento que me-
recen por su peculiar papel, son tareas de una arquitectura viva
que pone en el sujeto su foco de atencion.
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El arte de la arquitectura

El arte es aquello que se da a si mismo
Su propia regla.
Friedrich von Schiller

El arte tiene la bonita costumbre de echar
a perder todas las teorias artisticas.
Marcel Duchamp

La arquitectura en la época de la muerte del arte

En el lenguaje corriente, solemos utilizar la expresion
obra de arte como si se tratase de una suerte de cucarda triun-
fal: sefialamos entre las condiciones de un objeto o accién una
configuracion que estimamos excelente en cierto sentido y le
otorgamos, con la denominacion, una marca de excepcionali-
dad y excelencia. Si nos hallamos en un museo y sefialamos
un objeto enmarcado, posiblemente incurriremos en una ob-
viedad: en los museos de arte uno espera encontrar, y segun
afirman los mas autorizados entendidos, efectivamente encon-
tramos obras de arte. Si en cambio visitamos un estadio de fut-
bol y nos maravillamos con la peculiar habilidad de un jugador
en una buena tarde, posiblemente pequemos de una discreta
exageracion al pronunciar el mismo juicio. También ocurrira
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algo analogo al contemplar, quiza, una silla de exquisito disefo:
qué obra de arte, musitaremos y pensaremos dos veces antes
de sentarnos en ella.

Mas alla del sentido laudatorio de la locucién, definir,
identificar o designar una cosa determinada como obra de arte
tiene un sentido recto descriptivo distinguido de cualquier sen-
tido figurado o metaférico. Quien se pronuncia sobre el carac-
ter de alguna cosa como obra de arte debe tener una idea mas
0 menos clara de las razones que lo autorizan a distinguirla
con toda precisidon de otras cosas que no son obras de arte;
mas aun debe conocer y dar cuenta fehaciente de su cono-
cimiento sobre la naturaleza del arte. Cuando uno acepta tal
compromiso encuentra que efectivamente dispone de nocio-
nes sumamente vagas al respecto. Pero el problema se agra-
va cuando se escuchan ya varias voces (Cfr. DANTO, 1997 y
también TATARKIEWICZ, 1976: 77) que hablan de la muerte
del arte.

Avanzaremos la tesis principal de estas lineas: la arqui-
tectura es un arte. Esta caracterizacion es descriptiva, pertinen-
te y necesaria. Dado que el concepto de arte y el arte mismo
tienen naturaleza histérica, en cada momento y lugar, es ne-
cesario el esfuerzo por caracterizar de modo adecuado qué se
entiende por tales.

¢Qué es el arte?

El término arte deriva de los griegos 1éxvn (tekne) y el
latino ars, que tienen como significado propio conceptos algo
distintos a los que caen bajo nuestro vocablo. Hasta las postri-
merias de la Edad Media, designaban de modo amplio a todo
tipo de destreza productiva: tanto la necesaria para construir
casas, como para cuidar de la salud o dirigir el orden de una
batalla. En palabras de Werner Jaeger:

La palabra techné tiene, en griego, un radio de accion
mucho mas extenso que nuestra palabra arte. Hace refe-
rencia a toda profesion practica basada en determinados
conocimientos especiales y, por tanto, no solo a la pintura
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y a la escultura, a la arquitectura y a la musica, sino tam-
bién, y acaso con mayor razén aun, a la medicina, a la
estrategia de guerra o al arte de la navegacion. Dicha
palabra trata de expresar que estas labores practicas
o estas actividades profesionales no responden a una
simple rutina, sino a reglas generales y a conocimientos
seqguros; en este sentido, el griego techné corresponde
frecuentemente en la terminologia filosofica de Platon y
Aristoteles a la palabra teoria en su sentido moderno,
sobre todo alli donde se la contrapone a la mera expe-
riencia. A su vez, la techné como teoria se distingue del
la «teoria» en el sentido platénico de la «ciencia pura»,
ya que aquella teoria (la techné) se concibe siempre en
funcién a una practica.

(Jaeger, 1933: 515)

De esta manera, el concepto clasico de tekne compren-
dia un conjunto vasto de profesiones y destrezas practicas que
incluia oficios y ciencias junto a aquellas actividades que hoy
entendemos, aun de manera nominal, como artes. Con todo,
Wiladislaw Tatarkiewicz sefiala que se distinguian entre las ar-
tes aquellas que demandaban esfuerzo fisico, como la escul-
tura, de las que solo exigian compromiso intelectual como la
retérica: se oponian entonces las artes vulgares o «mecani-
cas» de las artes liberales. Sélo hacia el Renacimiento se reor-
dena y reclasifica el panorama de las artes, distinguiéndolas de
los oficios y de las ciencias.

El concepto moderno de bellas artes, tal como aun con
matices lo conocemos en la actualidad, comenzo a urdirse en
el tratado de Francgois Blondel Cours d’architecture de 1675.
En 1747, Charles Batteaux en su Les beaux arts réduits a
une méme principe, acufiaria definitivamente la locucién. Se
culminé asi un largo proceso histérico de clasificacién, depura-
cién y canonizacion del conjunto de la pintura, la escultura, la
arquitectura, la musica, la poesia y la danza. El denominador
comun propuesto es, precisamente, la consecucion de la bel-
leza —a través, segun Batteaux, del recurso a la imitacién o
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mimesis de la naturaleza— en sus diversas manifestaciones y
en el plano mas elevado de la consideracion.

En la actualidad, el vocablo arte tiene, por lo menos, tres
alcances distintos que analizaremos sucintamente. El primero
comprende a una categoria general de las facultades huma-
nas: a la condicién humana le son conferidas las facultades
generales de conocer, actuar y producir; los términos catego-
riales que expresan estas facultades son Ciencia, Etica y Arte.
El segundo alcance es el designar las artes como designacion
de practicas productivas especialmente sefialadas en su ca-
racter. El tercer estrato significativo se encuentra en la locucion
obras de arte, que, en sentido descriptivo, identifican ciertos
ejemplares de obras, acciones o actitudes.

Antes de examinar con algun detalle cada uno de los
diferentes alcances, adoptaremos, al menos provisoriamente,
la definiciéon de Tatarkiewicz:

Entenderemos el arte como un proceso productivo (o
como la habilidad de producir ciertas cosas), porque
para los productos en si mismos tenemos una expresion
diferente,»obras de arte»; y no nos preocuparemos de
la ambigliedad puramente formal que existe cuando se
habla, por una parte, del arte en general y, por otra, de
las artes particulares.

(Tatarkiewicz, 1976: 55)

Como categoria general, arte designa la facultad pro-
ductiva, objetivada en producciones que se implementan en
definitiva como productos. Con el fin de rescatar del fondo de
la historia el concepto clasico de réyvn debemos apelar a las
reflexiones de Aristoteles:

Puesto que la construccion es un arte y es un modo de
ser racional para la produccién, y no hay ningun arte que
no sea un modo de ser para la produccion, ni modo de
ser de esta clase que no sea un arte, seran lo mismo
el arte y el modo de ser productivo acompafiado de la
razoén verdadera.

(Etica a Nicémaco, VI, 4)
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En la actualidad el firme vinculo entre la idea de arte y
la de produccién se ha deshilachado hasta volverse casi irre-
conocible. Pero si se volviese a afianzar, entonces la muerte
del arte, de producirse efectivamente, alcanzaria nada menos
que a una de las facultades constitutivas de nuestra condicion
humana. En la actualidad, sdlo ciertas producciones se con-
sideran arte; las mas se designan como oficios. Acaso lo que
esté muriendo no sea el arte en si, sino una cierta idea sobre
este: en tal caso la idea clasica de tekné podria quiza renacer
metamorfoseada.

El arte como categoria se especifica en las artes, esto
es, en las actividades productivas que han sido sefaladas, de
un modo convencional, como propiamente artisticas. La con-
vencion que distingue a las producciones artisticas del fondo
general de la produccion humana parece ser, muy en general,
que el arte es una actividad reglada e inspirada. El caracter
de reglada distingue la actividad productiva de los azares de
la inspiracion, mientras que el caracter de inspirada funda el
logro de la obra que no sélo obedece a las reglas del arte,
sino que las recrea. Tatarkiewicz sostiene la convincente tesis
que el conjunto candnico de las artes, tal como lo concebimos
en la actualidad, es fruto de la exclusion de los oficios (como
actividades puramente regladas) y la inclusion de la musica y
la poesia (que en el pensamiento clasico eran consideradas
puramente inspiradas, pero que se incorporaron al seno de las
artes cuando se descubrié que obedecian a reglas).

Al criterio que para abreviar denominaremos reglado/
inspirado concurre otro que tiende a reforzar la distincion arte/
oficio: el criterio de la utilidad reconocido al producto del oficio
opuesto al criterio de placer reconocido al producto del arte.
El valor conferido a un producto artesanal radica en el trabajo
utilizado, el caracter genuino del material empleado y la funcion
que presta y suele ser suficientemente recurrente como para
determinarse de modo corriente en términos econdmicos. En
contraposicion, el valor conferido al producto del arte es simbé-
lico y excepcional.
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Aun existe, en el seno de la tradicién occidental, un ter-
cer criterio también concurrente a los anteriores: el criterio que
opone el esfuerzo fisico del trabajo implicado por la actividad
productiva, distinguido del compromiso intelectual. La division
clasica entre artes u oficios mecanicos, que en la considera-
cion de Tomas de Aquino llegan a denominarse serviles, y las
artes liberales, que comprometen a las facultades intelectuales
superiores, es el reflejo de la ideologia dominante que opone a
los que trabajan frente a los que detentan el poder.

En un tercer alcance significativo el concepto de arte se
integra de un modo especifico en la locucién obra de arte. En
general, por tal se entiende el producto de la actividad del artis-
ta que puede ser un objeto o artefacto como la estatua del es-
cultor o el mural del pintor, puede ser una actividad o actuacién
como la danza del bailarin o la interpretacion del actor, pero
también puede ser una actitud constitutiva cuando atribuimos
un valor de obra de arte a objetos o actividades que puedan
ser considerados no-artisticos en una primera instancia. Los
dos primeros casos se entienden de manera relativamente cla-
ra en nuestra cultura; el tercero merece un comentario mas
pormenorizado.

Volvamos al ejemplo de una silla: al contemplarla con
cierta atencién puedo advertir que, en algunos casos hay ejem-
plares especificamente sefialados por su disefo, factura o ter-
minacién que pueden merecer ser consideradas, de acuerdo
con solidos argumentos, como obras de arte. Lo que para un
griego de la época clasica era absolutamente obvio, es sin
embargo infrecuente en nuestra época. No obstante, puedo
persistir en una actitud constitutiva que pretenda, con validez
relativa, considerarlas obras de arte y compartir con otros la
contemplacion atenta del objeto. Esta actitud constitutiva no
tiene por qué tener otro contenido que el puramente descrip-
tivo: puede ser por completo independiente de apreciaciones
laudatorias vy, a la vez, puede no incluir necesariamente una
puesta en valor especial.

La actitud constitutiva como modo de produccion de obras
de arte proviene del aporte magistral de Marcel Duchamp. Este
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artista, en un concurso de esculturas convocado por la Society
of Independent Artists en Nueva York, hacia 1917, presentd
bajo el pseuddénimo de R. Mutt una obra de arte escultérico
titulada Fountain y que resultd, una vez abierto el envoltorio, un
mingitorio corriente de loza adquirido en una tienda de articulos
sanitarios. La obra fue exitosamente rechazada, como es de
esperar de un jurado que se enfrente a una obra realmente in-
novadora. Sin embargo, Duchamp consiguié que la obra fuese
convenientemente difundida a través de una fotografia publi-
cada en The Blind Man, una revista especializada, en donde
explico:
La Fuente de Mr. Mutt no tiene nada de inmoral, eso es
absurdo, lo mismo tendria de inmoral una bafera. Es un
objeto cotidiano como se ve todos los dias en el comer-
cio de articulos sanitarios.

El hecho de que Mr. Mutt haya modelado o no la Fuente
con sus propias manos carece de importancia. La ha
ESCOGIDO. Ha tomado un articulo de la vida diaria y
ha hecho desaparecer su significacion utilitaria bajo un
nuevo titulo. Bajo este punto de vista le ha dado un nue-
vo sentido.

(Duchamp, 1917)

Todo esto parece una broma y sin embargo tiene dimen-
siones culturales mayusculas: un artefacto industrializado se
presenta a la contemplaciéon despojado —a medias— de su
significacion utilitaria, llevado de su contexto al pedestal de la
contemplacion y, nétese bien, firmado apécrifamente. Una tan-
da bien administrada de bofetadas a las ideas vagas y en el
fondo acriticas, de qué cosa es una obra de arte. El mingitorio
es una obra de arte a través de la operacion que realiza efecti-
vamente Duchamp: el artefacto en si, a costa de perder su fun-
cion operativa adquiere la finalidad del soporte material de un
contenido simbdlico; el objeto corriente se hurta del @mbito que
le parece ser destinado en principio y se le recoloca frente al ri-
tual de la contemplacién; el producto casi anénimo se adscribe
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indisolublemente a la personalizacion individual y particular de
la produccién artistica?.

Juan FI6 (2002) emplea la expresion «efecto Duchamp»
o «efecto D» para sefialar la instancia histérica en que la prac-
tica artistica ha desafiado a la teoria de tal modo que se puede
dudar sobre la capacidad efectiva de definir qué es el arte y qué
es una obra de arte.

En el caso del arte [...] hay fuertes dificultades para cons-
truir una definicion satisfactoria, aunque estas dificulta-
des sélo fueran discutidas explicitamente a partir de la
década de 1960 como consecuencia de la irrupcién en
las artes visuales del objeto vulgar «transfigurado», en
el sentido en que Danto usa ese término. Hasta ese mo-
mento, el problema de la estética era, dada una deno-
tacion del término ‘arte’ que estaba fuera de discusion,
descubrir una nota esencial que sirviera para definir el
concepto. Pero a partir de las corrientes artisticas que
en la década mencionada explotan el solitario gesto de
Duchamp y lo transforman en escuela, surge un nuevo
problema: la imposibilidad de definir el arte porque es
imposible acotar la denotacion del concepto.

(Flo, 2002)

Llegados a este punto, cabe concluir que el intento te6-
rico por responder a la simple pregunta ;Qué es el arte? tiene
como unica nota distintiva y cierta su caracter problematico.
Las fuertes dificultades para construir una definicién satisfacto-
ria que senala Flo indican que, en un cierto aspecto el arte no
es definible, en otros que si lo es y lo peor de la actual situacion
quiza sea que ambas proposiciones sean verdaderas en sus
contextos propios. De esta manera la cuestion parece configu-
rar una pregunta impropia.

2 Quiza la nota mas hilarante de toda esta historia sea que el primer adqui-
rente de la obra perdié el «original» de marras. El ejemplar que actual-
mente nos sirve de referencia es una copia fiel, con la firma apécrifa, pero
autorizada. Con las otras versiones, no firmadas y no desprovistas de su
funcién operativa previa, podemos seguir ejerciendo, con alivio y a maédico
precio, la critica del arte al alcance de cualquier sujeto.
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Una pregunta impropia con multiples respuestas

La opcion por la indefinibilidad del arte radica sustan-
cialmente que no puede formularse una proposicion que dé la
nota esencial del concepto y, a la vez, guarde una relacién no-
problematica con su referente concreto. En el fondo, no puede
extraerse, de las practicas productivas tenidas por artisticas (y
sobre todo, las tenidas por tales en un futuro mas o menos
préximo) un aspecto que pueda reputarse a priori como esen-
cial y necesario.

El concepto de arte —al igual que otros conceptos rela-
tivos a las demas practicas sociales y a las instituciones
que resultan de ellas y las encuadran— propone algunos
problemas peculiares: se trata en todos los casos de ac-
tividades y/o sistemas de normas y creencias que tienen
naturaleza histérica. Esto significa que se manifiestan de
muy diversas maneras a lo largo del tiempo y en distintas
culturas, y que estan abiertos a transformaciones que no
podemos prever.

(Flo, 2002)

Las lineas antes citadas suponen una razonable y con-
vincente proposicién sobre el problema de la definibilidad del
arte. Sustituya el lector en el parrafo anterior la palabra «arte»
por la palabra «economia» y concluira por si mismo que la pro-
posicion denota en términos relativamente equivalentes. De
modo que se puede concluir que lo verdaderamente interesan-
te se encuentra en un determinado plano connotativo.

Por su parte la opcion por la definibilidad del arte, una
vez tenida en cuenta el caracter problematico, debera necesa-
riamente adoptar ciertas condicionantes. En primer lugar, que
una proposicion que defina el arte en la actualidad no puede
dar cuenta de su esencia, porque tal esencia no puede verifi-
carse validamente en la practica artistica como referente. No
puede conformarse con una opcion institucionalista, en segun-
do lugar, porque sefalar que el arte es definido, en ultima ins-
tancia, por lo que la institucion del mundo del arte dictamina,
en un ejercicio de puro poder simbdlico, no es mas que una
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convencion arbitraria, equivalente en términos tedricos, con
una mera definicion nominal.

Con estos reparos imprescindibles, podemos coincidir
con Flo6 en la factibilidad de una definicién que suponga, muy
estrictamente, una identificacién de la practica social que en-
trana. En primer lugar, poniendo la atencién al mismo ejercicio
de la practica social, mas que a las ideas o reflexiones que se
hayan urdido con respecto a ella. Asi, puede llegarse a la for-
mulacion mas escueta posible: El arte es el arte. La expresion
formalmente tautolégica no es por cierto, ejemplo de proposi-
cion interesante, salvo que se distinga entre el término ‘arte.’,
que aparece primero en la definicion, de su homologo ‘arte,’,
que cierra el enunciado.

En la actualidad se vuelve cada vez mas dificil justificar
tedricamente el recorte —en el seno de las practicas, en el pla-
no normativo o nomoldgico y en el continente de las nociones,
ideas y conceptos— del arte con respecto a la totalidad com-
prehensiva de la produccién. Sabemos, o creemos saber, que
el arte implica actividades de produccién, pero no toda produc-
cion es arte. Para volver al ejemplo de Duchamp, creemos que
es el autor artista de una escultura denominada Fountain, pero
no creemos que los mingitorios sean obras de arte. Podremos
a lo sumo reconocer el hecho de que son artefactos, pero no
obstante, persistiremos en considerar de una forma al artefacto
«de Duchamp» y de muy otra forma al resto de los artefactos
corrientes.

La primera proposicion que aclara el sentido de la tau-
tologica El arte es el arte se enuncia de la siguiente manera:
El arte se define a si mismo y por si mismo; toda formulacion
verbo-conceptual debe registrar el camino abierto a la reflexion
promovido por el propio desenvolvimiento histérico del arte.
Esto lleva a considerar como primer plano necesario la emer-
gencia concreta de la actividad artistica y s6lo en un segundo
plano las ideas que esta pueda promover. El arte es definible:
mas precisamente, es autodefinible.

A esta proposicion se le agrega una segunda: el arte se
manifiesta en la vida social como una estructura que incluye
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actividades de produccidn, procesos sociales, mas o menos
institucionalizados de consumacion, la que se consigue, al
menos en nuestra cultura, a través de recurrentes y autopro-
movidos rituales de contemplacion. Los términos clave en
esta caracterizacion estructural del arte son, entonces, pro-
duccion, contemplacion y consumacién. Ninguno de estos
conceptos agota por si la eventual esencia del arte; en reali-
dad y a primera vista, si existe tal esencia, debe radicar en la
trama de los vinculos que los enlazan entre si y con su propio
conjunto.

Bajo el término produccion se rescata el concepto clasi-
co de poiesis, en el sentido de elaboracion, de hacer humano
ahora comprendido en el mas amplio sentido de la idea. Por
contemplacién entendemos aqui la actividad ritual que entrafa
la plena y comprometida exposicion ante los sentidos vy, a tra-
vés de esta, la afeccion plena y profunda del entendimiento. El
término consumacién designa la efectiva realizacion del objeto,
accion o actitud artistica productiva que la recorta distintiva-
mente, y de un modo histérica y culturalmente condicionado,
del fondo general de la produccion humana.

En el esquema grafico que sigue se intenta esbozar,
de un modo preliminar, la estructura efectivamente manifiesta
como revelacion de otra estructura que la soporta de un punto
de vista conceptual. Aqui se anticipa una tercera proposicion:
la estructura manifiesta del arte se superpone, en el fondo in-
ferible de la teoria, a otra estructura que vincula a la actividad
artistica con las normas que la legitima y que promueve por si
misma, asi como al conjunto de ideas o creencias sobre el arte
que dan lugar a la existencia de este en el fondo tedrico de la
propia cultura.
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Este esquema pretende urdir una proposicion que iden-

tifique el arte, tal como la perplejidad contemporanea puede
esbozarla. También supone hacerse eco de una operaciéon de
rescate terminoldgico y conceptual, expuesto con su habitual
precision por Wladislaw Tatarkiewicz.

104

Originalmente, «moinoig» [poiesis] significaba produc-
cién en general (Toiéw [poieo] = hacer, producir), su
significado se limité6 posteriormente aplicandose so-
lamente a un tipo de produccion —la del verso: algo
parecido ocurrié con «moinTH¢» [poietes], de donde se
deriva nuestra actual palabra «poeta», que originalmen-
te significaba cualquier tipo de productor. «Mouadikn»
[Musike] significaba todo tipo de actividad que estuviera
patrocinada por las Musas, y no tnicamente el arte de
los sonidos: pouoikég [musikos], ademas, no significaba
s6lo musico tal y como se entiende actualmente, sino
que tenia también un significado mas amplio —compren-
dia a todo aquel que fuera realmente educado, forma-
do, profundamente culto, capaz de comprender la artes
y que tuviera la destreza de practicarlas. «APXITEKTWV»
[Arquitekton] significaba director de produccién, mientras
que «apxitexTovix» [arquitectoniké] hacia referencia de
una manera mas general a la «ciencia suprema o artes»

(Tatarkiewicz, 1976: 104)
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Como cierre de estas consideraciones nada es me-
jor que apelar al arte mismo. En una fotografia tomada por
Julian Wasser en 1963, en la muestra retrospectiva de Marcel
Duchamp en el Pasadena Art Museum, se muestra al artista
jugando una partida de ajedrez con una dama desnuda. La
composicion es decididamente simétrica con respecto a un
eje vertical y recorta el primer plano de los jugadores contra
el fondo de la escena de la obra del artista. Creo que no hay
imagen mas elocuente de la situacion del estado del arte en
la actualidad. Duchamp juega con blancas (y propone, segun
las convenciones del juego), quiza ya la dama (que mueve las
piezas negras) ya haya respondido: el juego parece apenas
haber empezado

El caso de la arquitectura

Si las lineas que anteceden s6lo han alcanzado a esbo-
zar, de una manera harto sucinta, el problema del arte, tal como
se puede entender aun de manera preliminar en la actualidad,
examinar el caso de la arquitectura en este contexto no es me-
nos complejo. Ya se ha adelantado que la tesis de este trabajo
es que la arquitectura es un arte; de alguna forma por lo demas
esquematico, se ha pretendido identificar el arte, tanto como lo
permite la perpleja y problematica situacion actual.

Si se atiene uno a la acepcién del arte como categoria
se puede operar con el tosco y claro procedimiento de des-
cartar las alternativas. Asi, la arquitectura, en si misma, no
es una ciencia. Para el actor comprometido con la actividad
arquitectonica buena cosa es conocer, pero sabemos que no
basta con ello: la arquitectura debe producirse, con las mejo-
res razones fundadas en el conocimiento cientifico, por cierto,
pero con algo mas y algo diferente: con la facultad efectiva de
producirla. Los actores comprometidos con la actividad arqui-
tectonica no son los arquitectos en exclusiva, sino, ademas y
principalmente, todos aquellos que habitamos los diversos he-
chos arquitecténicos.
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Queda aun por descartar una segunda alternativa: por
mas confiados que estemos en el talento de nuestros artifices,
no podemos reducir la arquitectura a una pura forma de ac-
cion o actividad puramente practica. La actividad arquitecténica
es una forma de accioén referida siempre por razones, pero no
se debe inferir, indebidamente, que la practica arquitecténica
sea, en si, la suma algebraica de accion mas razones, sino
algo distinto: un hacer, una poética en el sentido clasico del
término. Y en esta poética no sélo actuan los arquitectos, sino
también todos aquellos que nos situamos en el otro costado
del proceso productivo de la construccion: los que habitamos
las construcciones.

Asi las cosas, no parece haber otra alternativa razonable
que la de comprender a la arquitectura en la esfera categorial
del arte, como manifestacion especifica de la facultad humana
de producir. Mas aun, deberemos desolvidar —si cabe la ex-
presion— el sentido original del término griego apxiTexTovixé:
la direccién o supervision superior del producir. En este resca-
te histdrico, filolégico y conceptual no debe verse necesaria-
mente a la arquitectura como la ‘directora general de las artes’,
sino, en todo caso, sefalar las dimensiones de un compromiso
del hacer con la propia condicion humana. Compromiso fun-
damental que condiciona, por cierto y desde alli, a los sujetos
involucrados con el conocimiento exhaustivo y la ética en la
accion.

Llegados a este punto, deberemos abordar el plano pro-
blematico que pone atencion a la arquitectura como concreta
manifestacion del arte. Para recortar la propia actividad tenida
por artistica del fondo general de la produccion, la reflexion
tedrica ha utilizado, a lo largo de la historia diversos criterios.
Vistos desde la actualidad del ejercicio arquitecténico, estos
diversos criterios se observan como sumamente vagos y pro-
blematicos. La arquitectura, a lo largo de la historia ha sido
considerada a veces integrada al conjunto canénico de las
artes y en ocasiones fuera.

En la Grecia clasica, la arquitectura como arte se apli-
caba especificamente a la construccion de edificios religiosos y
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publicos, mientras que el arte de construir casas, en cambio era
oficio del oikodduog [oikddomos]. Ya en Vitruvio, la construc-
cion de residencias se considera tema propio de la arquitectura
como disciplina. Persiste, no obstante, a lo largo de la historia
el recurrente recortar de un cierto conjunto de practicas pro-
ductivas tenidas por ‘arquitectura’, modernamente diferencia-
das de la ‘mera construccién’. Tiende a confundirse las ideas
de prestigio social de ciertos programas arquitecténicos con la
distincion del caracter ‘artistico’ opuesto al utilitario.

Hoy podemos creer que el caracter utilitario no puede
concebirse como una alternativa facultativa para la arquitec-
tura, y por ello, no puede oponerse a un contravalor estético:
la adecuacion de las formas arquitectonicas a la utilidad se
mide con la unidad del confort en el uso, mientras que el logro
estético radica en la sintesis finalista de la forma. Medimos
entidades distintas en planos no necesariamente congruentes
entre si, y, a causa de ello, no contraponibles de una considera-
cion tedricamente consistente. No obstante ello, sigue habien-
do una considerable distancia entre la obra razonable fruto de
buen sentido artesano y las obras de arquitectura tenidas como
obras de arte.

Le Corbusier ha destacado de manera particular el
efecto emocional particular que distingue a la obra arquitecté-
nica lograda. Tal efecto no puede ser promovido por otro factor
que la inspiracién verdaderamente poiésica que traza el desi-
gnio constitutivo fundamental de la forma habitada del espacio.
Tal vez el término inspiracion, con sus resonancias poéticas y
musicales esté algo avejentado; la teoria estética arquitecto-
nica del futuro podra quiza encontrar una mas elegante y pris-
tina denominacion, pero, con seguridad, se la extraera de las
entrafas de este sustrato conceptual.

El estudio critico e histdrico de la arquitectura como
actividad ha puesto su atencion en ejemplos paradigmaticos
sefialados por su magnitud fisica, por el prestigio social de
los programas, por la riqueza de medios tecnoldgicos y por el
caracter sacro del destino de las construcciones. En la actuali-
dad, el estudio atento de humildes realizaciones tales como le
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Cabanon en la Costa Azul, de Le Corbusier, pareceria indicar el
nacimiento de una nueva sensibilidad. Una nueva sensibilidad
hacia el ejercicio cotidiano, corriente, aparentemente sin mu-
chas pretensiones, del mismo talento que figuré en Ronchamp
o en Poissy. Quiza esté cerca la hora, no ya de la mitica choza
primitiva de la llustracién, sino del habitaculo corriente, humilde
y tipico.

Resta considerar a los hechos arquitecténicos como
obras de arte. En un sentido muy elemental, los hechos arqui-
tectonicos, por ser productos de la labor humana, son obras
de arte en la acepcion fundamental de la locucion. En este
plano, no se diferencian las obras como objetos singulares de
las realizaciones corrientes. Siguiendo esta argumentacion, la
categorizacion de cualquier hecho arquitecténico como obra
de arte se reduce a una caracterizacion puramente descripti-
va, que no sefala necesariamente un juicio laudatorio sobre el
hecho particular.

Como producciones, los hechos arquitecténicos en su
conjunto son objeto de efectivas instancias de contemplacion.
La contemplacion cabal de los artefactos arquitecténicos su-
pone una exposiciéon prolongada y habitual de la obra volcada
hacia todos los sentidos del sujeto —a causa de ello, el arte
de la arquitectura no puede considerarse un arte visual puro,
ni un arte plastico puro. La aisthesis [la recepcién sensible] de
la arquitectura no sélo es multiple en lo que hace a los canales
sensoriales, sino que ademas es compleja, puesto que combi-
nay sintetiza los perceptos en la experiencia total del habitar. A
esta aisthesis compleja le corresponde una no menos compleja
y entrafiable emocion, que es propia del habitar la arquitectura
y que abarca toda la distancia contemplativa hasta llegar pun-
tualmente, al sitio en donde uno se encuentra.

La produccion cabalmente contemplada se sintetiza
superiormente en la consumacioén de la obra que inviste cier-
tas particularidades. La obra de arquitectura lograda efectiva-
mente no se consuma con la canonizacién critica ni con la
institucionalizacion en las salas de exposicion o los museos;
se consuma en la cultura propia de la ciudad, en el consenso
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difundido en el cuerpo social y en la historia propia de los em-
plazamientos que dominan histéricamente los propios hechos
arquitectdnicos.

Si en una consideracion sucinta y a vuelo de pajaro so-
bre el arte de la arquitectura tal como se manifiesta directa-
mente a los sentidos y al entendimiento puede ser al menos
contorneada sin muchas dificultades, el examen de la estruc-
tura oculta prolifera en una desconcertante dificultad. La ac-
tividad arquitectonica, en efecto, ofrece en la actualidad un
panorama heterdclito en donde se ensayan y ejercen las mas
diversas y contradictorias modalidades de actuacion. El marco
nomoldgico, cuya existencia debe darse por descontada, apa-
rece, no obstante, imposible de ser enunciado en un ambito
tedrico coherente: las normas y reglas existen, pero cada vez
es mas complicado enunciarlas en un discurso unitario. En este
contexto, es natural explicarse que las creencias, que soportan
los rituales contemplativos y dan fundamento a la consumacion
efectiva, ofrezcan un panorama en que todo parece valer. Con
todas estas dificultades, la impresion mas general que promue-
ve este panorama es el de una cadtica afluencia productiva,
mas que una eventual muerte del arte. Pero, de todas maneras
y tanto en un caso como en el otro, se trata de impresiones muy
generales.

Razones y sinrazones
para la caracterizacion de la arquitectura como arte

La primera razén que estas lineas reivindica es que la
consideracion plena y cabal de la arquitectura como produc-
cioén es necesaria, pertinente y descriptiva. Es necesaria por la
constitucion intrinseca de su objeto; es pertinente u oportuna
porque sefala el vinculo histérico objetivo de la arquitectura
con el arte como categoria; finalmente, es descriptiva porque
el reconocimiento pleno de la subsuncion de la arquitectura en
la produccion artistica no es, sustancialmente, un juicio mera-
mente laudatorio, sino que una positiva identificacion.
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Hay que precaverse, no obstante, de las connotaciones
equivocas que todavia entrana entender la arquitectura como
un arte. Ciertamente, no puede entendérsela por tal si la obra
de arte se reduce a un asunto privado del artista (Cfr. Loos,
1910). Y menos aun puede considerarse que la finalidad es
contraponible al caracter artistico: la utilidad practica de la ar-
quitectura no es la finalidad de la sintesis de la forma; como se
ha visto ya, no deben confundirse los distintos planos, y menos
aun confrontarlos.

Una segunda razén para caracterizar la arquitectura
como arte radica en la constatacion de que como tekné, implica
una intima relacién entre una practica y su teoria especifica. Por
ello, la teoria de la arquitectura no es ni una ciencia ni una ética,
sino, especificamente, una teoria del arte. Y como tal, es fuente
de posibles discursos ancilares a su ejercicio efectivo.

En este punto es necesario tomar distancia de las teo-
rias especulativas sobre el arte. La efectiva teoria del arte de la
arquitectura se origina en el compromiso activo, con la practica
y con el ejercicio critico-propositivo. En este sentido tomamos
nota de lo que contundentemente expresa Juan Flo:

La obra, y las reflexiones de los artistas modernos uni-
das directamente a su produccién, pueden ensefiarnos
inmensamente mas que los manifiestos y los desplantes.
Y acerca de ellas es que es necesario pensar para com-
prender el arte del siglo pasado y, de paso, para com-
prender el arte en toda su historia. El arte de las primeras
décadas del siglo pasado es el que por primera vez pone
en juego la historia entera del arte, apropiandosela y
reviéndola, y una teoria interesante de las vanguardias
requiere, y a la vez debe fundar, una teoria del arte a
secas.

(Flo, 2008: 69)

En el presente se ha replanteado de manera radical la
relacion entre la produccion artistica de objetos singulares, indi-
vidualizados y excepcionales frente a la produccion de objetos
corrientes, seriados y vulgares. Por cierto, no se han borrado
las fronteras, pero se han hecho permeables y problematicas.
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La tercera razon para la caracterizacion de la arquitectura como
arte radica en una nueva puesta en valor de la proliferaciéon de
producciones humildes, sin vocacion de excepcionalidad, pero
que reclaman atencioén disciplinar, histérica y critica.

Una cuarta razon para la asuncion del arte de la arquitec-
tura se funda en el reconocimiento del lugar propio que tiene,
en el ejercicio especifico de la arquitectura la sintesis finalista
de la forma. Se tiende a superar de una vez por todas la tradi-
cional e inconsistente antinomia entre el oficio que produce ob-
jetos utilitarios y el arte que consagra la forma especificamente
arquitectonica de la forma construida de los espacios que se
habitan.

El arte, que para Marcel Duchamp tiene la bonita cos-
tumbre de echar a perder todas las teorias artisticas, también
ofrece por si las Unicas reglas para construirlas. En cada ins-
tancia histérica deberemos, necesariamente, reconsiderar las
ideas cada vez que una obra de arte concluya, en la teoria que
promueve, su propia consumacion. La fortuna y el compromiso
mayor que tiene el arte de la arquitectura es realizar su propia
consumacion en la ciudad, como museo abierto.

Bibliografia

DANTO, ARTHUR (1995). «El final del arte» en El Paseante, N° 22-23, 1995.

FLO, JUAN (2002). «La definicion del arte antes (y después) de su indefinibili-
dad» en Dianoia, Volumen XLVII, Numero 49, noviembre de 2002.

— (2008) «De las mascaras intrusas al arte contemporaneo» en El primitivis-
mo y el arte del siglo XX. 100 afios después de «Las ‘sefioritas’ de
Avinyé», Publicacion de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacioén, Montevideo, 2008.

JAEGER, WERNER (1933) Paideia. Fondo de Cultura Econémica, México 1985

Loos, ADOLF (1910). «Arquitectura» en Ornamento y delito y otros escritos.
Gustavo Gili, Barcelona.

MINK, JANIS (1996) Duchamp. Taschen, Kéln, 1996

TATARKIEWICZ, WLADISLAW (1976) Historia de seis ideas. Tecnos, Madrid, 2002

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 111






Uso y finalidad en arquitectura

Mas alla de la funcién operativa

La categoria de la funcion es un contenido nuclear de
la arquitectura y de su teoria. Como categoria medular, debe
destacarse su contenido complejo: la funcién no es, por cierto,
una idea simple. En otro lugar® se ha intentado dar cuenta de
esa complejidad al estratificar el concepto de funcién en un ni-
vel operativo, que es el mas basico y susceptible de enfoque
mecanico y ergondmico, seguido en orden de compromiso cre-
ciente por los niveles de uso y de finalidad.

Cuando el concepto de funcion se reduce y especifica a
la relacion inmediata de operacidn de un util, el analisis meca-
nico es epistemologicamente relevante. Sin embargo, y como
se vera, cuando entendemos a la funcién como relacion de uso
entre un sujeto y un medio previsto para alcanzar sus fines,
el mecanicismo deja de ser apropiado: debe considerarse un
abordaje antropoldgico del problema. Mas aun, cuando interro-
gamos el concepto de funcién entendiendo por tal la relacion
de una forma con su finalidad, entonces la consideracion de
este nivel jerarquico superior es teleoldgico vy, por ello, territorio
propio de la filosofia.

3 En La forma de la funcién operativa.
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En las lineas que siguen intentaremos abordar, de modo
preliminar, los territorios tedricos que comprenden el uso y la fina-
lidad, yendo mas alla de la teoria de la funcién operativa, tendien-
do a avanzar en la teoria de la funcién en arquitectura.

El uso: la arquitectura como medio

A efectos de repasar el contenido del concepto de fun-
cion debemos considerar las relaciones complejas entabla-
das entre un sujeto, los fines que persigue, los medios que
adopta y las determinaciones concretas que adoptan las co-
sas frente a la actividad humana. Denominaremos aqui uso al
acto o el modo de adoptar medios, instrumentos o utensilios
(Abbagnano, 1961: 1169). El uso esta orientado racionalmente
a la consecucién de un o unos fines determinados. Por fin o
finalidad entenderemos aqui al término, cumplimiento y propo-
sito de una actividad humana (Cfr. Abbagnano, 1961: 555s).
La teoria de la funcién en arquitectura o el enfoque funcional
en teoria de la arquitectura aborda la configuracion efectiva de
las formas arquitecténicas de acuerdo con operaciones, usos 'y
finalidades explicitos, observables y racionales.

Para implementar te6ricamente el abordaje de la funcién
en el estrato del uso deberemos abstraer de la forma arqui-
tectdonica una configuracion especifica que denominaremos
figura de uso. Observaremos que, por una parte, el uso difie-
re cualitativamente de la simple operacién mecanica tal como
el asir, tirar, empujar, rotar... Usar algo implica una estructura
compleja y secuencial de manipulaciones y operaciones meca-
nicas: piénsese en el conjunto de operaciones que ejercitamos
al sentarnos a comer, por ejemplo. En el curso de la activi-
dad, desarrollamos en el espacio y en el tiempo una sucesion
compleja de operaciones ergonémico- mecanicas. Pero el uso
del espacio que destinamos a tales efectos, la disposicion del
equipamiento y los utensilios especificos, el orden impuesto a
los insumos en el espacio y en el tiempo y la arquitectura de los
rituales y los gestos conforman una estructura significativa que
trasciende el orden de las operaciones especificas y ofrecen,
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como estructura, un valor sintético que es mas que la simple
suma o agregado de operaciones simples.

Por otra parte, también observaremos que las formas en
arquitectura, en un abordaje funcional, son formas concebidas
y destinadas a cumplir ciertas finalidades. Pero nos cuidare-
mos aqui de confundir las determinaciones finales que hacen a
la sintesis superior de la forma de la arquitectura de las confi-
guraciones que ajustan ciertas caracteristicas de la forma con
el uso efectivo. A efectos de una conceptualizacién precisa y
rigurosa, el analisis funcional tiende a develar el ajuste relativo
entre una disposicion funcional operativa y una operacién con-
creta; otro es el compromiso entre una figura de uso con una
correspondiente estructura ritual de uso; otra adecuacion, en
un plano jerarquico superior, es el ajuste sintético cabal entre la
forma arquitectonica y su finalidad.

El arquitecto tiene como mision concebir, desarrollar y
construir materialmente la forma del componente material del
habitar humano. En el analisis funcional domina la idea —que
deberia ser una hipétesis a verificar— que entiende la determi-
nacioén de la forma como un ajuste con una suerte de contrafor-
ma o molde. Asi, la buena forma de un picaporte es aquella que
corresponde a la oquedad de la mano al asirla; la buena forma
de una alcoba concuerda con el ritual de uso al descansar; la
buena forma del edificio en su conjunto y en la totalidad de sus
determinaciones, ajusta con su finalidad. Recordemos aqui el
arte de la ceramica, en donde el artesano configura con sus
taseles el molde preciso que alojara la materia plastica, y de
esta manera la forma final del objeto quedara determinada por
la superficie de intimo contacto con la horma.

En la instancia en donde la arquitectura es un medio
instrumentado para un uso, el arquitecto se interroga, espe-
cificamente, sobre el para qué de las figuras de uso. En con-
secuencia, responde a esta cuestion con determinaciones
precisas sobre el artefacto arquitecténico en lo que toca, punto
por punto, con aquellos rituales que dan forma a la actividad
humana del uso. La teoria arquitecténica de la funcién de uso
se relaciona aqui intimamente con una antropologia de los
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rituales cotidianos del habitar. En fin, de la forma arquitecténica
se pueden extraer metédicamente, los conjuntos de configu-
raciones que ajustan funcionalmente a los rituales de uso, alli
donde se encuentre el contacto intimo y ajustado entre estos
rituales y las figuras de uso arquitecténicas.

El para qué de las figuras de uso arquitectonicas

Los usos del espacio arquitecténico se estructuran como
rituales, esto es, secuencias recurrentes de acciones, conduc-
tas y producciones social y culturalmente condicionadas. Estos
rituales interactuan constantemente con la forma arquitectoni-
ca y se ajustan a ella en el espacio y en el tiempo. El habitar
humano articula diferencialmente los espacios segun las distin-
tas funciones segun una disposicién que destina a cada cosa
o evento su lugar y, a la vez, equipa y dispone cada lugar para
alojar cada cosa o evento. Contemplado cada ambito sefalado
por su destino de usos, los rituales de uso son la contraforma
que ajusta con la figura de uso de cada ambito.

Cuando analizamos la operacion de un utensilio pode-
mos concentrar nuestra atenciéon en los mecanismos ergo-
noémicos y mecanicos que describen con precision la funcion
operativa del util en correspondencia con su disposiciéon fun-
cional, esto es, con la figura especifica que se recorta de su
forma para hacer posible esta operacion. Pero para analizar
un uso habitable es preciso trascender el mecanicismo de la
operacion, sea esta simple o compleja. El uso supone estruc-
turas que solo pueden ser abordadas con rigurosidad por una
antropologia de los rituales cotidianos. El analisis funcional de
los usos habitables debera entonces confrontar y ajustar mu-
tuamente las disposiciones arquitectonicas de los equipamien-
tos, las magnitudes, proporciones y escalas de las cosas, por
una parte, con la disposicion de los cuerpos de los sujetos,
sus relaciones mutuas, las envolventes de sus actividades, los
alcances y holguras de sus gestos.

Una vivienda contemporanea, observada desde el pun-
to de vista funcional, dispone una articulacién recurrente de
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ambitos diferenciados. Estos ambitos —estares, comedores,
cocinas, bafos, dormitorios— agrupan ciertas estructuras de
usos, disponen con un cierto orden los elementos de equipa-
mientos y utiles, y condicionan su figura de uso con sus mag-
nitudes mas o menos holgadas, con sus proporciones mas o
menos armonicamente relacionadas y su escala conforme a
la actividad social desarrollada. El andlisis funcional de las dis-
tintas figuras del uso debe considerar, como formas y contra-
formas, los tipos constructivos con los rituales efectivamente
desarrollados cada uno de estos ambitos.

Examinemos brevemente y de modo comparativo dos
ambitos funcionales distintos. En un dormitorio se agrupan los
usos del descanso profundo con la interaccion sexual e inti-
ma, los rituales de cambio de vestimenta, las alternancias de
los momentos de actividad social con los del reposo. El o los
lechos dominan la composicion del equipamiento, a lo que se
agregan mesas auxiliares y guardarropas. Dispone el espacio
de ventanas mas o menos amplias que se instrumentan alter-
nativamente para la ventilacion e iluminacién, tanto como la
relativa clausura térmica y el oscurecimiento. En las superficies
proliferan los tejidos: cortinas, acolchados y aun alfombras que
absorben el sonido. Las magnitudes suelen permitir, de manera
mas o menos holgada los recurrentes itinerarios del uso y las
sucesivas estancias diferenciadas. Las proporciones del espa-
cio tienden a armonizar con la composicion de los lechos y sus
espacios adyacentes. La escala, en fin, se adecua al caracter
reservado e intimo de una estancia en donde es raro que se
redunan mas de dos personas.

Por otra parte, en el cuarto de bafo se agrupan los usos
de la limpieza y arreglo corporal con aquellos implicados por
la eliminacion fisiolégica. Existe una rigida composicién de los
elementos de equipamiento fijjados a los paramentos y a las
redes sanitarias. Frente a la flexibilidad u holgura funcional de
los utiles del dormitorio, los elementos de equipamiento en un
bafo suelen ser mucho mas especificos y ad hoc. Es frecuente
que carezca de ventanas propiamente dichas, sustituidas por
rejillas de ventilacion y, en general el uso del ambito supone
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depender de la iluminacién artificial. Las superficies suelen ser
tersas y duras y reverberan el sonido de una manera particular.
Las magnitudes son mucho mas ajustadas a la presencia de
una sola persona a la vez. Las proporciones suelen concertar-
se a las condicionantes del equipamiento fijo y a las diferentes
figuras de uso y operacion. La escala refleja el caracter intimo
personal del ambito.

Las figuras del uso de los ambitos arquitectonicos se
determinan en las respuestas disciplinadas al para qué de las
formas. Y las respuestas responden, en lo fundamental a dos
extremos: en una alternativa, los rituales y las cosas encajan
en lugares ad hoc, alojados en una suerte de estuche; en otro
extremo, los gestos y los equipamientos se disponen, de forma
mas o0 menos holgada o flexible en una suerte de caja. Entre
estos dos extremos, la forma efectiva de los ambitos arquitec-
ténicos despliega toda su posible variedad, enmarcando de
modo concreto y eficaz las figuras de uso, volviendo real, efec-
tiva y manifiesta su utilidad.

La finalidad en arquitectura

El fin de la arquitectura, primero y ultimo, es la forma
producida por su arte. La forma arquitectdnica, como resultado
de un complejo proceso productivo, tiene en su constitucion
esencial el fin impuesto por la intencién primera de transforma-
cion espaciotemporal de lo real. El fin o propdsito en la forma
arquitectonica es uno y lo mismo que la intencion originaria,
con su designio teleoldgico. Por teleologia entenderemos aqui
la disciplina filoséfica que indaga, de modo especifico, en las
determinaciones primeras y ultimas de aquellas cosas que
produce el hombre. Este enfoque arquitectonico y teleoldgico
se distinguira, entonces de la filosofia que especula sobre las
causas finales y naturales de todas las cosas, para abordar en
exclusiva las causas finales y humanas de las cosas hechas
por el hombre, todo aquello que cae, legitimamente, bajo el
término y concepto de artefacto.
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Si para el tratamiento riguroso y sistematico de las figu-
ras de uso en arquitectura apelamos al necesario auxilio de la
antropologia, cuando nos interrogamos sobre la finalidad en
arquitectura deberemos trascender esta disciplina para buscar
rigor, método y disciplina en la filosofia. Deberemos invocar
entonces un examen sistematico de aquella regién del pensa-
miento que indaga en el producir humano. Podria muy bien
caracterizarse esta disciplina como filosofia del arte, si no fuera
porque —en la ideologia ain dominante en la actualidad y en
nuestra civilizacion— el «arte» es un término que solo alude
a una porcion muy restringida de todo aquello que el hombre
efectivamente produce. Otra posibilidad seria la de desarrollar
en profundidad una antropologia propia del homo faber, pero
sospecho que, a poco que se avanzase, se podria advertir que
la magnitud trascendente de los problemas planteados desbor-
darian ampliamente su marco.

En cualquier caso, la interrogante mas acuciante para
cualquier arquitecto, la cuestiéon de la forma, de la forma arqui-
tectdnica debida, sabia, correcta y magnifica, es tema de una
teleologia: en definitiva, la pregunta legitima es, en el fondo,
acerca del por qué de la forma. La teoria de la funcion en arqui-
tectura no puede coronarse de otro modo en pos de respuestas
racionales a esta cuestiéon. Ciertamente, la forma arquitectoni-
ca no es azarosa o caprichosa ni puede resplandecer de un
puro conjuro magico del talento infrecuente. La buena arquitec-
tura puede cumplir con sus legitimas finalidades de acuerdo a
arbitrios razonables. La teoria funcional de la arquitectura debe
rematar su camino indagador con la configuraciéon de una teo-
ria rigurosa de la finalidad.

El por qué de la forma arquitectonica

El objetivo final del disefio es la forma, afirma con ejem-
plar contundencia y concision Christopher Alexander en su
Ensayo sobre la sintesis de la forma. El disefio es una activi-
dad humana teleolégicamente condicionada; se origina en un
proposito y tiende a rematarse en una meta objetivo. Podemos

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 119



constatar en los hechos que, en todo proceso humano de pro-
duccion y mas alla de su logro relativo, el artefacto contiene
en su forma el signo cabal de su propdsito. También podemos
observar que la concatenacién de operaciones que ligan como
una Unica entidad el propésito y el fin no obedece, en el modo
humano de producirt, a un orden necesario, sino absolutamen-
te contingente. No existe una manera de producir una obra
maestra en arquitectura: hay colegas con talento y fortuna para
encontrar, de todos los posibles, un modo particular de lograr la
sintesis de la forma.

La actividad arquitecténica se manifiesta concretamente
en transformaciones de lo real: alli donde la realidad muestra
una continuidad espacial y temporal, el obrar humano inserta
un orden articulado unificado por un propdsito anticipado por
la conciencia y el deseo. Si se inquiere por qué las cosas se
desarrollan de este modo y este por qué se entiende como cau-
sa eficiente, la Unica respuesta posible radica en la condicion
humana en su existir habitando. Por obra de la propia trans-
formacién, la condicion humana en su determinacién esencial
impone a la forma resultado su fin. Al menos en el seno de la
teoria funcional en arquitectura, las determinaciones totales de
la forma y las determinaciones totales de la finalidad, coinciden
punto por punto y, en definitiva, son indistinguibles desde un
punto de vista riguroso.

Mientras que la disposicion operativa de un util y la figura
de uso son aspectos de la forma, desagregables sistematica-
mente por el analisis de la funcién operativa o el examen de la
funcion de uso, la forma arquitectdnica no puede entenderse,
en su integralidad si no es en una magnitud coextensiva con
la de su finalidad. En el estrato superior jerarquico del examen
funcional de la forma arquitecténica, forma y finalidad se iden-
tifican —y refieren— mutuamente. La respuesta resolutiva a la
pregunta del por qué de la forma arquitectédnica es la identidad
plena de la forma y la funcién final.

4 A diferencia del obrar demitirgico, esto es, el de Dios Constructor del
Mundo, que no sustrae nada a la plena necesidad de la Naturaleza.
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En toda obra arquitecténica lograda tendemos a obser-
var una identidad tal entre la forma y la finalidad: esta feliz ade-
cuacion entre la forma aparente y el propdsito puede aparecer
como el efecto de una concatenacion necesaria de causas y
efectos. Sin embargo, sabemos en todo momento que toda
obra, por su humano origen, es siempre contingente. Una po-
sible respuesta a esta aparente antinomia es que en la obra
lograda encontramos revelada ante nuestra conciencia, histo-
ricamente configurada, un grado de acuerdo superior y relativo
entre la forma arquitectonica criticamente percibida y la contra-
forma de su finalidad reflexivamente concebida. En los casos
del logro arquitectonico sélo nos encontramos con aquello que,
en un cierto contexto histérico, podemos equiparar mediante
un juicio de valor a aquello que es hecho de la Naturaleza o del
Demiurgo.

Las figuras de uso en arquitectura
y la forma arquitectonica

Funcionalismo es un término que significa un punto de
vista frente a la arquitectura. No existe ninguna defini-
cién simple del concepto que merezca la aprobacion de
todos. La premisa de que la forma debe seguir a la fun-
cién se convierte en principio rector para el arquitecto,
pero también constituye un patron para medir a la arqui-
tectura. Por consiguiente, el funcionalismo es un valor. El
estudio de las bases del funcionalismo en la arquitectura
involucra el problema mas amplio del valor del uso y, es-
pecificamente, el del lugar que corresponda a la adecua-
cién en la belleza.

(De Zurko, 1957: 15)

Alo largo de estas lineas hemos pretendido desarrollar
un esbozo de teoria funcional en arquitectura esquivando cons-
cientemente el tratamiento de la conocida formula /a forma si-
gue a la funcién. La principal razén para nuestra actitud es que
esta premisa constituye, de hecho, un obstaculo epistemoldgi-
co para el desarrollo de la teoria de la funcién en arquitectura.
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No nos ocupa aqui la eventual defensa del funcionalismo si
por tal se entiende un punto de vista frente a la arquitectura. El
compromiso de la reflexién con la operacion, el uso y la fina-
lidad en arquitectura no dependen de la opinion subjetiva o la
ideologia del arquitecto, sino que se origina en el compromiso
que la propia arquitectura tiene con la utilidad.

Partiendo de la base que la reflexion sobre la funcion no
es facultativa, sino obligatoria, entenderemos que la famosa
premisa no tiene por qué ser un principio rector para la acti-
vidad del arquitecto, sino que este, en algin momento de la
elaboracién teédrica propia debera examinar las categorias de
funcion, operacion, uso y finalidad con especial atencion. Esta
especial atencion a la funcién no puede ser asumida con rigor
epistemoldgico si se adopta una proposiciéon que es, en el fon-
do, inconsistente.

Carece de sentido la oposicion entre la forma y la fun-
cion, en primer lugar, porque no se explicita adecuadamente
en qué nivel de analisis se le aborda. En segundo término, la
férmula encubre las relaciones entre las formas y las contrafor-
mas que las originan efectivamente, por una parte, y las funcio-
nes operativas, de uso o de finalidad y sus configuraciones que
adoptan como fendmenos observables, por otra.

También carece de sentido formular una secuencia o re-
lacion causal entre la funcion y la forma: la funcion es efectiva-
mente observable en tanto configura su forma, forma y funcion
se identifican por su ajuste mutuo, no por causacion. A efectos
de explorar con rigor la interaccion forma-funcion debera, ne-
cesariamente, examinarse cada una de las determinaciones
particulares que adoptan, respectivamente, los aspectos de la
forma y las configuraciones de la funcion.

A estos efectos, la teoria de la funcién en arquitectura
cuidara de diferenciar el uso, las figuras del uso, las estruc-
turas funcionales del uso y el valor de uso resultante de su
ajuste mutuo, de la forma y de la funcion entendidas en sus
determinaciones plenas. El uso, como relacién forma-funcion
especifica tiene un rango propio de desarrollo, accién y ajuste.
A consecuencia de ello, el valor de uso no se predica sobre la
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forma, si por esta ultima entendemos la configuracion de las
cosas del modo mas pleno vy final. La forma arquitecténica es
un continente de figuras de usos, mientras que, en si misma, se
sintetiza en su finalidad. A su vez, la finalidad trasciende sinté-
ticamente el agregado de estructuras funcionales de los usos y
so6lo de esta manera ofrece una contraforma efectiva.

Cuando entendemos a la forma arquitecténica como fin
no estamos cultivando necesariamente ni una ideologia forma-
lista ni menos aun una ideologia funcionalista de signo presun-
tamente contrario. La tentativa de una teoria no ideolégica de
la funcion nos lleva a desmarcarnos por igual del antagonismo
aparente de puntos de vista sobre la arquitectura. Intentamos
reconocer en el ajuste funcional, no ya un valor, sino tres mo-
dalidades diferentes de valor: la adecuacion operativa de los
utiles, la utilidad optima de las figuras arquitectonicas de uso
y el ajuste superior de la forma arquitecténica con su finalidad.
Estas lineas soélo aspiran a desbrozar el camino que conduzca
a esclarecer el lugar propio que, en arquitectura, tiene la ade-
cuacion en la belleza y en el logro artistico especifico.
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El territorio, el paisaje y el pago

Examen de algunas ideas previas

Al proponernos examinar bajo un marco global unitario
al territorio, al paisaje y al pago, constituimos en principio una
mirada dirigida a los lugares habitados, a porciones de espa-
cio en donde el hombre vive. Los tres términos apuntan hacia
un mismo objeto, el que, en cada perspectiva particular, ofrece
distintos aspectos que sera necesario explorar. Territorio, pai-
saje y pago, entonces, suponen diferentes visiones de lugares
indicados todos ellos por el habitar del hombre.

El lugar, para Denise Lawrence, «Es un espacio que se
vuelve significativo por la ocupacion o la apropiacion humana;
es un concepto cultural fundamental para describir las relacio-
nes de los seres humanos con su ambiente» (Lawrence, 1997).
Aqui se habla de espacios que adquieren una peculiar contex-
tura de signos de la presencia humana en sus emplazamientos
concretos: lugares entonces identificados, ocupados, apropia-
dos, transformados y, en definitiva, producidos por la especifica
constitucion espacial de la existencia humana. Existimos cons-
tituyendo de un modo concreto un aqui en un ahora, poblando
de accioén los escenarios, produciendo (nos) el sitio que nos
contiene.
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Indagar en el territorio, el paisaje y el pago implicara,
de este modo, explorar la sustancia arquitectonica intima de
nuestro habitar, esa substantia sin la cual ninguna arquitectura
es siquiera concebible. Es posible sospechar que algo peculiar-
mente importante de la naturaleza profunda de la arquitectura
anide precisamente en la experiencia humana del lugar habita-
do como territorio, como paisaje y también como pago.

El territorio

El término territorio designa un area definida signada por
su posesion y dominio por parte de personas, organizaciones
o estados. El antecedente latino territorium hace mencion a la
tierra emergida, aunque en la actualidad el concepto de territo-
rio comprende las aguas, el subsuelo y el espacio aéreo de un
area delimitada que tiene un contorno trazable sobre la super-
ficie de la Tierra.

El signo principal que denota al territorio es el imperium,
el dominio, la extension fisica del poder politico. Los confines
del poder trazan los limites figurales, que dibujan sobre la co-
marca el contorno que cierra y define el territorio. Se constituyen
sobre estas trazas las fronteras que son simbdlica y concreta-
mente, frentes de ataque y defensa. Este signo principal confi-
gura entonces en la piel de la superficie terrestre una especial
proyecciéon humana y social sobre su espacio continente.

Toda vez que el territorio es materia de experiencia y
reflexiéon, de vivencia y representaciéon, se manifiesta y se le
somete a la accién practica y productiva a través de la herra-
mienta del mapa. El mapa, en efecto, es el resultado de una
doble proyeccion del hombre sobre la superficie habitada de la
tierra y del dominio —cognoscitivo, practico y productivo— de
la conciencia sobre una otra superficie, manejable y portable.
El mapa implica una mirada demiurgica’ sobre la faz terrestre y
surge de la interposicion de un plano al alcance de la mano. A
la vez, el mapa es una de las manifestaciones concretas de la

5 Esto es, propia de los dioses que dominan el mundo por ellos creado.
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caracteristica que denota André Corboz: no existe territorio sin
la imaginacion del territorio.

Es mediante la disciplina geografica y con el auxilio de la
cartografia precisa que el territorio se va imaginando, dominan-
do y produciendo como efectiva construcciéon de la habitacion
humana. A la realidad fisica del relieve se le vincula su imagen
figurada en el pensamiento, al escenario de la accién se le aso-
cia el proyecto estratégico del dominio eficaz, al producto de
la interaccion de las fuerzas de la naturaleza se le yuxtapone
la capacidad de transformarlo con la extraccion, el cultivo y el
poblamiento.

El territorio entonces no puede confundirse con la mera
tierra o con el suelo encerrado en sus confines. El territorio es
la porcion concreta de la Tierra que efectivamente se esta habi-
tando, alcanzada en sus limites por el poder de imaginarla en el
pensamiento, por el poder de actuar autbnoma y responsable-
mente y, sobre todo, por la capacidad de producirla como cons-
truccion humana en el espacio fisico. El territorio es el espacio
poblado por el poder, es un concreto escenario politico.

El territorio se constituye con las marcas efectivas que
el habitar humano imprime sobre el relieve terrestre. No debe
confundirse entonces el territorio con la tierra, ni con el suelo.
El territorio es la tierra marcada por el dominio humano en to-
das sus escalas y afectaciones concebibles. La estructura sig-
nificativa de tales marcas es la impronta politica del habitar en
un emplazamiento dado. Como impronta politica expresa de
suyo un orden.

El ordenamiento territorial es la directiva transformado-
ra consciente que intenta interpretar el orden preexistente del
territorio y que busca conducirlo en pos del interés general.
Constituye una disciplina cientifica y politicoadministrativa que
aspira a la ocupacion racional y al uso adecuado del suelo. El
territorio, expresion fisica y humana de la habitacion, es objeto
entonces de ordenacién consciente toda vez que el dominio
politico consigue un estadio maduro en su constitucion.

El territorio configura de modo positivo una arquitectura.
Es una arquitectura de naturaleza politica: tanto el esplendor de
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la racionalidad del poder asi como sus miserias, imprimen cla-
ramente sus improntas en el territorio efectivamente habitado
por una comunidad. El territorio, con sus luces y sus sombras,
es la expresion y también la sustancia del imperio del poder
social sobre la porcidn del ambiente terrestre particularmente
sometida por una soberania.

El paisaje

Entendemos por paisaje una extension territorial perci-
bida efectivamente y de un modo unitario desde un sitio dado.
La unidad del paisaje radica en su caracter de escena ofrecida
a una percepcion situada efectivamente en sus confines territo-
riales. Si bien en nuestra civilizacion predomina notoriamente la
percepcion visual —con lo que todo paisaje supone una pers-
pectiva—; en realidad, el paisaje se percibe con una sintesis
plural y compleja de datos sensibles: el oido, el tacto, el olfato
y la cinestesia aportan lo suyo. El paisaje supone un percepto
complejo y no obstante constituye una unidad de sintesis.

El paisaje, de este modo, no es simplemente el referen-
te objetivo que impresiona nuestros sentidos, sino que, de un
modo concreto, es el percepto efectivo construido en la inte-
raccion de la escena objetiva y la percepcion subjetiva. En otro
lugar hemos caracterizado el paisaje como una estructura vin-
cular objetiva-subjetiva de naturaleza ambiental. Asi como el
territorio constituye una estructura vincular objetiva-subjetiva
caracterizada por la categoria del dominio, el paisaje cons-
tituye otra estructura vincular signada por la categoria de la
percepcion.

La percepcion de la escena implica de suyo una inda-
gacion, a la vez que una descripcion y una produccién. La per-
cepcion de lo real en el paisaje supone una compleja relacion
cognoscitiva que indaga en su objeto y que produce una imagen
positiva como resultante. Mientras que la mirada sobre el territo-
rio nos separa para constituir la distancia capaz a nuestra esca-
la de la relacion de dominio, la mirada sobre el paisaje se ajusta
y reajusta para constituir lo real en una escena, para adecuar la
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profundidad de nuestra percepcion, sin que esta dimension nos
separe, sino que mantenga nuestro «estar ahi».

El ajuste escénico de la profundidad de la percepcion
es funcional a nuestra condicion tanto epistémica cuanto sen-
timental del paisaje. El conocimiento del paisaje no deja nunca
de implicarnos. El paisaje constituye nuestra presencia con-
templadora como componente ineludible. El paisaje se consti-
tuye en concurrencia con la disposicion espacial precisa de un
aqui, desde donde es preciso y necesario reconocer su unidad
y expresion caracteristica.

El paisaje es un escenario habitado. Es frecuente que el
cuadro pictérico del paisaje presente una escena en donde el
componente humano esté aparentemente ausente. Esto con-
duce a la creencia equivoca que asimila el paisaje a la escena
«natural». Sin embargo, la constitucion misma del cuadro, aun
antes de que en él se plasmen las pinceladas, implica la pre-
sencia humana del contemplador. El paisaje mas pristino se ve
habitado precisa y fundantemente por la contemplacion.

Los pintores han tenido el destacado papel de cultivar
nuestras miradas sobre el paisaje: el paisajismo navega desde
la representacion pictérica hacia el modelado estético del jar-
din, el parque y el prado. El disefio del paisaje le debe mucho
por cierto a la labor sensibilizadora del pintor de paisajes. Pero
también debemos asumir que el paisaje efectivamente habita-
do tiene la naturaleza propia de una arquitectura. El paisaje,
entonces es objeto natural de un acondicionamiento arquitec-
ténico que desvela sus lineas maestras, que compone los tran-
sitos, que adecua aqui y alla los rituales no ya sélo de la pura
contemplacion, sino de la fruicion habitable.

El paisaje también constituye una arquitectura. La ar-
quitectura que es el paisaje tiene una naturaleza intimamente
ligada a la condicion estética del hombre, en la medida en que
esta condicidon supone el coronamiento sintético de la expe-
riencia del habitar y de la labor de trasformaciéon ambiental que
esta supone. La gloria del paisaje habitado expresa el logro ar-
quitectdnico conseguido por la habitacion humana de la region
ambiental que le ha sido confiada.

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 129



El pago

Para los hispanoparlantes —particularmente los riopla-
tenses— el territorio efectivamente habitado, el paisaje do-
minado por la identidad del sujeto que lo tiene como propio,
configura un pago. Se trata de una herencia del latin pagus,
que denota al pais en su dimension territorial y paisajistica toda
vez que se la entiende como el marco necesario de una situa-
cion original de aquerenciamiento y habitacién. No se restringe
a una porcion abstracta de la superficie terrestre, ni a una por-
cion territorial perceptible desde un punto de vista episédico,
sino que refiere a la integracion cabal de la experiencia vital de
la habitacion del espacio.

La experiencia originaria del habitar, desarrollada en el
tiempo en que se adquiere conciencia de si mismo en la ex-
ploracién del espacio propio configura al pago como sintesis
superior. Sintesis concreta, inalienable y entrafiable, porque no
afecta exclusivamente un afuera del hombre, sino que se origi-
na en el transito constante entre el interior de la conciencia y la
region extracorporal del habitat. El término pago es el recurso
conceptual y linglistico que otorga a la habitacion humana la
dignidad del nombre propio.

El pago constituye la sintesis concreta de la proyeccion
de la identidad del sujeto habitante sobre el espacio que le es
propio, sobre el lugar que habita. El pago, por tanto, es inalie-
nable de la experiencia habitable del sujeto que ha desarrollado
su propia existencia en la construccion morosa de la legitima
apropiacion de su lugar en el mundo. Por ello, el pagano es
aquel sujeto reconocido fundamentalmente por su condiciéon de
morar, a su modo, su lugar. El pago también es una sintesis
entrafable, porque se porta en la memoria, porque la distancia
espacial y temporal que puede interponerse de hecho suscita
en el sujeto una nostalgia esencial.

El conocimiento del pago es tan absoluto y a la vez tan
problematico como el que un sujeto tiene de si mismo; la geo-
grafia y la historia de un pago son el espejo de aquello que
los angloparlantes designan con la palabra self. Como un es-
tuche, el pago aloja las practicas y les confiere un sentido que
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no podrian tener en otro emplazamiento. El pago es el producto
esencial, primero y ultimo del habitar efectivo, del protagonis-
mo de un concreto aqui y ahora. La configuracion efectiva del
pago no se debe ni a una ciencia, ni a una técnica, ni a un arte
particulares, se siente en la peripecia total del vivir.

El voz pago tiene ciertas resonancias rurales, que resul-
tan equivocas, porque su sentido originario es histéricamente
anterior a la escision nitida entre la vida urbana y la vida en el
campo. El barrio ciudadano también es un pago. En realidad, la
sustancia propia del pago trasciende las caracterizaciones ya
urbanas, ya campesinas. La sustancia del pago reside en su
condicién esencial de originario lugar en el mundo, el lugar en
que la autoconstruccion de la persona ha ocurrido, o, como lo
afirma el propio lenguaje corriente, ha tenido lugar.

Examinado con cierta atencion, el pago revela ciertas
disposiciones, ciertos ordenamientos, ciertas proporciones su-
tiles que afectan simultdneamente la calidad del espacio asi
como a la constitucién de la personalidad que lo habita. Tanto
los cuerpos y sus acciones, las distribuciones de las cosas del
vivir y las estructuras recurrentes de la cotidianidad ajustan con
la especialidad del pago.

El pago, en todos y cada uno de sus pormenores, cons-
tituye la mas sutil y entrafiable de las arquitecturas. La forma
efectiva de esta arquitectura coincide punto por punto con la
identidad del habitante, con su apropiacion legitima del lugar,
con la inalienable condicidon humana de existir situado en el
espacio tanto como en el tiempo. La arquitectura efectiva del
pago constituye la sintesis necesaria entre la condiciéon pro-
pia del sujeto y de sus circunstancias en mutua e identificante
interaccion.

Una arquitectura humanamente sustentable

En los tiempos que corren, se extiende el conjunto de
ideas criticas al ambiente que efectivamente habitamos. Son
tiempos de desasosiego y expectativa: proliferan las trabas al
desarrollo, el deterioro ambiental y los fenémenos criticos de la
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pobreza y la exclusion social. Hay una arquitectura en el mun-
do que habitamos, configurada tanto por las transformaciones
deliberadas debidas a la intencion y a la accién transformado-
ra, asi como por la trama vincular que une a la humanidad en
su solar. Esta arquitectura dista mucho de ser satisfactoria y
esta caracterizacion nos lleva a aspirar a una alternativa de-
seable, posible y realizable: una arquitectura global humana-
mente sustentable.

Hemos visto que la arquitectura del territorio habitado es
la expresion del dominio politico de las gentes y del espacio.
Aspirar a un territorio humanamente sustentable significa poner
a disposicién de la sociedad una racionalidad en el ejercicio del
poder sobre el espacio. Sociedad ésta que debera solucionar
politica y econémicamente sus antinomias para expresar, en
el mapa de su territorio, el imperio de un orden legitimo, cons-
ciente de sus acciones y resultantes y, en definitiva, integrador
superior de los intereses, potencias y capacidades productivas
de sus integrantes. Suena a utopia, es verdad, pero no es me-
nos cierto que, proyectandonos al inquietante futuro, quiza no
haya otra alternativa que construir esta utopia.

También antes hemos considerado al paisaje como una
arquitectura: un orden configurado entre el contemplador y la
escena ambiental. Sélo resta abogar por la plena reivindicacion
de la condicion estética del hombre, no considerada fruto de
una cierta mirada especifica, sino como la perceptiva sintesis
de todas las perspectivas particulares. La legitima fruicion del
paisaje antes que un lujo del ocio del contemplar es, fundamen-
talmente, la coronacién por sintesis de la percepcion del vivir
en un lugar dado. Un ambiente disfrutado es una arquitectu-
ra del lugar humanamente sustentable en lo que le concierne
especificamente: la percepcioén totalizante del si mismo en el
lugar que ocupa.

Pero sospecho ahora que las arquitecturas del territorio
y del paisaje no podran consumarse plenamente desprovistas
del fundamento de la entranable arquitectura intima y sutil del
pago. De alguna manera habra que resolver la aparente anti-
nomia de buscar el sélido fundamento arquitectonico en la sutil
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y evanescente sustancia constituyente del pago. Pero, pensan-
dolo bien, ¢habra acaso sustancia arquitectdnica mas esencial
que la trama de vinculos profundos que ligan a los hombres
con sus lugares?
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Acerca del patrimonio arquitecténico

El Dia del Patrimonio

En nuestro pais, propiciado por el Ministerio de Educacion
y Cultura (MEC), se celebra cada afio el denominado Dia del
Patrimonio. En esta oportunidad, ciertos edificios de la ciudad
se abren especialmente a la visita contemplativa del publico.
En gran medida es una celebracién y puesta en valor de la
arquitectura histdrica: las autoridades promueven activamente
los valores arquitectonicos e histéricos de un cierto nimero de
inmuebles y lugares. Se considera que lo ofrecido a la percep-
cion del publico es parte singularmente sefialada del patrimo-
nio cultural de nuestra comunidad.

Es un dia de fiesta: se detiene por un momento la vida
cotidiana de la ciudad y los ciudadanos nos permitimos cam-
biar nuestra actitud habitual y accedemos a ciertos edificios y
sitios que normalmente so6lo se abren, en los dias corrientes,
a las personas que los habitan o frecuentan por razones parti-
culares. Si bien es usual que se exhiban especialmente ciertos
objetos tenidos como valiosos, asi como que se brinden es-
pectaculos y muestras, en general las actividades de este dia
implican, en sustancia, distintos paseos atentos por edificios y
lugares.
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En esta ocasion se pone de manifiesto una ritualizacion
social de una puesta en valor de ciertos objetos urbanos, una
vez que se propone una mirada, una exploracion mas dete-
nida que la habitual. Los ciudadanos nos damos la oportuni-
dad de contempilar los edificios y lugares, los continentes y los
contenidos. Para los celebrantes de estas actividades, la oca-
sion es propicia para un encantamiento subjetivo y colectivo:
participamos, con todos los matices particulares concebibles,
de una experiencia comunitaria. Aqui se disponen en muestra
viva, considerados por nuestro entendimiento, nuestra razén y
nuestra facultad de juicio distintivo, algunos de los emergentes
del cuerpo de bienes culturales de nuestra comunidad. Estos
vinculos sujeto-objeto construyen en la conciencia social las
ideas concretamente ejemplificadas de patrimonio, de bien cul-
tural, de valores arquitectonicos e historicos.

Estas experiencias, convenientemente difundidas en el
cuerpo social, permiten atisbar que nuestro entorno habitual
prolifera en valores, tanto los ya reconocidos como los que ne-
cesitan una operacion de reconocimiento y rescate aun pen-
dientes. El patrimonio arquitecténico es una manifestacion
concreta de los valores propios de una cultura, una identidad y
una memoria sociales. Es preciso indagar metdédicamente en el
cultivo arquitectonico (tedrico, practico y artistico) del patrimo-
nio que esta aun por descubrir en la vida de nuestras ciudades.

Sobre el valor en arquitectura

Por patrimonio arquitecténico puede entenderse el valor
social del conjunto de aquellos bienes constituidos por edifi-
caciones o transformaciones habitables, tanto consideradas
como unidades o conjuntos. Este valor social suele estar re-
ferido, en forma mas o menos compleja, por determinaciones
particulares tales como los valores urbanisticos, culturales, his-
téricos, artisticos, técnicos 0 aun sentimentales o emocionales.
El patrimonio arquitectdnico forma parte del patrimonio cultural,
aunque el primero refiere principalmente a los fendmenos que
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dan forma a la identidad y la memoria de un emplazamiento y
de aquellos que lo habitan.

Existe otra idea, diferente pero convergente con el sen-
tido actual de la locucién patrimonio arquitecténico: es la del
acervo monumental. En su significado originario, un monumen-
to es una estructura escultérico-arquitectonica cuya funcion
principal es la rememoracion de un personaje o acontecimiento
relevante. En la actualidad también son monumentos aquellas
estructuras en que la memoria y la identidad social han deveni-
do en funcién principal de la asignacion de valor histérico.

Considerados en su integralidad, los hechos arquitecto-
nicos son bienes u objetos con valor tanto material como inma-
terial. Son valores materiales los referidos concretamente por
la estructura constructiva y son valores inmateriales los que
tocan a la identidad y memoria sociales. Vistas las cosas un
poco mas de cerca tanto los valores materiales como los in-
materiales suelen mostrarse de manera compleja y variada. En
efecto, el valor urbanistico de un bien arquitecténico puede o
no coincidir con su valor artistico arquitecténico propio: el caso
del Palacio Salvo puede ser un ejemplo. Quiza sea discutible
su calidad arquitecténica intrinseca, pero parece claro que su
protagonismo en el nacimiento de la Avenida Dieciocho de Julio
puede concitar amplios consensos. También es posible que un
resto ruinoso pueda contener efectivamente un defendible valor
historico y sentimental, en conflicto con su pobre constitucion
constructiva, que puede volver a su adecuado mantenimiento
una tarea demasiado onerosa.

La consideracion de los bienes arquitecténicos se ve
atravesada por todos los compromisos axioldgicos. Se discute
en el plano objetivo cuando se atribuye a la estructura cons-
truida un referente de valor intrinseco. También se disputa en
un plano subjetivo cuando se enfrentan distintos colectivos so-
ciales que asignan diferencialmente diversas escalas de valor.
En este caso, resulta decisiva la valoracion social hegemoni-
ca en el plano social, y especialmente, en el politico. También
se confrontan axiolégicamente las propias escalas de valor:
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urbanisticas, arquitectonicas, escultérico-artisticas, historicas
y sentimentales.

El patrimonio arquitectdnico debe considerarse como la
composicion sintética del valor sociocultural de la arquitectura
propia de un colectivo. Su magnitud se expresa en la intensi-
dad global de todo su conjunto organico en correspondencia
con el arraigo y profundidad de la valoracion social. El patrimo-
nio arquitecténico no se compone de cosas, sino del producto
complejo de su valor. El acervo monumental se constituye en
forma diferente. En éste se suman y articulan las instancias
particulares de aquellas realizaciones que buscan fijar en el
paisaje ciudadano ciertos gestos, comparables a las instancias
de escritura, que refieren intencionalmente a la identidad y la
memoria historica.

Valor material y valor inmaterial

En todo bien coexisten valores tangibles y valores in-
tangibles. Partiendo de la idea general que todo valor radica
esencialmente en un cierto vinculo axiolégico entre un sujeto
y un objeto dados, los valores tangibles de un bien se refieren
en forma relativamente mas clara al objeto a través de la per-
cepcion sensible directa, mientras que los valores intangibles
estan referidos por la valoracion subjetiva y sus improntas so-
bre la conciencia subjetiva. El valor de un bien es el producto
complejo de la relacién de valoracién sujeto-objeto, en donde
se vinculan efectivamente los aspectos tangibles del valor con
los aspectos intangibles. Esta consideracién axioldgica es es-
pecialmente importante en el caso de bienes como los arqui-
tectonicos, los que no se reducen a simples cosas, sino que, en
la medida en que, precisamente, constituyen bienes, se confi-
guran como cosas u objetos valorados.

En los bienes que tienen como referente objetivo una
cosa material se distingue entre los aspectos materiales € in-
materiales de su valor. El valor material de un bien es el valor
tangible directamente referido por el estado material del objeto,
esto es, el valor del trabajo social incluido en la produccion de
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la pieza, el valor de los materiales que lo constituyen y la medi-
da de incremento positivo o negativo de valor que haya adquiri-
do por el uso o la implementacion simbdlica. El valor inmaterial
de un bien, es, por su parte, el valor intangible directamente
referido por la valoracion social subjetiva a lo largo del tiempo,
en términos de recuerdo e identidad, cultivo y rescate de la
memoria y, aun de configuracion mitica.

Los bienes arquitecténicos tienen un hecho constructivo
referente, configurado como un estado (de conservacion, de uso,
de valor simbdlico). Su valor material radica en el estado material
de conservacion, la calidad constructiva original, la coherencia
histérica en la sustitucion de elementos, el valor intrinseco de los
materiales y componentes, el valor artesanal del trabajo humano
empleado y el incremento o decremento de valor por el uso. Por
su parte, los valores inmateriales radican en la valoracién social
subjetiva de sus funciones principales, la referencia histérica a
sus moradores o0 usuarios, sus valores escultoricos y estéticoar-
quitectonicos, su condicion de objeto testigo de una época, es-
cenario de eventos o personajes memorables o de la figuracion
arquitecténica de mitos historicos.

La memoria, la identidad y el patrimonio

La constitucion de los hechos arquitecténicos como bie-
nes se sustenta de diversos modos, los que pueden caracterizar
como asignaciones, construcciones o invenciones de valor.

El legado de la tradicién, la herencia que cambia de titu-
lares con la sucesion de las generaciones es una transmision
conjunta de cosas y valores que se rearticulan entre si a lo lar-
go del tiempo. Heredamos de nuestros ancestros bienes, esto
es, cosas-con valor que sufre una reasignacion histérica de
valores. Para cierta persona empunar el escoplo de su abuelo
carpintero no es solamente disponer utilitariamente de la herra-
mienta; conservar el recuerdo puede ser mucho mas importan-
te y asirlo como emblema puede ser un homenaje adecuado
a su memoria, asi como un modo especifico de investir una
identidad.
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Distinta es la modalidad de la construccién del valor de
un objeto. No se trata aqui de un simple legado de una tradicion,
sino de una operacion de rescate historico-critico: el objeto se
reconoce inmerso en una circunstancia histérica recuperada
por una actitud histérica consciente. En esta modalidad, nue-
vos valores son adscriptos al objeto, configurando entonces un
bien histérico, quiza en el cabal sentido de la expresion. Las
notas manuscritas de un literato pueden haber tenido quiza un
valor meramente funcional para su autor, pero adquieren otros
valores criticos e historicos nuevos a la luz de considerarlos
una pieza del acervo documental o0 monumental.

Pero aun existe otra modalidad para constituir un bien:
consiste en inventar el valor. No debe pensarse necesaria-
mente en alguna supercheria: en realidad es una operacion
frecuente en donde un objeto se considera parte de un relato
o0 mito y se le adscribe un valor por efecto de una simple co-
nexion. Este es el caso de algunas residencias que han sido
ocupadas por personajes historicos: lo que se intenta preservar
es un referente locativo de la memoria del personaje, mas alla
de cualquier otra consideracién acerca del valor intrinseco del
hecho arquitectonico. El valor, en algunos casos es puramente
inventado, en la medida en que la impronta del personaje en
el lugar es tan débil como para verse reducida a una mencioén
notarial.

De estos modos, se constituyen en el presente el acervo
de bienes: en correspondencia con otras tantas modalidades
de historicidad. En efecto, cabe traer a este punto de la re-
flexion las consideraciones de Bernard Lewis en su obra La
historia recordada, rescatada, inventada.

Lewis distingue la «historia propiamente dicha» de la his-
toria recordada. Aqui entenderemos esta ultima como forma de
la historicidad. En este contexto, entenderemos por historicidad
la estructura positiva de relaciones que media y hace posible
las mutuas referencias entre la realidad histérica y el discurso
historiografico. Esta estructura emerge entonces entre /o que
ha sido o es y lo que se relata o narra, intermediando de ma-
nera efectiva y configurando modos diversos de hacer historia,
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si por esto se entiende la historiografia. En virtud de ésta, se
conforma la historia recordada por el recuerdo y la tradicién a
través de las expresiones concretas de la memoria colectiva.
Por cierto, no es la historia en si misma, ni la historiografia ofi-
cial; parece surgir de un mecanismo tradicional de endocultura-
cion y configuracion —a medias consciente— de una identidad
social

Mas que historia propiamente dicha consiste en una se-
rie de observaciones sobre el pasado en una gama que
va desde el recuerdo personal de los mayores hasta las
tradiciones vivas de una civilizacion, contenidas en sus
sagradas escrituras, sus clasicos y su historiografia he-
redada. Puede definirse como la memoria colectiva de
una comunidad o de una nacién. Aquello que sus gober-
nantes y dirigentes, sus poetas y sabios, han considera-
do mas digno de recuerdo, tratese bien de un simbolo o
de una realidad.

(Lewis, 1975: 21s)

La historia rescatada, en cambio, supone un rescate
critico de lo olvidado. Es la actitud que hace posible la histo-
riografia académica y supone un talante critico ante el legado
de la tradicion. Como forma de historicidad, apunta a revelar
aquellos aspectos omitidos por la memoria colectiva, tanto por
intereses mas o menos conscientes, asi como por deficiencias
en la acuidad en la percepcidon cognoscitiva de lo real, presente
o pasado. Como forma de historicidad, la historia rescatada,
para Lewis:

Se ocupa de acontecimientos, personas e ideas que han
caido en el olvido, es decir, que en un determinado mo-
mento y por alguna razén quedé borrada de la memoria
de la comunidad y que, al cabo de un lapso mas o menos
prolongado, fue rescatada por la erudicion académica.
(Lewis, 1975: 21s)

Por ultimo, Bernard Lewis describe la historia inventada.
El término latino inventio alude tanto a la invencién moderna,
que se entiende como la constitucion novedosa de algo, tanto
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como al descubrimiento o hallazgo, que supone un desvela-
miento o revelacion de algo preexistente no conocido hasta ese
momento. En realidad, si se recupera la ambigtuedad original
del adjetivo, bien puede entenderse la frontera tenue que ad-
quiere, en su origen mismo, la atribucion de sentido histérico
al hecho. En efecto, el descubrimiento histérico critico se ave-
cina, en su origen, con la recreacion novedosa de un sentido
y un valor contingentes en el presente. La historia inventada,
como forma particular de la historicidad, segun nuestro autor,
es aquella:

Que persigue una finalidad, un propésito nuevo y distin-
to de los anteriores. Podra ser inventada, ya sea en el
sentido latino del vocablo o en su moderna acepcion, es
decir, podra ser una historia cuyas reconstrucciones e
interpretaciones se basen en aspectos recordados o res-
catados de la historia, en su defecto podra serimaginada

(Lewis, 1975: 21s)

El valor de los hechos arquitectonicos, como formas im-
prontas de la identidad y la memoria, se asigna, se construye
o se inventa en correspondencia con la formas de historicidad
de cada caso: como recuerdo, como rescate o0 como invencion.
En esta época se ha debilitado en cierta forma la asignacion
tradicional de valor: los procesos de sustitucion y eliminacién
de viejas estructuras arquitectonicas dominan impulsados por
la renovacion inmobiliaria, la obsolescencia funcional en plazos
cada vez mas breves y la presién de la renta del suelo. Frente
al desatino de la demolicién indiscriminada de testimonios va-
liosos de la herencia arquitectonica, se han alzado voces y vo-
luntades que, con sensibilidad y activismo sociopolitico, han
conseguido detener algunas catastrofes.

A impulsos de estas propuestas, se emprenden activida-
des de rescate historico a través de la construccion critica del
valor. No siempre, afortunadamente, la motivacion de estas mo-
vilizaciones se reduce a meros ejercicios de nostalgia. En los
fundamentos mas sdlidos de algunas iniciativas, existe una ver-
dadera operacion de rescate y revision critica de la historia tra-
dicional u oficial desvelando valores legitimos para el presente
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de la identidad social. Se hace historia entonces, de la manera
mas positiva, extrayendo las figuras arquitectonicas del olvido y
revelando o descubriendo valores histéricos genuinos.

Si bien los procesos de rescate van adquiriendo mayor
consolidacion en la conciencia histérica social, hay que reco-
nocer que todavia son frecuentes operaciones de invencion de
valor, en correspondencia con visiones de una verdadera his-
toria inventada. Como en cualquier caso limitrofe, habra que
distinguir, con solidos fundamentos histéricos, el valor descu-
bierto o desvelado en lo genuino de lo fantasiosa o miticamente
fraguado. Operacion ésta que sera siempre delicada, ya que
la atribucion errénea de valor implica siempre un obstaculo
para el reconocimiento cabal del verdadero legado histérico de
nuestras comunidades.

El patrimonio a descubrir en las ciudades

En nuestro actual estadio cultural arquitectonico, puede
observarse que se consolida una actitud mas respetuosa y pru-
dente con respecto a algunas de las preexistencias urbanas.
Por fortuna, se reconocen positivamente valores en viejos edi-
ficios que se conservan y adaptan criteriosamente a los usos
contemporaneos, preservando, potenciando e incrementando
el patrimonio arquitectonico de nuestras ciudades. Si tomamos
el ejemplo de nuestro Teatro Solis, no puede caber ninguna
duda razonable sobre la encomiable operacion de restauro,
acondicionamiento y puesta en valor funcional y simbdlico que
ha experimentado en el presente. Por cierto, ha demandado
un ingente caudal de recursos publicos. Actualmente no es
frecuente oir voces discrepantes sobre la legitimidad de esta
operacion: es que el valor historico, cultural y arquitectonico de
nuestro principal teatro goza de un consenso generalizado y, a
la vez, hegemodnico. Desgraciadamente, no a todas las valio-
sas preexistencias les toca la misma suerte. En otros casos, en
donde la estructura no cuenta con estos consensos tan categoé-
ricos, se vuelve dificil tanto su simple conservacién tanto como
Su propia y merecida puesta en valor.
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Los casos verdaderamente tragicos son los que refie-
ren a la cultura popular (0 no-hegemonica). Un ejemplo claro
de esto son los casos del antiguo conventillo Medio Mundo y
el Barrio Reus Sur. Siendo epicentros de la cultura del can-
dombe fueron demolidos en una de las operaciones sociocul-
turales mas infames que conoce nuestra historia. No hay que
ser muy suspicaz para adivinar una intencion verdaderamente
aporofobica®, con connotaciones racistas y reveladora de una
ceguera (por decir lo menos) ante una realidad social y cultu-
ral determinada. De la dura leccion de la historia reciente sélo
cabe precaverse contra la ceguera propia: hoy seguramente
tenemos frente a nosotros referentes arquitecténicos de la ge-
nuina cultura popular y no somos capaces aun de percibirlos.
Es de suponer que esta situacion se origina en la injusta falta
de atencion hacia las manifestaciones intangibles de la cultura
popular, en las insuficiencias en nuestro conocer y valorar el
habitat cotidiano y en el reconocer la produccién efectiva de
bienes culturales del conjunto de la comunidad.

Los referentes arquitectonicos de la cultura popular sue-
len ser relativamente fragiles en su constitucion material,
con unos mecanismos sumamente labiles para asignar
el valor. Suelen necesitar un proceso sumamente dila-
tado en el tiempo para elaborar y conferir contenido ex-
plicito al valor sentimental. El tiempo se necesita para
construir la identidad sentida como propia y auténtica,
vinculada al lugar, una vez que este adquiere las im-
prontas del habitar. También para configurar de modo
consciente la memoria y la peripecia memorable. Sin
embargo, es innegable que es precisamente la cultura
popular genuina la que originara el patrimonio auténtico
de una comunidad.

En la contemporaneidad el acento de valor esta puesto
en la diversidad cultural. Aun compartiendo valores
identitarios comunes, cada colectivo social presenta
rasgos culturales particulares, la preservacion de los

6 De aporofobia, término acufiado por Adela Cortina, que significa odio o
desprecio al pobre
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mismos y su reivindicacién se entienden como un modo
de defensa de la diversidad cultural, en un tiempo histérico
que tiende a la globalizacién y homogeneizaciéon en
todos los planos de la vida planetaria, En este contexto,
las caracteristicas particulares de determinados bienes
adquieren valor y tienden a protegerse si el colectivo
social toma conciencia de ellos y los reconoce como
parte de su acervo patrimonial.

(Boronat, Mazzini y Goni, 2007: 13)

Las arquitecturas portadoras de valores patrimoniales
de la cultura popular luchan denodadamente por sobrevivir
en el espacio histérico de nuestras ciudades. Su contextura
fisica suele ser vulnerable para soportar el paso del tiempo
y no cuentan, en general, con adecuados procedimientos de
mantenimiento. Esto se agrava por la tenue patina simbdlica
que adquieren con dificultad ante la consideracion de los sec-
tores hegemonicos capaces de promover su puesta en valor.
También es cierto que s6lo en contadas ocasiones ciertos en-
claves concentran en su configuracién particular la suma sin-
tética de valores arquitectonicos-constructivos, culturales e
historicos. El habitat propio de la cultura popular se disemina
en los barrios, las calles y plazas, las esquinas, los rincones...
la arquitectura propia de la cultura popular no se reifica en mo-
numentos, sino en tramas sutiles en la ciudad.

Estas consideraciones nos llevan a pensar que, a efectos
de potenciar con justicia y buen sentido el patrimonio arquitec-
tonico-urbanistico de nuestras comunidades, debera prestarse
una atencidon mas profunda a las manifestaciones intangibles
de la cultura popular. Debera examinarse con método y rigor
antropoldgico los mecanismos complejos del habitar del pue-
blo en el espacio ciudadano, con el fin de poder percibir con
claridad las relaciones de nuestros hombres y mujeres con su
habitat y s6lo después podra verse, en el paisaje urbano los
emergentes efectivos de las materializaciones arquitecténicas
que las alojan y promueven.

En la actualidad y en el futuro muy préoximo deberemos
encontrar el modo histéricamente adecuado para constituir una
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cultura arquitecténica capaz de percibir no solamente las emer-
gencias figurativas de la cultura hegeménica, sino capaz de
apreciar, ademas, las manifestaciones genuinas de la cultura
popular. Sélo asi podremos reconocer y rescatar los valores
de identidad y memoria que nos constituyen integral y diferen-
cialmente como una comunidad. Deberemos entonces ser ca-
paces de ver mas y mas en profundidad en la contextura de
nuestro paisaje aquellas figuras arquitectonicas que ya son, en
este presente en fuga, portadores legitimos de un valor arqui-
tectonico por descubrir y rescatar de un modo histérico critico
consecuente.
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Contextos: arquitecturas de la situacion

Arquitectura, contexto y situacion

Toda realizacion constructiva con destino y finalidad ar-
quitecténica tiene como principal caracteristica la de situarse
en un lugar especifico. Todas, incluso el mas sutil y efimero
elemento de una arquitectura para nomades. Es que el habitar
humano constituye una especifica situacion, constituyéndose
especificamente en el espacio y en el tiempo. La arquitectura
como hecho constituye un lugar en el territorio y tiene lugar
como acontecimiento histérico. El alojamiento de un hecho ar-
quitectonico, pues, encuentra su lugar en un emplazamiento
territorial, alli donde ajusta su forma con una contraforma reci-
proca a la que denominaremos aqui, contexto.

Como toda obra humana, el ajuste de la forma arqui-
tectonica propia del evento con la contraforma condicionada
del contexto en donde se implanta como novedad es de na-
turaleza contingente, esto es, no necesaria. Esta naturaleza
contingente articula las condiciones propias de la intencion
humana de la sintesis de la forma arquitecténica con la in-
terpretaciéon humana de las condiciones del escenario que
la aloja. Pero consideremos el célebre caso de la Casa de
la Cascada de Frank Lloyd Wright: existe alli una reconocida
interaccion entre la forma arquitectonica del edificio con su
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paisaje, tal que el juicio de valor laudatorio puede hacernos
creer que es casi necesario que este evento y no otro, acon-
teciera en tal lugar.

De los incontables elementos de juicio que pueden
impulsar a un arquitecto en su intencién por la sintesis de la
forma, el caracter feliz de casi necesariedad de su obra en el
emplazamiento en que tiene lugar es un punto especialmente
importante. Si el arquitecto decide atender a este punto, enton-
ces es posible que adopte un talante o actitud que considere
con especial atencion la interaccion significativa entre la for-
ma arquitecténica y su contexto. Puede considerar que este
le condiciona de tal manera que, en una adecuada interpreta-
cion de sus condiciones, la forma se ajustara de un modo quiza
mimeético con él. También es posible que parta de la base de
considerar que las condiciones propias de la forma del even-
to, suponen una reconfiguracién virtuosa de las condiciones
preexistentes: la forma arquitectdnica constituira, entonces,
con toda su capacidad y energia a proponer activamente un
derrotero nuevo a su escenario. Es posible acaso que opte por
un acertado contrapunto o una lograda tension entre la forma
arquitectonica y el lugar en donde se implanta.

El talante regionalista en arquitectura configura una es-
tructura de actitudes atentas a las sugestiones provenientes
del contexto local, entendido éste bajo la denominacién de re-
gioén. Suponen adoptar un punto de vista —a la vez tedrico y
practico— que privilegia la expresion genuina de la cultura lo-
cal, presentandose antagénicamente a los modos de concebir
y practicar una arquitectura globalizante, expresiéon cabal de
una civilizacion o cultura dominante. Aqui examinaremos con
algun detalle las implicaciones diversas que tiene optar por re-
flexionar en términos ya contextuales, ya regionales. El objetivo
de estas lineas serd, entonces aportar elementos para urdir y
a la vez desvelar una teoria arquitectonica del contexto, antes
que optar, dilematicamente, entre una civilizacion globalizante
y una cultura particularizadora.
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Contexto y sentido

El término contexto tiene un preciso sentido en las cien-
cias del lenguaje: designa el conjunto de «aquellos elementos
que determinan sistematicamente la aceptacion (o no), el logro
(o fracaso) o la idoneidad (o no) de los enunciados» (Cfr. van
Dijk, 1978: 81). En otras palabras: el enunciado hablado o es-
crito constituye un fexto toda vez que ocurre en un marco de
circunstancias que verifican, en la comunicacion, el ajuste de
su significado y sentido plenos; este marco se denomina con-
texto. En efecto, se constata que todo enunciado tiene pleno
significado y sentido especifico en una situacién concreta.

Se llama situacion de discurso el conjunto de las circuns-
tancias en medio de las cuales se desarrolla un acto de
enunciacién (escrito u oral)

(Ducrot y Todorov, 1972: 375)

Estos autores reconocen que, en un sentido amplio, se
suele denominar contexto, en forma general a todo el conjunto
de circunstancias, pero afirman que es preferible circunscribir
el significado de este término sdélo a las circunstancias espe-
cificamente lingliisticas que alojan al enunciado. Para todos
aquellos que contemplamos desde la lejania de la ignorancia
de las ciencias del lenguaje, esta precision puede parecernos
un preciosismo erudito; sin embargo, me parece que asi se
pone de manifiesto un punto especialmente importante para la
reflexion detenida.

Este breve interludio lingUistico nos situa ante un dilema,
recurrente en nuestra disciplina: o bien persistimos en el uso
de un lenguaje figurado y metaférico o bien realizamos una re-
flexionada adquisicién trasdiciplinar. En la primera opcién, per-
sistiremos en considerar al contexto como si s6lo designara un
conjunto de circunstancias que entornan una realizacion arqui-
tectdnica puntual. En la segunda, que es la que intentaremos
abordar aqui, mas que soélo la analogia superficial del significa-
do amplio, adoptaremos una perspectiva alineada con el punto
de vista linguistico.
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A estos efectos, deberemos asumir disciplinadamente
la constitucion de cada realizacion arquitectéonica como un
texto. En efecto, reconoceremos que, desde una perspecti-
va especifica, un edificio constituye un conjunto estructurado
de signos, que articula una estructura compleja de significa-
ciones vy, por ello, es portador de un discurso como conteni-
do (Cfr. Eco, 1976: 103). Designaremos entonces al contexto
como el conjunto de circunstancias significativas propias del
lugar que verifican el sentido (en términos de ajuste aceptable,
de logro comunicativo, o de idoneidad oportuna) de este discur-
so0. A su vez, entenderemos, del modo mas riguroso posible, a
la situacion de una realizacién arquitectéonica como una reali-
zacion especificamente semidtica arquitecténica, que adopta la
forma propia en un lenguaje arquitecténico y que es portadora
de una significacion y un sentido propios del lugar efectivamen-
te habitado.

Uno de los aspectos cruciales de la forma arquitectonica
es la revelacion de la propia identidad de la realizacion arqui-
tecténica como hecho. La identidad es la manifestacion de la
unidad sustancial de una entidad genérica, especifica y particu-
lar. La identidad es el sefialamiento eficaz de una naturaleza y
alavez, de la existencia de un caso unico e irrepetible. Cuando
podemos sefalar con un dedo la existencia de un hecho ar-
quitecténico podemos predicar validamente, en primer lugar,
el género que descubre una transformacion en el territorio con
destino a la habitacion humana, en segundo lugar, su espe-
cificaciéon por las circunstancias de su construccion, su uso y
su caracter de artefacto. Pero también y en el mismo acto de
sefalamiento, indicamos su absoluta propiedad y mismidad:
efectivamente, se trata de un caso originado por una unidad
efectiva de intencién situado en su lugar.

La forma arquitectonica enuncia, como texto, su iden-
tidad. Pero esta identidad tiene la peculiar caracteristica,
intrinseca de la arquitectura, de radicarse en un lugar, de con-
frontarse con un ambito contextual que le confiere activamente
un significado absolutamente univoco e idiosincrasico. Es la
propia interaccion significativa entre la forma de la realizacion
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arquitectonica y la arquitectura de su contexto la que configu-
ra un discurso del que se puede verificar su ajuste aceptable,
su logro comunicativo y la sintesis de una oportuna idoneidad.
El lugar aloja la arquitectura que merece vy, reciprocamente, la
arquitectura se apropia, legitimamente, de su lugar. La realiza-
cién arquitecténica, entonces, tiene sentido: linguistico y tam-
bién moral.

La arquitectura tiene un origen comun con la escritura:
ambas son dispositivos de localizacion de la memoria preci-
samente en el momento crucial que ésta abre caminos a la
historia. Escribimos aquello que deseamos no olvidar en docu-
mentos y también erigimos marcas en el territorio para recor-
dar, en monumentos. Hacemos historia a la vez recordando y
olvidando, constituyendo ritualmente lugares de memoria. En
el gesto fundamental de inscribir signos en un ambito exterior
a nuestra memoria subjetiva, objetivamos en el documento y
en el monumento, la operacion que a la vez es recuerdo y olvi-
do. El tiempo y el cambio erosionan y resignifican todo aquello
que aun recordamos, aquello que podemos olvidar de nuestra
peripecia histérica, pero también nos permiten, a su modo, res-
catar criticamente otros signos de este olvido y de este falible
recuerdo, con la remisién al signo en el documento, con la per-
sistencia de las piedras en su lugar del territorio.

Un segundo aspecto importante en la condicién de la for-
ma arquitectonica, entonces, es la constitucién de unos lugares
de memoria: recordatorio de modos verificados de responder a
las condiciones fisico climaticas, inscripcion de patrones cultu-
rales en la habitacidn del territorio, relatos de la peripecia his-
torica vital de quienes conciben, construyen y habitan, registro
de artes y técnicas de construcciones fisicas y constituciones
significativas. Estos actos de arquitectura y escritura en el terri-
torio suponen siempre la confrontacién de la propuesta de una
forma en interaccion con un conjunto estructurado de condicio-
nes que la alojan significativamente, esto es, en su contexto. La
arquitectura de los edificios se despliega en toda su significa-
cion y sentido estampando improntas de vida en el escenario
de la arquitectura del lugar.
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Existe un tercer elemento importante que constituye el
contenido del texto arquitectonico: la adecuacion de la forma
de la realizacién puntual a las solicitaciones del contexto en
donde se aloja. Se verifica aqui una legitimidad superior y fun-
damental en la conquista humana del territorio. Una porcion de
la superficie terrestre es apropiada por un acto de habitacion
toda vez que la adecuacion de la forma a su contexto se revele,
mediante la identificacion y la memoria: hay una arquitectura
que el lugar merece, cuando resulta, de modo efectivo, perti-
nente y oportuna.

Cuando apreciamos las virtudes y valores intrinsecos de
la arquitectura vernacula, reconocemos una clara y contunden-
te adecuacion de los pormenores de la forma arquitecténica
plenamente inteligibles en la arquitectura del lugar. El sentido
de la arquitectura vernacula se verifica en la adecuacion larga
y detenidamente decantada con las solicitaciones del clima de
la region, en la adecuacién especificamente cultural que ar-
moniza las condiciones de interaccion entre las comunidades
humanas y su territorio, en la adecuacion a un relato original
que da cuenta de la historia vivida por un grupo humano en su
solar y también en la adecuacién de oficios, artes, técnicas y
tecnologias que explotan de modo integral los recursos, me-
dios y modos productivos disponibles.

Tenemos, en resumen, un texto arquitecténico portador
de un discurso articulado que enuncia, como contenidos fun-
damentales, la identidad, la memoria y la adecuacion. Pero alli
donde ocurra puntualmente este texto, en su situacién concre-
ta, es donde se despliega la presencia reciproca del contexto,
con sus peculiares condiciones puestas a punto para configu-
rar manifiestamente el sentido de la sintesis de la forma arqui-
tectdnica. La arquitectura del edificio y la arquitectura del lugar,
interactian entonces significativamente. Al hacerlo, el habitar
humano del territorio encuentra, de un modo Unico, su sentido
propio.
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La arquitectura del lugar

Kenneth Frampton, a su modo, ha enumerado cuatro
componentes significativos de la arquitectura del lugar: clima,
cultura, mito y artesania (Frampton, 1986). Este autor parte de
considerar a la arquitectura vernacula como un producto es-
pontaneo de la interaccion combinada de estos componentes.
En realidad, cabe observar un dilatado proceso sociocultural,
desarrollado meticulosamente en el devenir histérico en don-
de la arquitectura es un producto de la sintesis de un oficio.
Pero es necesario advertir que ahora —en este preciso estadio
civilizatorio en que nos encontramos— se ha producido una
histdrica escision entre el tradicional oficio y la moderna pro-
fesion de la arquitectura. Fruto de tal escisién, es el arquitecto
profesional el que dirige una respetuosa mirada valorativa so-
bre la arquitectura que se desarrolla, aqui y alla, con un sentido
peculiar de identidad, memoria y adecuacion al lugar en donde
se emplaza.

El aspecto mas general —y quiza por ello fundamental—
que sustenta esta importante escision entre el oficio vernaculo
y la profesién moderna radica en la oposicion metddica entre
un talante analitico y racional moderno y una actitud empirica
de forja de un circunstanciado sentido comun en el oficio. El
arquitecto profesional opera aislando elementos y tratandolos
por separado para luego intentar una racionalizada sintesis de
consideraciones. El arquitecto no profesional vernaculo, por el
contrario, opera con totalidades unitarias, ajustando empirica-
mente los pormenores de la forma arquitecténica. El arquitec-
to profesional opera analiticamente con el espacio abstraido,
mientras el arquitecto vernaculo trata siempre con su lugar cir-
cunstanciado y concreto.

Mientras que el arquitecto profesional orienta su esfuer-
zo racional hacia lo mas alto, lo mas fuerte y lo mas rapido, el
arquitecto vernaculo se aplica, con su razén y su emocion, a la
consecucion de la forma cada vez mas ajustada en todas sus
medidas y en un juego de armonias mas adecuado a las cir-
cunstancias concretas. Alli donde el arquitecto profesional dis-
pone del trabajo humano, de diversas técnicas y de complejas
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y variadas tecnologias como recursos implementables con una
finalidad que esta siempre mas alla de ellas, el arquitecto ver-
naculo ejerce, solidarizado con las fuerzas sociales de produc-
cion, el trabajo del oficio como sintesis y razén consustanciales
del ser y del obrar.

La consagracién de la obra de arte del arquitecto pro-
fesional radica, frecuentemente, en su caracter singular y, a
veces, en un caracter paradigmatico, como obra maestra que
sefala rumbos. El obrar del arquitecto vernaculo se sume como
una parte integrante de un paisaje, como aporte a la arquitectu-
ra de las localidades, como contribucién a un emprendimiento
comunitario. El arte del arquitecto profesional es una manifes-
tacion de un talento individual, mientras que la arquitectura
vernacula comparte en cada una de sus instancias los méritos
colectivos de una cultura y tradicion locales.

En la actualidad, es forzoso reconocer que la difusion
civilizatoria y las actuales circunstancias culturales, historicas
y productivas hacen que los oficios locales arquitectonicos ce-
dan, avasallados, ante el impulso hegeménico de la accion de
los arquitectos profesionales. Es poco factible intentar una nos-
talgica y reaccionaria vuelta al oficio local, desde una situacion
en la que las sociedades actuales prohijan el advenimiento de
huestes de arquitectos profesionales, formados académica-
mente al efecto e integrados a una estructura productiva propia
de nuestro estadio sociohistérico moderno. Sin embargo, no es
inevitable que la profesionalidad de nuestros arquitectos ignore
siempre y en cualquier circunstancia las virtudes intrinsecas
que informan aun a la arquitectura fruto de los oficios vernacu-
los. Precisamente alli en donde se pueden reconocer virtudes,
es necesario que nos formemos en torno al examen critico de
los valores de una arquitectura con identidad, memoria y ade-
cuacion locales.

El examen critico que es pasible de ser abordado por
los arquitectos profesionales implica dos desafios reciprocos.
Por una parte, se debera revisar criticamente el entramado de
razones y sinrazones que condicionan el analiticismo racio-
nal moderno. Supone esta operacién revisar punto a punto la
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operacion histérica, social y cultural que ha supuesto la edifica-
cion de la perspectiva profesional en arquitectura, en relacion
con la formacion académica, con las practicas efectivas y con
los productos arquitectonicos resultantes. Por otra y reciproca
parte, se debera indagar y reflexionar sobre un operativo en-
tramado de concepciones, practicas y modos de produccion
que tienda a recuperar el sentido propio de la sintesis de la
forma. Una sintesis de la forma que se asocie solidaria y armo-
nicamente con la arquitectura del lugar y del emplazamiento.
Asi, puede entreverse el desarrollo de una doble y convergente
hermenéutica critica arquitectonica.

No debe creerse que aqui se plantea una radical nove-
dad tedrica: en realidad, ciertos criticos de la arquitectura han
reconocido importantes aportes (conceptuales, practicos y pro-
ductivos) de algunos arquitectos que, a lo largo de la segunda
mitad del siglo XX han desarrollado una perspectiva denomina-
da regionalista. Una porcién no menor de reflexiones y practi-
cas arquitectonicas entendidas en su contexto, han recibido un
valioso tratamiento, operando conceptualmente con el término
region. Kenneth Frampton y Alexander Tzonis han acufiado el
término Regionalismo Critico a efectos de examinar, critica,
histérica y tedricamente una actitud presente en las practicas
de arquitectos como, Luis Barragan o Mario Botta, entre otros.

Revision critica del Regionalismo Critico

En principio, examinemos con detenimiento la caracteri-
zacion propia de Kenneth Frampton:

El término Regionalismo Critico no pretende denominar
lo vernaculo tal como se produjo espontaneamente por
la interaccion combinada de clima, cultura, mito y arte-
sania, sino mas bien identificar aquellas recientes «es-
cuelas» regionales cuyo propdésito ha sido representar y
servir, con un sentido critico, a las limitadas areas en que
estan asentadas. Tal regionalismo depende, por defini-
cién, de la conexién entre la conciencia politica de una
sociedad y la profesion. Entre las condiciones previas
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para que surja la expresion regional critica no es sufi-
ciente la prosperidad sino también que exista un fuerte
deseo de realizar una identidad. Una de las causas de la
cultura regionalista es un sentimiento anticentrista, una
aspiraciéon a alguna forma de independencia cultural,
econémica y politica.

(Frampton, 1986)

En primer lugar, nuestro autor distingue nitidamente el
Regionalismo Critico, propio de calificados arquitectos profe-
sionales, de la arquitectura vernacula. Tal distincion es necesa-
ria dado que, en alguna medida los productos arquitectonicos
podrian, superficialmente, confundirse, pero es necesario se-
parar dos ambitos de actuacion totalmente distintos: distintas
son las concepciones, las practicas y las producciones, comun
es, en todo caso, el asumido compromiso con el lugar.

En segundo término, Frampton contornea la nocion im-
plicita de regién, haciendo mencién a una conciencia politica
autoidentificante radicada en un area delimitada: regién, enton-
ces, es una precisa porcion de territorio habitada por una co-
munidad que reconoce, afirma y reivindica una identidad propia
y diferencial. Una regién, de este modo, no se configura mera-
mente como una mera area territorial, con confines precisos,
sino con el vinculo de apropiacién que supone la habitacion
localizada de una comunidad que encuentra toda una estruc-
tura compleja y unitaria de condiciones para contemplarse y
valorarse como propia, Unica y opuesta nitidamente al resto del
género humano, en lo que toca, precisamente, a la habitacion
significativa de su lugar.

En tercer lugar, en este sustancioso parrafo se precisa el
objeto de atencion critica y tedrica: una actividad arquitectonica
paradigmatica, con valor de magisterio, aplicada a la represen-
tacion significativa y al servicio comunicativo superior de una
actitud anticentrista o contrahegemonica. Cabe aqui distinguir
al regionalismo critico del pintoresquismo epidérmico o del res-
cate folclérico local: regionalista critico es aquel creador que
somete las operaciones de sintesis significativa de la forma
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arquitecténica a un proceso muy pormenorizado’ de concep-
cion alternativa, practica rigurosa y produccion diferencial posi-
tiva, toda vez que responde a una demanda social genuina de
identificacion.

Sélo cabe aqui complementar esta caracterizacion del
regionalismo critico en atencién a dos elementos importantes
que se han sefalado antes. Por una parte, la mencién a la
memoria: una regién implica, en esta concepcion, el recono-
cimiento de una constitucion especifica histérica. Aquellos que
habitan una region estan solidarizados en la conciencia social
por su pertenencia a un devenir histérico cultural comun, dife-
renciado conscientemente en el marco genérico de la historia
universal. Por otra parte, también es necesario incorporar la pe-
culiar especificacion social de la categoria de adecuacion. Para
el regionalista critico, lo adecuado es aquello que armoniza es-
pecifica y diferencialmente con la identidad y memoria locales,
mas alla de la adecuacién canonica universal y académica.

Con el fin de complementar esta caracterizacion del
Regionalismo Critico, exploremos el aporte de Alexander
Tzonis al respecto.

El regionalismo critico es un concepto acufiado a fin
de explicar una tendencia importante de la arquitectura
actual. «Critico» tiene aqui el sentido de Kant o Hegel,
de forma de pensamiento vuelta sobre sus propias re-
glas, de autoconciencia que desarma y reconstruye el
esquema del saber arquitectonico. Por «regionalismo»
se designa una forma de hacer ligada a la memoria y
experiencia colectivas de un territorio concreto.

Como el funcionalismo, el regionalismo critico puede
expresarse en lenguajes formales distintos; no es esti-
lo sino actitud. Comparte con otras tendencias, como el
eclecticismo, el historicismo o el contextualismo, la refe-
rencia a la memoria y al lugar, pero usa de ellos al modo
humanista y real, a fin de interpretar relaciones humanas
concretas y locales, a fin de resistir los negativos efectos

7  Esto es, una operacion politica muy consciente.
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de la anomia y atopia propias del capitalismo tardio.
Para restablecer un topos?®, para dar forma a una comu-
nidad. Y esto lo aproxima a otras grandes expresiones
de la cultura de hoy, a la literatura y al cine.

(Tzonis, 1986)

Hay que partir del reconocimiento que el sefialamiento
del regionalismo critico como una tendencia y actitud es singu-
larmente claro: se trata, en efecto, de una concepcién reflexi-
va, una practica consecuente y una produccion plena de valor
y significado. La precision sobre el contenido de los términos
es contundente y orientadora: las reflexiones de este trabajo
tienen una clara deuda impaga con este esclarecedor pasaje.
Se pone el acento principal en el componente reactivo de esta
actitud frente al avasallamiento normativo negador de identidad
(anomia) y a la privacion de la singularidad local (afopia) pro-
pias de la difusion civilizatoria globalizante en concurrencia con
el modo capitalista de produccioén.

Esta caracterizacion se concentra en la nocion de region,
repasando el examen histérico arquitectonico de las categorias
de lo regional y lo regionalista:

El regionalismo ha dominado la arquitectura de casi to-
dos los paises, en un momento u otro, durante los ultimos
trescientos arfios. Para aproximarnos a una definicion
general, diremos que defiende el caracter individual y
local de la arquitectura contra un orden arquitecténico
universal que se percibe como dominante y opresivo.
El arquitecto puramente regional utiliza los elementos y
materiales de una forma tradicional, automaética e incluso
ritual. El arquitecto regionalista actiua de una forma dife-
rente. Utilizando un término acuriado en los afios veinte
por Victor Schklovsky, «desfamiliariza» la arquitectura
de la vida cotidiana para conseguir que el observador
tome conciencia de las formas arquitecténicas comunes
de una manera diferente, dandoles un nuevo significado
«para espolear la conciencia». El arquitecto regionalista

8 Lugar, en griego.

158 Universidad de la Republica



destaca ciertos aspectos de lo tradicional y los «tipifica»
al igual que en la literatura los heroicos personajes dra-
maticos son versiones tipificadas de personajes reales.
Por otra parte, aqui la intencién no es sélo reforzar la
cohesién del grupo dentro de la region, como es el caso
de la arquitectura regional, sino adoptar una postura po-
lémica frente al exterior.

(Tzonis, 1986)

Tanto la arquitectura regional, asi como el regionalismo
critico, tienen, como es obvio, a la regién como referente obliga-
do; esto es, repetimos, una precisa porcion de territorio habitada
por una comunidad que reconoce, afirma y reivindica una identi-
dad propia y diferencial. A la existencia efectiva de las regiones
le debe su fundamental legitimidad tanto lo regional como lo
regionalista. Pero en la actualidad, podemos constatar diversos
fendmenos que desdibujan la propia nocién de region.

En efecto, los territorios efectivamente habitados tienen
cada vez mas sus fronteras tanto permeables como difusas.
Los confines son escenario de intercambios de cosas, perso-
nas e informaciones. Las distancias se acortan y los aconteci-
mientos mas remotos son rapidamente incorporados a la vida 'y
preocupaciones cotidianas. Fendmenos como la globalizacion
y el cambio climatico nos achican el mundo, solidarizandonos
de una forma no precisamente amigable. Un tambero urugua-
yo, conectado a Internet, configura sus ecuaciones econémicas
con los avatares del comercio exterior con Iran, con las fluctua-
ciones del mercado de granos en Chicago, con las cotizaciones
del crudo de petréleo Brent... y también, incidentalmente, con
los prondsticos cada vez mas problematicos de la situacion del
clima en el afio.

Las regiones que aun podemos trazar sobre los mapas
son escenarios de una proliferacion generalizada de inter-
cambios, que se acelera de modo frenético. Se intercambian
bienes tangibles e intangibles, cosas y servicios, personas e
informaciones. Se intercambian producciones y consumos; se
intercambian modos productivos y modalidades de consumo.
Se diseminan mas alla de las fronteras nacionales hasta las
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diversas etapas de un ciclo productivo. Hace tiempo, leyen-
do las inscripciones del embalaje de un equipo de ascenso-
res, comprobé con estupor que el motor era aleman, el tablero
eléctrico y la cabina eran espafioles y el embalado portugués:
por suerte, para tranquilidad de todos, la puesta en obra era
nacional.

Los territorios que habitamos en la actualidad estan po-
blados por mestizajes y trashumancias: de los nuestros po-
demos encontrar en los lugares mas remotos, mientras que
forasteros nos visitan cada vez mas a menudo y algunos se
aquerencian. Asi como algun empefioso oriental del Uruguay
puede instalar una parrillada en Ontario, un oriental de Corea
puede tentar la suerte con un boliche en la Ciudad Vieja. Asi
como un futbolista uruguayo vive las zozobras de encontrar
yerba mate en Amsterdam, antiguos emigrantes sirios, que vi-
vieran afios en Misiones, vueltos a su solar natal, se las arre-
glan para importarla con fortuna. De las trashumancias no se
libran, por supuesto, los arquitectos, sobre todo los de élite,
que construyen en cualquier lugar del mundo y proyectan en
los aviones que los trasladan.

Ya podemos irnos preguntando como sera la adecuada
arquitectura de una mezquita en La Blanqueada. ;Qué signos
portara legitimamente como respuesta local precisa a una de-
manda especifica?

La complejidad de la constitucién efectiva de las regio-
nes y la pluralidad cultural de las comunidades actuales ha-
cen de los territorios mosaicos mestizos. Y sin embargo, todos
y cada uno de los humanos, en cada peripecia histérica y en
cada lugar de la tierra tenemos la legitima reivindicacion de de-
clarar nuestra identidad de habitantes, de guardar nuestra me-
moria, de buscar la forma arquitecténica adecuada. Tenemos
derecho a demandar de nuestros arquitectos una arquitectura
identificada, con memoria y adecuada precisamente al contex-
to del lugar donde nos emplazamos. Por eso, la reflexion que
ha inspirado en su momento historico a los arquitectos regiona-
listas nos sirve de punto de partida reflexivo para reconsiderar
la teoria, no ya en términos de region, sino de contexto.
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¢ Teoria arquitecténica del contexto o contextualismo?

Si Frampton y Tzonis podian reconocer criticamente una
tendencia arquitectdnica regionalista, era porque cada region
se configuraba con relativa nitidez y deslinde, porque todavia
habia lugar efectivo para que un oficio arquitecténico desarro-
llara parsimoniosamente un aporte decisivo a la cultura local y
porque una confrontacion politica centro-periferia albergaba las
condiciones subjetivas de conformacion positiva de ideologias,
tanto dominantes como contestatarias. Pero ;como reconocer
un regionalismo de cualquier caracter en esta realidad en don-
de todas las condiciones se confabulan para desvanecer cual-
quier idea operativa de region?

Sin embargo, las obras arquitectonicas del hombre se-
guiran situandose en lugares especifica y significativamente
sefalados, solo que la funcion compleja de identidad, memoria
y adecuacion no se resolvera ya en una region, pero siempre
en un contexto dado. A las incidencias antafio especificadas
en el espacio unitario de una regién, se las poblara, hoy como
ayer, en las enmarafiadas circunstancias de un aqui mucho
mas especificado y en un ahora, mas complejamente poblado
por culturas hibridas y por trashumantes que detienen apenas
por un lapso su curso. Pero, hoy como ayer y quiza siempre,
los humanos dejaran una impronta en la piel del territorio. La
casi necesariedad de la arquitectura que el lugar merece no
podra ser ignorada, sin perjuicio para la propia identidad y me-
moria de la humanidad.

No hay, entonces, condiciones para revisar la tendencia
e ideologia del regionalismo para sustituirla por una reciproca
tendencia contextualista. Los lugares efectivamente habitados
se merecen una arquitectura que revele sus especificos va-
lores. El compromiso es, con mucho, mas hondo: es forzoso
que construyamos saber positivo; esto es, desvelar y urdir una
cabal teoria arquitectonica del contexto y unas significativas ar-
quitecturas de la situacion.
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Arquitectura del paisaje

Aproximaciones al paisaje

El paisaje es un aspecto omnipresente de lo real y como
tal impregna todas nuestras posibles relaciones con lo que nos
rodea. Asi, todo aquello que percibimos de nuestro entorno se
constituye como paisaje y tanto es asi, que nuestra radical in-
mersion en él hace necesario que lo reconozcamos. El paisaje
se conoce y se oculta en el territorio de lo ya conocido. Sélo
cuando reflexionamos y revisamos nuestra relacion con el am-
biente, reconocemos positivamente el paisaje.

A efectos de ilustrar una reflexion inicial sobre la natura-
leza del paisaje, comenzaremos examinando el modo diverso
en que, con diferentes perspectivas y motivaciones, se respon-
de puntualmente a la pregunta ;Qué es el paisaje? También
deberemos examinar el trasfondo de ideas que inspiran la no-
cion de paisaje, en consonancia con las utopias ambientales,
esto es, aquellas ideas construidas acerca del anhelado lugar
en el mundo. Examinaremos aquello que nuestra cultura ha
aprendido sobre el paisaje y el ambiente, dirigiendo nuestra
mirada, por asi decirlo, por sobre el hombro del artista: repa-
saremos a grandes rasgos aquello que los artistas del paisaje
han proporcionado a la construccion de nuestras ideas. Por fin,
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acompafiaremos el hilo de reflexiones de la filosofia del paisaje
para reconocer en éste una produccion humana.

Trataremos, en suma, de la arquitectura del paisaje. Por
tal, entenderemos aqui el constructo elaborado sobre una re-
lacion especifica que vincula al hombre con la naturaleza de
los lugares que habita. En el sentido cabal de la expresion, la
arquitectura del paisaje es tanto una propiedad trascendente
de éste, como la actividad humana de transformarlo.

¢, Qué es el paisaje?

A la pregunta basica que formula la interrogante sobre
nuestro particular objeto de estudio, el Diccionario de la Real
Academia Espafiola responde con una triple caracterizacion:
como una extension de terreno que se ve desde un sitio, tam-
bién como una extensién de terreno considerado desde su
aspecto artistico, asi como aquella pintura o dibujo que repre-
senta cierta extension de terreno. La expresion ‘extension de
terreno’ comprende la constante objetiva de las acepciones,
mientras que la ‘percepcion’, la ‘consideraciéon’ o la ‘represen-
tacion’ son las alternativas subjetivas que construyen el sentido
del término. Tras las lineas de las definiciones aparecen im-
plicadas ciertas consideraciones como la distancia que hace
posible la percepcion y la escala, esto es, la relacion conforme
entre la extension objetiva del ambito y la distancia de obser-
vacion, que hace del paisaje una unidad perceptiva y, a la vez,
un escenario.

Por su parte, en el Manual de evaluacion de impacto am-
biental, de Larry Canter, el paisaje es definido de la siguiente
manera:

Morfologia del terreno y su cubierta, conformando una
escena visualmente distante. La cubierta del terreno
comprende el agua, la vegetacion y los distintos desa-
rrollos antrépicos, incluyendo entre ellos a las ciudades.
«Paisaje» refiere a una extension del escenario natural
visto por un ojo de una sola vista, o a la suma total de las
caracteristicas que distinguen una determinada area de
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la superficie de la tierra de otras areas. Estas caracteris-
ticas son el resultado no sélo de los agentes naturales
sino también de la ocupacion del hombre y del uso del
suelo.

(Canter, 1996: 564)

El paisaje queda entonces configurado por una especi-
fica relacién sujeto-ambiente, en donde este ultimo se consti-
tuye como escenario objeto de apreciacion con los sentidos,
partiendo de una situacion concreta del sujeto observador. El
paisaje, aqui, no solo se caracteriza por su extension, sino tam-
bién por su forma, por su contenido y por su aspecto.

La formulaciéon que adoptaremos aqui enfatiza critica-
mente en algunos matices confrontados a las acepciones cita-
das. En primer lugar, el término «paisaje» no designa en si una
porcién objetiva del ambiente, sino un constructo originado en
un especifico vinculo subjetivo-objetivo de naturaleza ambien-
tal. En segundo término, la apreciacion del paisaje no se reduce
al sentido visual, sino que compromete a todos los sentidos del
sujeto: el paisaje se ve, por cierto, pero también se oye, se hue-
le, se toca y también se percibe combinando de modo variado
las distintas informaciones que captan los sentidos. En tercer
lugar, se caracteriza a cada paisaje partiendo de las distintas
situaciones concretas que adopte el sujeto observador: tanto
la que particularmente adopte en cada circunstancia como la
que asuma con fines sistematicos. En cuarto término, el paisaje
como fendmeno, se describe positivamente por su forma, por
las estructuras que contiene y por el aspecto perceptible que
muestra. Por ultimo, el paisaje no puede reducirse a una pura
entidad geografica objetiva, ni a un percepto subjetivo, sino que
debe ser tratado como una estructura vincular objetiva-subjeti-
va de naturaleza ambiental.

En la mirada geografica, el paisaje es un objeto de es-
tudio primigenio y la fuente original del asedio cognoscitivo. La
observacion geografica sistematiza las situaciones concretas
del sujeto observador. Constituidas unas localizaciones y es-
calas sistematicamente establecidas, el gedgrafo distingue, en
la superficie terrestre, regiones o espacios con caracteristicas
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morfoldgicas y funcionales que las distinguen de otras, cons-
truyendo los distintos escenarios objetivos pasibles de descrip-
cion y clasificacion, dando cuenta de diferentes paisajes, en
el sentido geografico del término. La observacion geografica
diferencia y clasifica los constituyentes abidticos, los bioticos vy,
de estos ultimos, distingue los antropicos. Describe entonces
los distintos paisajes examinando las mutuas relaciones que
guardan entre si estos constituyentes.

La denominada ecologia del paisaje, por su parte, supo-
ne la articulacion de la experiencia perceptiva del paisaje con la
disciplina impuesta por la ciencia de la ecologia. Gerardo Evia
y Eduardo Gudynas han desarrollado un aporte pionero en la
investigacion del paisaje nacional es su Ecologia del paisaje en
el Uruguay. Esta articulacion, que se origina en una experien-
cia perceptiva, se sistematiza en referencia a un orden de co-
nocimientos ecoldgicos. Esta perspectiva disciplinada implica,
en primer lugar, una perspectiva epistémica; en segundo lugar,
supone una construccion tedérica especifica; en fin, entrafia se-
falar una motivacion para la propia atencién perceptiva en el
marco positivo de la conservacién de la biodiversidad.

Toda vez que nos detenemos a observar nuestro entorno
percibimos un paisaje. Facilmente podemos reconocer
como distintos tipos de paisaje, una pradera, serranias
0 una playa. La ecologia del paisaje se inicia con esta
experiencia personal, la que es sistematizada y amplia-
da apelando a distintas informaciones complementarias,

como los tipos de suelos o las comunidades vegetales.
(Evia y Gudynas, s/f: 23)
Los autores, unas lineas mas abajo consignan una dis-
tincion entre la percepcion del paisaje en el marco disciplinar
propuesto y la percepcion estética. Es importante comprender
—afirman— que esta aproximacién no implica valoraciones de
tipo estético, o sea calificativos sobre si un paisaje es hermo-
S0 o desagradable. La ecologia del paisaje es una perspec-
tiva que va en otro sentido, al sostener que el ordenamiento
aparente de los elementos expresa aspectos de la estructura y
funcionamiento del ecosistema (Evia y Gudynas, s/f: 23). De la
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percepcion estética, entonces soélo se tiene en cuenta, al menos
en principio, lo que del paisaje resulta apreciable con los senti-
dos, difiriendo el juicio apreciativo acerca del valor estético.

El disciplinamiento de la percepcion sensible proviene
del conocimiento ecoldgico. Este disciplinamiento conduce
efectivamente a percibir a través de los datos de los sentidos la
presencia de ecosistemas. Asi, el percepto paisajistico, resulta
para esta perspectiva, la manifestacion estructural y formal de
agrupamientos de fauna, flora y microorganismos relacionados
entre si y con su entorno fisico. La perspectiva propuesta por la
ecologia del paisaje implica entonces construir positivamente
su objeto de analisis y observacion en términos de ecosiste-
mas, a los que se acceden por medio de la observacion directa
y de la aplicacion de conocimientos especificos en dos aspec-
tos relacionales: el fenosistema'y el criptosistema.

Es posible dividir el sistema de relaciones ecoldgicas
observado en el paisaje entre dos componentes: por
un lado el fenosistema, referido a los elementos que se
observan directamente, y por el otro, el criptosistema,
entendido como los elementos y relaciones que no son
observados directamente pero explican la estructura y
composicion del paisaje.
(Evia y Gudynas, s/f: 24)
La perspectiva propuesta conduce a la conformacion
positiva de un concepto operativo de paisaje como un area
compuesta por un conjunto de ecosistemas interactuantes que
se repiten en una forma similar en toda su extension (Evia y
Gudynas, s/f: 25) El paisaje considerado de esta manera adop-
tara en su forma aparente las caracteristicas que permitan
articularlo perceptivamente en términos de homogeneidad o
heterogeneidad. Tanto desde el punto de vista perceptivo como
desde el cognoscitivo, es posible reconocer en el campo de un
paisaje dado distintos patrones (patterns) como formas u orde-
namientos aparentes.

En un paisaje puede reconocerse un patron (o pa-
drén; pattern en inglés), el que es entendido como un
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ordenamiento aparente. Por ejemplo, asi se considera

la asociacién entre los bosques en galeria con los cur-

sos de agua donde los arboles se disponen sobre sus
margenes. Es importante mantener presente el concepto
de patrén, en tanto uno de los pasos en el analisis del
paisaje es precisamente identificar esos ordenamientos.

(Evia y Gudynas, s/f: 25)

Estos patrones tienden a conservarse como figuras pai-
sajisticas en funcién a complejos procesos de funcionamiento,
esto es, el movimiento y flujo de los seres vivos, energia y ma-
teriales a través de su estructura (Evia y Gudynas, s/f: 25). Por
otra parte esos patrones, tanto por su propio funcionamiento
como por efecto de impactos exégenos tienden a evolucionar
en el espacio y en el tiempo.

Si en la mirada geografica, asi como en la perspectiva
ecoldgica, priman consideraciones naturalistas y fisicas sobre
el paisaje, la vision que cualquier actor de transformaciones
sobre éste debera, forzosamente, poner una atenciéon muy par-
ticular en la presencia humana en el paisaje. Debera entonces
pasarse de la consideracion de la antropizacién del paisaje
fisico hacia una perspectiva antropolégica como componente
protagoénico. En una perspectiva antropoldgica sobre el paisa-
je, entonces, la presencia humana es un constituyente medular
de éste.

En esta visidn, el paisaje es la resultante vincular entre
el hombre y su ambiente, constructo que da forma concreta a
un determinado saber, contornea a su modo las distintas lineas
de accién y conducta humanas, y propone un desafio en su
transformacion con sentido humano. No se trata, en el paisaje,
de caracterizar una entidad real natural o bioldgica: se trata con
una entidad vincular entre el ambiente natural y las aptitudes
culturales del hombre para habitarlo y transformarlo. Se parte
de la asuncion plena y comprometida con la condicion humana
en que la habitacion y la transformacion del ambiente son dos
aspectos indisociables de su ser en el mundo.

Los paisajes son parcelas de la realidad acondiciona-
dos por el trabajo humano; son precipitados fisicos de
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una concepcion colectiva del mundo; son, en definiti-
va, muestrarios de la actividad constructiva y tecnoge-
na de la especie humana. La variedad paisajistica ha
sido abordada con espiritu sistémico por Urabayen en
un recordado estudio y en la actualidad existen distin-
tas tipologias que conceden una creciente atencion a la
vertiente ambientalista y no puramente geogréafica de los
paisajes humanizados.

(Vidart, 1997: 372)

Si el ambiente es un referente real y continuo, un pai-
saje es una figura significativa que no solo hace referencia a
una region ambiental dada, sino que solidariza, como signo,
a esta con un interpretante humano. El habitar humano —no
ya sélo la vida de los especimenes humanos— implica una
interposicion semiodtica cardinal: un paisaje que se percibe,
que se conoce, que se valora, que se transforma. Un paisa-
je entraia, en primer lugar, la configuracién de un marco a
través del cual lo dado del ambiente adquiere positivamente
valores de figura.

Como se ha visto, responder a la pregunta ¢Qué es el
paisaje? implica adoptar una perspectiva disciplinar especifica
y el contenido de la respuesta comprende la descripcién clara
y distinta de una figura de lo real, dada esta perspectiva. El
conocimiento positivo de la realidad del paisaje se construye
sobre la mirada geografica y sobre la perspectiva ecolégica es-
pecificamente aplicada al objeto. Pero si nos preguntamos so-
bre qué hacery qué transformaciones deberemos operar en el
paisaje habitado, entonces deberemos munirnos de una visién
antropoldgica que nos ilustre, nos oriente y nos formule reglas
del buen obrar en el paisaje.

Ideas sobre el paisaje

Un proyecto transformador sobre el paisaje supone
una transaccién entre las posibilidades de la accion efectiva
humana y la concreciéon de unos deseos o anhelos formula-
dos en términos mas o menos explicitos y operativos. A este
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ultimo componente de la transaccion lo denominaremos aqui
utopia. Caracterizaremos asi la expresion utopia ambiental
como aquella prefiguracion que informa el germen o designio
constitutivo de la conciliaciéon buscada entre el ambiente y el
hombre que lo habita. Ciertas ideas acerca del paisaje, que
analizaremos a continuacién, anidan en un género de una uto-
pia ambiental basica: el encontrar, recobrar o producir un lugar
deseado en el mundo.

Un jardin significa siempre una afioranza a la que se ha
dado forma, también un regreso sentimental a la edad
dorada, a la vez que un escape hacia la utopia. Siempre
esta implicito el intento de recobrar en la tierra el pa-
raiso perdido y alcanzar asi, por adelantado, el reino
de los cielos prometido. El camino para alcanzar esta
meta es la reconciliacion con la naturaleza; reconcilia-
cion solo posible dentro del arte. La naturaleza vuelve a
ser bella solo en esta elevada esfera, que cuenta con un
orden propio. En este contexto, deja de ser pedregosa
y dura como tierra de labradio, e intransitable y llena
de peligros como la selva. Los jardines resultan de la
conjuncién de lo bello del arte y de la naturaleza, en lo
que estan incluidos todos los elementos naturales como
el agua, la luz, el aire, el crecimiento, convirtiéndolos en
objetos de arte.

(Schrorer, 1992: 9s)

Desde tiempos inmemoriales, la humanidad ha sonado,
concebido y discutido ciertos ideales de un lugar en el mundo
mejor. Ciertas tradiciones presentan estos anhelos como si de
recuerdos de una edad y un lugar mejor se tratase: una mitica
armonia del hombre y su ambiente se situa en un pasado y en
un solar afiorados. La conciliacion armonica del habitante y su
lugar se presenta como una reconciliacién y se suefia con reco-
brar, de algun modo, un estado pristino del habitar, sustraidos
de las determinaciones opresivas de la necesidad.

Los antiguos iranies dieron un primer nombre a este
solar afiorado: lo llamaron Pairi-dae’za, término que derivo en
el griego lMNapddeioo¢ (paradeisos), en el latin paradisus, para
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culminar en el castellano paraiso. Desde el recinto vallado irani
al Jardin de las Delicias de nuestra cultura, la larga historia
de la humanidad ha postulado la existencia de un lugar mas
alla de las miserias cotidianas. La felicidad plena tiene un lu-
gar ofro y unos sujetos que quiza lo merezcan. Portando esta
idea mas de un explorador, maravillado ante un paisaje nuevo
y sobrecogedor en su belleza o sublimidad, pudo creer haberlo
alcanzado.

Si el paraiso o Edén es, literalmente, una utopia, un lu-
gar del que sélo se tiene noticia, la idea de Arcadia, en cambio,
se construye sobre la vision utopica de un lugar situado en el
interior del territorio griego. En la Arcadia mitificada por esta vi-
sioén se cree advertir a la Naturaleza como plétora de lo diverso
rescatado de un trasfondo de la Antigiiedad. Alli seria donde
habria habitado la humanidad, no sumida en las contradiccio-
nes de la condicidn civilizada, sino en intima y lograda comu-
nién con la naturaleza.

La Arcadia se convierte en la tierra de ensuefio de la
Edad Moderna, que, envolviendo conscientemente a la
Antigliedad, promete un futuro mejor. También aqui ha-
llamos la afioranza del mistico reencuentro con la natu-
raleza, esta vez con el disfraz de lo clasico. El pacifico
y montafioso pais de la Arcadia se lo imaginan surcado
por toda clase de edificaciones, grutas, ruinas y templos
al gusto antiguo. Desde el Renacimiento, el reino de
Pan, ennoblecido por los ejemplos de la literatura clasi-
ca, sirve como modelo de un mundo natural y, sin embar-
go, agradable, lo que supone una proyeccion idilica bien
diferente de la situacion real del momento.

(Schrorer, 1992: 10s)

La utopia ambiental renacentista se funda particular-
mente en una especifica mimesis de la idea global de natura-
leza. La belleza del jardin no radica, en particular, en rasgos
propios de sus componentes sino al orden interno que se ma-
nifiesta en la perspectiva, en reglas de proporcién y escala.
Esta utopia supera a su modo el retiro y aislamiento del hortus
conclusus medieval. A la clausura muraria goética la sustituye la
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articulacion de la villa, el jardin y el paisaje circundante. De un
habitante enclaustrado en un jardin resguardado de un entorno
hostil, se transita a un habitante cultivado que se reserva un
lugar en el mundo al que se accede por seleccion educativa y
espiritual. Prefigura a su modo la nocién de dominio de la natu-
raleza que en la utopia ambiental francesa de los siglos XVIl y
XVIII adquirié una forma mas elocuente.

En la actualidad, sélo es posible entrever, vagamente
contorneado, el surgimiento de una nueva utopia ambiental.
Ciertas ideas contemporaneas sobre el paisaje tienen origen
en la constatacion del estado critico del ambiente que habita-
mos. Las manifestaciones mas agudas de la crisis ambiental
han motivado el surgimiento de la nociéon de sustentabilidad,
aplicada principalmente a una modalidad de desarrollo que
proteja el desenvolvimiento futuro de la vida en el planeta. Esta
nocioén tiende a complementarse con la comprension de la his-
toria del ambiente. Por su parte, esta comprension promueve
una percepcion del ambiente como una instancia en un proce-
so continuo de transformaciones.

El lugar, las plantas, los animales y el hombre, y los orde-
namientos llevados a cabo en el transcurso del tiempo,
se revelan en la forma. Para comprender este aspecto
es necesario aludir a toda la evolucion fisica, biolégica y
cultural. La forma y el proceso son aspectos indivisibles
de un mismo fenémeno: el ser. Norbert Wiener descri-
bié el mundo afirmando que estaba formado por men-
sajes dirigidos «a quien pudiera interesarle»; pero estos
mensajes adoptan determinada forma. El proceso y la
aptitud (que es el criterio del proceso) se revelan en la
forma; la forma contiene el significado. El artefacto, la
herramienta, la habitacién, la calle, el edificio, la locali-
dad o la ciudad, el jardin o la regién, pueden examinarse
con referencia al proceso, exteriorizado en la forma, que
puede ser inepta, apta o particularmente apropiada. Esta
ultima, cuando es obra del hombre, constituye el arte.
(McHarg, 1968: 213)
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De este modo, puede caracterizarse la temporalidad
como componente de una utopia ambiental contemporanea.
Por otra parte, las practicas del habitar humano en el ambiente,
entendidas como procesos de explotacion de recursos, han su-
puesto fuertes impactos ambientales negativos. Ante esta acti-
tud dominante, ha cobrado vigor una actitud conservacionista,
buscando reservar ciertos paisajes y areas como santuarios
al abrigo relativo de la sobreexplotacion. Parece insinuarse en
la actualidad una actitud que aspira a superar dialécticamente
esta antinomia. Se trata de la nocion, que debe aun desarro-
llarse mucho mas, del caracter transaccional que entrana el
habitar humano en el ambiente.

Si se articulan las nociones de temporalidad con el ca-
racter transaccional de las relaciones de las relaciones del ha-
bitar, es posible concebir los procesos de transformacién del
paisaje, mas alla de la mera explotacién y mas alla de la simple
conservacion, como si de un posible y deseable cultivo del am-
biente se tratase.

Un tercer componente que comienza a esbozarse es el
reconocimiento del valor particular que tiene cada lugar es-
pecifico del habitat. La expansién indiscriminada de patrones
similares de actuacién sobre los mas distintos puntos del pla-
neta ha evidenciado la emergencia de la pérdida del sentido
del lugar. El arte del paisajismo puede proponerse como desa-
fio trascender el simple embellecimiento, si por tal se entiende
una transformacién condicionada pro modelos o paradigmas
independientes de los valores propios del lugar y de sus
habitantes.

Por fin, puede sefialarse un aspecto mas complejo de
caracterizar por si mismo. Supone una alternativa al anali-
ticismo dominante aun, que tiende a enfrentar la realidad en
términos de «problemas» puntuales a los que se responde es-
pecificamente con «soluciones», que si bien resuelven, en par-
te, al problema tal como se le formula, suelen crear otros. En
funcion de la necesaria reaccion frente a este recurrente ciclo
de problema, solucion, nuevo problema... se impone la rearti-
culacién de los conceptos de habitat y ambiente. La reduccion
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analitica de la nocion de habitat a los problemas de residencia
y alojamiento o asentamiento se revela inconsistente. La utopia
ambiental contemporanea promueve una subsuncién articula-
da de la arquitectura tradicional en la arquitectura del habitat
integral y esta en una arquitectura del ambiente.

En suma, a lo largo de la historia, la humanidad ha orien-
tado sus expectativas, algunas de sus practicas y ciertas pro-
ducciones especificas en pos de un lugar en el mundo en donde
merezca vivirse con la felicidad a la que creemos tener legitimo
derecho. Las utopias ambientales, de diversos nombres y as-
pectos, comparten la caracteristica comun de acompanar de
cerca las practicas de la fruicion del paisaje, las acciones medi-
tadas y las practicas transformadoras.

El paisaje observado sobre el hombro del artista

En la configuracion efectiva del paisaje como percepto
se impone examinar con algun detalle el peculiar papel que
desempefia, en el seno de nuestra cultura, el desarrollo de la
pintura del paisaje. Si bien la percepcion ambiental es natural-
mente multisensorial y sinestésica’, es innegable el valor que
tiene el sentido de la vista en la constitucién positiva del pai-
saje en nuestra sensibilidad. Para la efectiva constitucion de
nuestra propia mirada hacia el paisaje, deberemos conocer y
reconocer que hemos construido ideas, valores y conceptos
observando lo real asomados, por asi decirlo, sobre el hombro
de nuestros artistas.

En primer lugar, el examen de las realizaciones de la pin-
tura de paisaje importa dado que esta pintura supone —entre
otras cosas— el testimonio de una percepcion ambiental de la
que la obra pictérica configura un texto. En segundo término,
este repaso interesa, ya que el artista en su obra produce una
imagen que condiciona los perceptos paisajisticos del publico,
en forma directa y manifiesta en su propia obra y por su difusion
sociocultural. En tercer lugar, el examen también cobra interés

9 Esto es, asocia sintéticamente los perceptos de los distintos sentidos
fisiolégicos.
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cuando se observa cdmo el artista legitima estéticamente tanto
valores diferenciales de ciertos lugares y ciertos rasgos espe-
cificos, asi como la propia labor de seleccion critico-sensorial
de lo ofrecido por el ambiente a los sentidos. Por ultimo, cabe
considerar el valor emergente de esta practica artistica que im-
plica una positiva indagacion, metddica y sensible a la vez, de
las leyes propias del paisaje.

Suele incluirse a la pintura de paisaje en la denominada
pintura de género. Esta caracterizacion tiende a agruparla en
aquella practica pictérica que suele representar escenas de la
vida cotidiana (Cfr. Chilvers, 1990: 384). La relacion histérica
entre la proliferacion de este tipo de pintura en la produccion
artistica holandesa del siglo XVII —que incluye los paisajes—
sustenta esta consideracion. Sin embargo, también es cierto
que se encubre apenas una prolongada insuficiencia teorico-
artistica para legitimar plenamente el paisaje como tema pic-
torico. Aun en los albores del siglo XVIII, los tratadistas de
arte solo llegaran a atisbar el valor intrinseco del paisaje como
asunto. Quiza esto pueda deberse a la pervivencia, en el tras-
fondo tedrico, del influjo de la Poética de Aristételes y de su
peculiar énfasis en la nocién de mimesis de la accion tragica.
Alli se privilegia la representacion de la accion y de los per-
sonajes, en detrimento del valor del escenario. Sélo cuando,
en el seno de la teoria romantica, se comprenda que el artista
puede testimoniar en su obra una especifica relacion del sujeto
con su ambiente, podra madurar efectivamente el paisaje como
contenido pictorico.

Hacia el Renacimiento temprano el tratamiento de las
figuras recortadas de un fondo pictérico superficial cedid paso
a una rearticulacion en donde fue cobrando un creciente valor
plastico el entorno de las figuras. El desarrollo de la perspectiva
supuso la posibilidad efectiva de transformar la composicion
de una superficie en la composicion de unas figuras situadas
en el espacio. Cobro asi un valor pictérico positivo la relacion
entre las figuras y la naturaleza circundante. La tradiciéon oc-
cidental de la pintura de paisaje parece tener un momento in-
augural cuando algunas obras presentan elocuentemente el
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dominio pictdrico de la composicion de figuras y acciones en
una escena.

Pueden reconocerse aportes pioneros, como en La
Virgen del Cardenal Rolin (1435) de Jan Van Eyck, en don-
de a una escena religiosa el pintor yuxtapone, tras un pértico,
una escena cotidiana reuniendo rasgos paisajisticos tratados
con rigor y precision equiparables a la escena del primer plano.
También la obra del pintor suizo Conrad Witz se puede apreciar
la significativa insercion de las figuras religiosas en paisajes co-
tidianos, consiguiendo una intensificacion del sentido religioso
de la obra.

Pero es en La tempestad de Giorgione en donde el
ambiente aparece como tema. Sus contemporaneos testi-
moniaron sus dificultades para reconocer qué representaba
concretamente este cuadro. Las figuras —una madre con su
hijo, la de un joven, la ciudad que se perfila en la lontananza,
el puente y el arroyo— no consiguen dominar plenamente el
campo pictdrico circundante!?, ni guardan entre si una relacion
plastica o narrativa clara. La clave pictérica esta, precisamente,
en la tempestad que amenaza desencadenarse sobre toda la
escena. Ya en la Alegoria del Amor Sacro y del Amor Profano,
de Tiziano, la relacion entre las figuras significantes del primer
plano guardan una no menos significativa relacién con el pai-
saje del fondo, cerrando plenamente el sentido de la alegoria.

Nicolas Poussin, pintor francés establecido en Roma,
es considerado el principal exponente del clasicismo. Influido
por la literatura latina y por la mitologia arcadica, asi como por
el examen de la obra pictérica del Tiziano y Rafael, desarrollo
una pintura donde prima la unidad racional, una armonia modal
entre las figuras y la escena, que configura el paradigma del
paisaje ideal. Por su parte, Claudio de Lorena (Claude Gellé)
pintor también francés radicado en Italia, consigui6 realizar, de
modo singularmente exitoso, una poética del paisaje a partir
de una percepcioén disciplinada al modo clasico a la vez que
elocuentemente sensible a los valores de la luz y la atmdsfera.

10 Comparese con el magnifico ejemplo de esta relacién en La Venus dormi-
da, del mismo autor.
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El magisterio de su obra supuso un considerable influjo sobre
el desarrollo ulterior de la pintura de paisaje.

Mientras tanto, en Holanda surge un intenso floreci-
miento cultural, con caracteristicas sociohistéricas particulares
que dan lugar a un vasto movimiento de singular valor. Arnold
Hauser destaca el acusado caracter burgués de esta cultura,
que impulsa a una pintura preocupada por la atencién a la rea-
lidad cotidiana: los interiores domésticos, los bodegones, las
costumbres y el paisaje. Se despliega aqui y entonces la deno-
minada pintura de género.

Los temas de género, de paisaje y naturaleza muerta no
forman ya el mero componente de composiciones bibli-
cas, histéricas y mitolégicas, sino que poseen un valor
propio y autébnomo; los pintores no necesitan de ningtin
pretexto para recogerlos. Cuanto mas inmediato, abar-
cable y cotidiano es un tema, tanto mayor es su valor
para el arte. [...] Es como si esta realidad se hubiera
descubierto ahora, y de ella se hubiera tomado posesion
y en ella se hubiera el artista instalado. Se vuelve objeto
del arte, en primer lugar, la parte de la realidad que es
propiedad del individuo, de la familia, de la comunidad y
de la nacién: la habitacién y la tierra, la casa y el patio,
la ciudad y sus alrededores, el paisaje del pais y la tierra
libertada y reconquistada.

(Hauser, 1951, 2: 136s)

Se trata de una obra abundante y un elenco vasto de pin-
tores, en donde destacan particularmente las figuras de Jacob
van Ruisdael (o Ruysdael), Allart Everdingen, Nicolaes Berchem
y Meindert Hobbema. Sus obras ejercieron una acusada influen-
cia en la pintura inglesa del siglo XVIll y aun en la de la Escuela
de Barbizon. Esta pintura supone una complementacién dialéc-
tica del paisaje idealizado clasicista. En palabras de Hauser: El
nuevo naturalismo burgués es un modo de representacion que
procura no tanto hacer visible todo lo animico cuanto animar
todo lo visible e interiorizarlo. (Hauser, 1951, 2: 138).

En el siglo XVIII, el influjo de los viajes a ltalia y el cre-
ciente aprecio por las cualidades distintivas de Roma y Venecia,

Comisién Sectorial de Investigacion Cientifica 177



principalmente, dio lugar a la produccién de una pintura descrip-
tiva, principalmente de paisajes urbanos que adopté el nombre
italiano de vedute. Pintores y grabadores como Luca Carlevaris,
Pannini, Canaleto, Bellotto, Guardi, Piranesi o Huber Robert
realizaron una pintura topografica, con una atencién especial
a la reproducciéon minuciosa, en donde se ponian de manifiesto
tanto valores estéticos como histéricos. La pintura de vedute
ejercio una influencia decisiva en la apreciaciéon de valor tanto
de los lugares, como los de sus imagenes.

La adquisicion, circulaciéon y coleccidon de la pintura de
paisajes oficid de decisiva influencia tanto en la propia pintura
inglesa de los siglos XVIII y XIX, asi como en la actividad jardi-
nistica y transformadora de paisajes. Supuso ademas un influjo
capital para desarrollar el analisis filoséfico de la naturaleza y
del caracter de lo sublime en la teoria estética. La propia prac-
tica de la pintura de paisaje dio lugar a la emergencia del valor
estético de lo pintoresco, como categoria distinguida tanto de
lo sublime —propio de la naturaleza—, asi como de lo bello
o lo hermoso —aplicable a las figuraciones artisticas—. Esta
categoria de lo pintoresco aparece aplicada tanto al cuadro lo-
grado de un paisaje, asi como del paisaje concreto, capaz, en
potencia, de promover un cuadro logrado.

La pintura inglesa de paisaje, desplegada principalmen-
te en el periodo que va desde 1750 a 1850 tiene a Richard
Wilson como figura de singular importancia. Su obra —anota
lan Chilvers—es de gran importancia en la historia del arte bri-
tanico, pues transformo el paisaje, de ser un arte fundamental-
mente topografico en un arte que podia ser vehiculo de ideas
y emociones (Chilvers, 1990: 1019). A este aporte se le suma
el de Alexander Cozens, dibujante aplicado en exclusividad al
paisaje y autor de un tratado tedrico llamado Nuevo método de
ayuda para la invencion del dibujo de composiciones originales
de paisaje, de 1786. Thomas Gainsborough, por su parte, reali-
z6 su obra —retratos y paisajes— inaugurando la rearticulacion
idilica de los temas pictoricos y vinculando las figuras con el
paisaje circundante.
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Concurren al desarrollo de la pintura inglesa de paisa-
jes, en esta época, el influjo de los viajeros —particularmente a
Italia—; el afan coleccionista de la pintura holandesa del siglo
XVIl y de los vedutisti como Canaletto; cierta evolucién en el
gusto del publico, asi como la discusion tedrico-artistica acerca
del valor de lo pintoresco. También es posible observar aqui las
influencias reciprocas entre la produccion pictérica de paisajes
y la actividad jardinistica en los paradigmaticos parques ingle-
ses. Como resultado de estos influjos, se configura una acti-
tud expectante ante la concreta experiencia del ambiente que
impulsa a los artistas al registro inmediato de la variedad de
rasgos paisajisticos, con el auxilio de técnicas como el dibujo
y la acuarela, e incluso con la naciente practica de la pintura a
plein air. Precisamente de estas nuevas actitudes frente al pai-
saje —tanto los reales como los pintados— se originan nuevos
valores estético-ambientales: lo pintoresco y lo sublime. Lo pin-
toresco como valor estético surgio de la propia practica pictorica
y del gusto en el publico que promovié, mientras que lo subli-
me encontré antes su formulacion tedrico-estética en la obra de
Edmund Burke de 1757 y, recién en el romanticismo maduro de
Turner y Friedrich, su cabal expresion pictorica.

Esta pintura inglesa encuentra una instancia de senala-
da madurez en la obra de John Constable, quien abordé su pin-
tura motivado por un profundo afan investigador que prefigura
la teoria romantica de pintura paisajistica.

«La pintura es una ciencia y deberia practicarse como
una investigacion de las leyes de la naturaleza. ¢;Por
qué, pues, no puede considerarse a la pintura de paisaje
como una rama de la filosofia de la naturaleza, de la cual
las pinturas no son mas que experimentos?»
(Constable, cit. en Arnaldo, 1992: 33s)

La obra de Caspar David Friedrich muestra de forma pa-
radigmatica el tratamiento pictérico romantico de lo sublime. Su
pintura articula una detenida observacion del espectaculo de la
naturaleza, mediada por un profundo sentido religioso de cufio
protestante y confrontada a la introspeccion del sentimiento
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promovido por la escena. El vinculo clave aparece caracteriza-
do en términos de un entrevisto leguaje de la naturaleza.

Esta imagen del mundo, compartida por los grandes na-
turalistas G. Forster, A. von Humboldt, y por el propio
Carus, y decisiva para los paisajistas romanticos ale-
manes, esta condicionada por la doctrina protestante,
que se encargo de popularizar una nocion de naturaleza
cuyo caracter superlativo ampara peculiares sentimien-
tos religiosos.

La religién protestante, reacia a aceptar la iglesia como

casa de Dios, siempre tuvo una relaciéon mas o menos

Secularizada con la arquitectura eclesiastica y con las

obras que servian al funcionamiento idéneo de la co-

munidad religiosa y del culto. Al tiempo, la desconfianza

latente en las imagenes sagradas, en las representacio-

nes religiosas y en el conocimiento de Dios a través de

los sentidos, excluia, en todo lo que afecta a las prue-

bas de la fe, la relacion religiosa mediada por objetos y

monumentos. Lo divino es algo incorpéreo, que no se

puede ver ni tocar, y de ilimitada presencia, se nos dice.

Es por eso que la idea de Dios y finalmente, la Iglesia

estan contenidas en el ser infinito de la naturaleza. En

tal sentido es la naturaleza el tema preferido de la pintu-

ra religiosa, como la entendieron Caspar David Friedrich

y Carl Gustav Carus. En la Novena de las Cartas lee-

mos una expresion muy querida de éste: la «lglesia del
paisajer.

(Arnaldo, 1992: 29s)

La obra pictdrica de Friedrich se complementa con el

aporte tedrico del médico —y también paisajista— Carl Gustav

Carus, quien en sus Cartas y anotaciones sobre la pintura de

paisaje sefiala un momento histoérico en donde esta pintura co-

bra su papel significativo moderno. Alli se destaca un nuevo

papel para la pintura del paisaje: una puesta en valor particular

del objeto representado, unos nuevos significados y finalidades

para el género pictdrico, la manifestacién de una creacion del
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espiritu humano y la expresion artistica de ideas peculiarmente
conformadas sobre la relacién entre el hombre y la naturaleza.
(Cfr. Carus, 1820: 69)

La tentativa de abordar la practica pictérica como una
heuristica del paisaje se origina en la actitud romantica y se
desliza promoviendo las mas diversas modalidades posterio-
res. Adquirira en Estados Unidos, la forma de conquista simbo-
lica de los paisajes nacionales en la Escuela del Rio Hudson.
Revelara con mas claridad estos subrepticios intereses posi-
tivistas en las escuelas de Barbizon y de La Haya. Impulsara
a los macchaioli italianos a la concentracién en escuetos pero
contundentes rasgos paisajisticos.

En el ultimo cuarto del siglo XIX, con el impresionismo
francés, vasto movimiento de artistas que aund la reaccion
contra el aprendizaje académico con una decidida oposicién al
emocionalismo romantico, se impone a la pintura de paisajes un
cambio de direccién. Supuso un firme afan por la experiencia di-
recta y positiva de la vision y una plasmacion manifiesta de sus
resultados en el campo pictérico. Se concentrd particularmente
en la impresion visual cambiante y fugaz del efecto sobre las
superficies y su registro pictérico con manchas obtenidas por
rapidas y puntuales pinceladas de colores brillantes. En la obra
de Claude Monet y Alfred Sisley se evidencia elocuentemente
el decisivo papel autoasignado a la pintura impresionista de pai-
saje: una investigacion sistematica y sensible de las leyes de la
vision, de la manifestacion fenoménica concreta de la luz en la
atmosfera y en las superficies y de los recursos pictéricos efica-
ces para una modalidad legitimada de registro.

El desenvolvimiento artistico de la actitud romantica hacia
el paisaje influyd decisivamente en la configuracion de distintas
escuelas nacionales de pintura en el contexto extraeuropeo. El
ejercicio de observacién y plasmacion pictérica de los ambien-
tes de la propia comarca supuso disponer una formacién aca-
démica —en muchos casos, europea— puesta al servicio de la
apropiacion estética y simbdlica del paisaje nativo. La actividad
del canadiense Group of Seven, asi como el vasto movimien-
to que dio lugar al denominado regionalismo estadounidense
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comprendié la produccion de imagenes ambientales que influ-
yeron a su manera en el gusto del publico.

En nuestro pais, en el periodo comprendido entre fines
del siglo XIX 'y principios del XX, se establecen los fundamen-
tos de lo que Gabriel Peluffo Linari, en El paisaje a través del
arte en el Uruguay ha denominado «paisaje canodnico», esto
es, un imaginario del «lugar» ajustado a los limites formales,
estéticos e ideoldgicos de la pintura de caballete y de la insti-
tucion «arte» como tal (Peluffo, 1994: 7). El publico finisecular
aprecié una pintura alejada de contenidos épicos, asi como de
la religiosidad subyacente en la pintura romantica de paisajes.
También es preciso observar que no se abrié aqui un trasfon-
do sociocultural que alentara la conquista simbdlica del paisaje
nativo, tal como la cultivaron los pintores estadounidenses de
las escuelas del Rio Hudson y de las Montafias Rocosas. La
pintura de paisajes de Pedro Blanes Viale configura una instan-
cia inaugural en la plastica nacional.

Un momento de articulacién historica particular lo cons-
tituye el regreso de José Cuneo al pais en 1914. Formado en
Europa con una distanciada y morosa influencia de las van-
guardias —se percibe discretamente el influjo de la obra de
Cézanne—, se aplica al estudio pictérico de los paisajes ru-
rales de Treinta y Tres y de Cerro Largo. Puede decirse que
Cuneo abre las puertas al naciente planismo.

El paisaje no sélo es el tema por antonomasia entre los
pintores del veinte (un verdadero laboratorio de lengua-
Jes estéticos) sino que es, ademas, el gran marco icono-
grafico que acompafia el proceso de agrupamiento de
intelectuales y artistas como cuerpo social autbnomo y
como presunta vanguardia estética.

El nacionalismo cultural sostenido por pintores y escrito-
res durante ese periodo, los nuclea con la perspectiva de
actuar, hasta cierto punto, como un nuevo grupo ideolo-
gico de decisién y de poder, con relativa autonomia fren-
te al colectivo social y frente al propio aparato politico.
(Peluffo, 1994: 44)
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El movimiento planista adquiere ciertas caracteristi-
cas que pueden equipararse a las nacientes escuelas nacio-
nales, como el Group of Seven canadiense, la Escuela de
Heidelberg en Australia o la Ash-Can School estadounidense.
Angel Kalemberg ha propuesto considerarla una casi-escuela
de Montevideo. José Cuneo, Carmelo de Arzadun, Humberto
Causa y otros cultivaron una pintura postimpresionista que tra-
taba con atencioén e interés los efectos de la luz y el color sin
abandonar el control formal de las figuras. La pintura de pai-
sajes planista es la pintura de la Arcadia uruguaya de los afnos
veinte.

Conviene examinar con algun detenimiento el aporte
magistral que han volcado a la pintura nacional las obras de
Pedro Figari, José Cuneo, y Joaquin Torres Garcia. Los paisa-
jes de Figari, concebidos soslayando radicalmente toda actitud
naturalista, constituyen una distancia nostalgica y positiva con
su objeto, a la vez que disponen un abordaje antropoldgico del
ambiente habitado. En la pintura de Figari, comenta Peluffo: /a
linea de horizonte no es meramente una referencia que organi-
za visualmente el paisaje, sino que tiene un sentido ritual: es la
separacion del «arriba» y del «abajo», de lo césmico y lo terre-
nal (Peluffo, 1994: 127ss). Yuxtapuestas al horizonte aparecen
las arquitecturas —dispuestas pictéricamente como frisos— y
las actividades humanas.

La serie de Ranchos y Lunas de José Cuneo, por su par-
te, conforma otra modalidad de investigacion pictorica del pai-
saje. Peluffo comenta el «expresionismo» de Cuneo, dispuesto
aindagar en los vinculos entre la tierra y el cielo, enfatizando en
los ritmos lunares del tiempo de las labores agrarias. Esta «de-
formacion expresionista» también puede ser apreciada como
una perspectiva —estereografica— alternativa a la tradicional.
Estos paisajes no pretenden ser tanto el registro naturalista de
un paraje particular, como lo habian configurado sus pinturas de
los afios veinte, sino verdaderas cosmografias pictoricas.

También Torres Garcia opta por abandonar la perspecti-
va naturalista: el paisaje de la ciudad —anota Peluffo— es to-
mado como campo de investigacién en términos explicitamente
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doctrinarios y programaticos, con el propdsito de buscar en él
los datos de una identidad contemporanea, asumida en contra-
posicion al tradicionalismo anecddético (Peluffo, 1994: 103). La
naciente modernidad de Montevideo, la pujanza capitalista y
mercantil del puerto y la trama de vinculos que enlaza, econo-
mica y simbdlicamente, al pais con el mundo, es el objeto de la
investigacion constructivista.

Aun cuando el aporte de la pintura demuestra contun-
dentemente su importancia para la configuracion positiva de la
nocion de paisaje, no deberia ignorarse la positiva contribucion
que realiza la musica. Al efecto, cabe mencionar la denominada
musica de programa o descriptiva, cuyos ejemplos mas cono-
cidos son Las cuatro estaciones de Vivaldi, la Sexta Sinfonia
«Pastoral» de Beethoven, el poema sinfénico E/ Moldava de
Smetana, o el Campo de nuestro Eduardo Fabini. Menos fre-
cuentadas son obras como la Sinfonia alpina de Richard Strauss
o la bella romanza para violin y orquesta The Lark ascending
de Vaughan Williams. Aun menos conocidas son las pequenas
composiciones de Frederick Delius en donde se ensayan «acua-
relas» paisajisticas, El silencio del bosque, para cello y orquesta
de Antonin Dvoérak o el monumental Cantus arcticus, concierto
para aves''y orquesta, de Einojuhani Rautavaara.

Mientras que las pinturas de paisaje enfatizan en el
escenario, la musica parece concentrarse en el tono animico
subjetivo ante el paisaje. De alguna manera, pintura y musica
parecen ser dos caminos a veces convergentes para compren-
der, valorar y reconocer sensiblemente el fenébmeno del paisaje.
Las diversas y logradas manifestaciones artisticas, entonces,
aparecen como resultado de diversos caminos de asedio heu-
ristico sobre el ambiente efectivamente vivido. Cabe entonces
plantearse si el paisaje efectivamente habitado no es ya una
obra de arte primigenia, que da lugar a la mimesis o traduccion
de diversas disciplinas artisticas, conformadas desde su origen
por una positiva configuracién del ambiente como escenario.

11 Ala ejecucion de los instrumentos de la orquesta se le yuxtaponen graba-
ciones de cantos de aves del paisaje nordico.
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El paisaje como produccién y producto

AuUn en la escena ambiental en el estado mas pristino
que pueda concebirse, el paisaje debe entenderse como pro-
ducto humano. La propia constitucion de la escena es resultado
de una produccién humana, es una obra de arte en el sentido
mas estricto de la expresion. El paisaje, producto y produccion
del hombre, se constituye por su percepcién multisensorial, se
dispone en la distancia perceptiva y se conforma como marco
unitario de una percepcion.

Hay que prestar atencion lo que nos dice la memoria de la
lengua: la voz paisaje proviene del término latino pagus, el que
da origen al entrafiable pago, al no menos estimado paisano y
también al pais. El pagus es el ‘distrito rural o agricola’ para el
lexicografo, mientras que para el paisano es su pago, la comar-
ca en donde puede echar raices su propia identidad y pertenen-
cia, el rincén propio al que, alla donde la vida trashumante nos
lleve, volveremos una y otra vez con el afecto. La nostalgia es,
literalmente, el dolor por la distancia que tiene nuestro regreso;
y toda nostalgia tiene su origen en la distancia que se interpone
entre nuestro emplazamiento de la hora y el escenario en donde
aprendimos a dar los primeros pasos.

Se denomina paisajismo al obrar humano que aplica
transformaciones sobre una cierta escena ambiental, particu-
larmente mediante la elaboracién de parques y jardines, asi
como la planificacion, conservacion y cuidado del entorno.
La expresion arquitectura del paisaje, por su lado, intenta dar
forma a una actitud paisajista especifica en su atencién a la
proyectacion de escenarios habitables, sanos en su calidad
ambiental, sustentable en el tiempo y dotada de alto interés
estético. Tanto el paisajismo como la arquitectura del paisaje
son artes que participan de una particularidad y esta es que
la obra de arte precede a sus mas iniciales acciones. Mientras
que el escultor tiene, en el inicio de su labor, una idea y quiza
en bloque amorfo de materia y sélo con su esforzada actividad
pueda despojar al bloque todo lo que sobra a la idea, el pai-
sajista tiene ante si, antes aun de esbozar la mas tenue de sus
intuiciones, una obra de arte ya constituida.
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Todo escenario ambiental sujeto a transformacion se re-
corta de un contexto mas amplio. En cierto modo la propia idea
del paisaje implica una operacion de recorte del continuo de lo
natural. La nocién primigenia del jardin evoca el vallado, el cer-
€O que propone un aqui recortado sobre un fondo alla.

Innumerables veces caminamos a través de la natura-
leza salvaje y percibimos, con los mas diversos grados
de la atencibn, arboles y aguas, praderas y campos de
trigo, colinas y casas y los miles de cambios de la luz y
de las nubes: pero por el hecho de que prestemos aten-
cién a esto en particular o de que también veamos con-
Jjuntamente esto y aquello, aun no somos conscientes de
ver un «paisaje». Antes bien, precisamente tal contenido
aislado del campo visual ya no puede encadenar nuestro
sentido. Nuestra consciencia debe tener un nuevo todo,
unitario, por encima de los elementos, no ligado a su
significacion aislada y no compuesto mecanicamente a
partir de ellos: esto es el paisaje.

(Simmel, 1913: 175)

Un paisaje, entonces, es una figura unitaria, contornea-
da a su modo por una Gestalt (configuracion) que articula entre
si los elementos propios y los recorta de su contexto natural.
Ciertamente, los fendmenos percibidos yacen en el continuo de
lo real, confrontados a la perspectiva del sujeto. En la naturale-
za los fendmenos que se perciben aparecen mutuamente co-
nectados por el continuo generarse y transformarse. Se podria
considerar, a primera vista, que la unidad del paisaje radica en
la propia naturaleza, aunque reconoceremos que el concepto
estricto de paisaje no la comprende en toda su extension. De
alli puede provenir el tépico que considera al paisaje como «un
trozo de naturaleza» alcanzado por los sentidos. Pero, observa
Simmel con agudeza:

Un trozo de naturaleza» es realmente una contradic-

cion interna; la naturaleza no tiene ningun trozo, es la

unidad de un todo, y en el instante en el que algo se
trocea a partir de ella, no es ya naturaleza, puesto que
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precisamente sélo puede ser «naturaleza» en el interior
de aquella unidad sin fronteras trazadas, sélo como ola
de aquella corriente global.

(Simmel, 1913: 175s)

Entonces, tanto la unidad de los elementos, asi como la
configuracion efectiva y peculiar del paisaje no radica en la na-
turaleza. Se fundamenta en el vinculo manifiesto entre el sujeto
y la naturaleza. El paisaje, como figura concreta, es un producto
relacional de la existencia humana. Si la naturaleza sélo puede
ser consistentemente considerada como una entidad continua,
la que no es posible seccionar, el paisaje, en cualquier caso, es
una figura discreta. El paisaje, producto relacional supone, por
ello, la irrupcion de una discontinuidad en el orden natural. El
horizonte o el confin que traza esta discontinuidad es la prime-
ra manifestacion de transformaciéon humana.

El indicio clave para confirmar esto es el sentimiento de
individualidad o particularidad que conferimos a un paisaje. La
naturaleza, en si misma, es extrafa e indiferente a las moda-
lidades individuales o particulares. El paisaje, por su parte, no
es una mera proyeccion ilusoria de la individualidad del sujeto
que contempla a su modo la naturaleza. El paisaje supone una
compleja labor de eleccion y combinacion de datos ofrecidos
por los sentidos a la conciencia. Simmel se pregunta por la ley
interior que condiciona esa eleccion y combinacion.

El camino para alcanzar aqui por lo menos un valor
aproximativo, me parece que discurre por el paisaje
entendido como obra de arte pictérica. Pues la com-
prension de todo nuestro problema depende del motivo
siguiente: la obra de arte paisaje surge como la creciente
prosecucion y purificacién del proceso en el que crece el
paisaje (en el sentido del uso lingliistico habitual) para
todos nosotros, a partir de la mera impresion de cosas
naturales aisladas. Precisamente esto, lo que el artista
hace: delimitar un trozo a partir de la cadtica corriente e
infinitud del mundo inmediatamente dado, aprehenderlo
y conformarlo como una unidad que encuentra su sen-
tido en si misma y que ha cortado los hilos que lo unen
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con el mundo y que la ha anudado de nuevo en el propio
punto central, precisamente esto hacemos nosotros en
menor medida, menos fundamental, de forma fragmen-
taria y de contornos inseguros, tan pronto como en lugar
de una pradera y casa y un arroyo y el paso de las nu-
bes, contemplamos un «paisaje».

(Simmel, 1913: 178)

Sdlo cuando el hombre dispone de su horizonte es posi-
ble constituir su paisaje. Nuestro autor ejemplifica recordando
que un conjunto dado de libros no constituye, por si mismo,
una «biblioteca» hasta que no se instituya un concepto unifica-
dor que lo configure como tal. Disponer de un horizonte, esto
es, morar efectivamente en un sitio, es la condicién clave para
que los elementos se articulen entre si de acuerdo a una ley
interior.

Alli donde realmente vemos un paisaje y no una suma
de objetos naturales aislados, tenemos una obra de arte
en status nascendi. Cuando de forma tan peregrina, pre-
cisamente a menudo frente a impresiones paisajisticas,
se oye a profanos la manifestacion de que se desearia
ser pintor para fijar esta imagen, entonces esto, con toda
sequridad, no solo significa el deseo de una reminiscen-
cia fijada que seria igualmente verosimil frente a muchas
otras impresiones de otro tipo, sino que, con aquel mis-
mo contemplar, la forma artistica todavia embrional en
nosotros se ha tornado efectiva e incapaz de alcanzar
la creacion propia, flota por lo menos en el deseo, en la
anticipacion interna de tal creacion.

(Simmel, 1913: 103)

Asi, para Simmel, a la esencial y objetiva unidad del
paisaje le corresponde, en el sujeto, con un sentimiento de
este. Podria discutirse, plausiblemente, sobre la cuestion de la
precedencia de la unidad objetiva frente al sentimiento o vice-
versa: para nuestro autor esta es una cuestion mal planteada.
Sentimiento y unidad son, en definitiva, aspectos desgajados
analiticamente de un mismo acto de conciencia.
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¢No deberia realmente ser uno y lo mismo el sentimiento
del paisaje y la unidad visual del paisaje, sélo que con-
siderado desde dos lados? ;No deberian ser ambos el
unico medio, sélo que expresable doblemente, en virtud
del cual el alma que reflexiona lleva a cabo precisamente
el paisaje, este paisaje respectivamente determinado, a
partir de aquella sucesion de trozos?

(Simmel, 1913: 183)

El paisaje es un producto de la habitacién humana del
ambiente. La arquitectura del paisaje debe entonces, para ser
consecuente con el objeto de su atencion, develar las lineas
maestras de su mas intima composicion, descubrir las poten-
cias de sus masas y volumenes y revelar sus ocultas armonias.
De un modo especifico que hay que descubrir, la idea del pro-
yecto del paisaje se encuentra siempre ante nosotros y sélo
cabe, quiza, desocultarla.

La arquitectura del paisaje

De todo lo expuesto anteriormente, se puede concluir
que la labor paisajistica opera siempre transformando una obra
de arte preexistente. La arquitectura del paisaje precede a la
actividad transformadora del arquitecto del paisaje. Parte no
menor de la labor de este arquitecto se manifiesta en el descu-
brimiento de la intima ligazén entre los elementos de un solar
dado, que lo convierten en un escenario, escenario que lo es
de la propia vida. Con una buena formacion pictérica, el pai-
sajista podra componer aquella escena que mereceria ser pin-
tada en un cuadro. Con una adecuada formacién escultérica, el
paisajista podra componer las masas, los ejes y los contornos
para moldear aquella escena que pudiera acaso ser represen-
tada en un logrado grupo escultérico. El arquitecto del paisaje,
por su parte, descubre y recompone los elementos del paisaje
para poner de manifiesto una transformada relacién entre la
escena ambiental y aquellos que la habitan.

El disefio del paisaje tiene, en consecuencia, multi-
ples aspectos y motivaciones. Las motivaciones propias del
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arquitecto del paisaje radican en la funciéon habitable y en el
acondicionamiento integral del ambiente destinado a la vida
humana. Ningun aspecto del habitar humano en el ambiente
puede ser ignorado: el compromiso con la condicién humana
en la tierra es total y absoluto. En virtud de ello no puede con-
fiarse exclusivamente en la contemplacion del paisaje, sino en
su habitacion integral. Para el arquitecto del paisaje, entonces,
las formas y los modos concretos de la habitacién del ambiente
son aspectos a poner de manifiesto mediante interpretacion,
diseno y transformacion.

La produccion efectiva de la arquitectura del paisaje su-
pone, en primer término, descubrir, revelar e iluminar la estruc-
tura vincular que liga un lugar dado con aquellos que lo habitan.
Sdlo entonces sera posible ofrecer verdaderas, justas y desea-
bles alternativas de transformacion al ambiente habitado.
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