


Escuelas de Arquitectura que colaboran conrita_

La revista rita_ ha establecido un convenio de colaboracion
con las Escuelas de Arqgiuectura Iberoamericanas que
aparecen a continuacién.
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Escuelas de Arquitectura asociadas a rita_

La revista rita_ ha establecido un convenio de asociacion con
las Escuelas de Arquitectura Iberoamericanas que aparecen
en estas paginas por orden de incorporacién. Cada Escuela
de Arquitectura ha designado un arbitro evaluador que forma

parte de nuestro consejo editorial.

Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de la Universidad
Politécnica de Madrid

Escuela de Arquitectura
Universidad Europea

Escola Técnica Superior d’Arquitectura
Universitat Internacional de Catalunya

Escuela Técnica Superior de
Arquitectura
Universidad de Navarra

Escola Tecnica Superior
d'Arquitectura de Barcelona

Escuela de Arquitectura e Ingenieria de
Edificacion Universidad Catdlica
San Antonio de Murcia

Escola Tecnica Superior d'Arquitectura
Universitat Politecnica de Valéncia

Escuela Técnica Superior de
Arquitectura Universidad del Pais
Vasco
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Escuela de Ingenieriay
Arquitectura de la
Universidad de Zaragoza

Escuela Técnica Superior de
Arquitectura Universidad de Granada

Escola Politecnica Superior
Universitat de Girona

EINA Centre Universitari de Disseny i
Art de Barcelona

UDEM.

Arquitectura UDEM
Universidad de Monterrey, México

Escuela Técnica Superior de
Arquitectura y Edificacion de la
Universidad Politécnica de Cartagena

Escuela de Arquitectura
Universidad de Alcala
Madrid

Escuela de Arquitectura y Tecnologia
de la Universidad San Jorge



Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Las Palmas
de Gran Canaria

Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Piura, Perti

Escola Tecnica Superior d’Arquitectura
Universitat Rovira i Virgili

Escola de Arquitetura e Urbanismo
Universidade Federal Fluminense,
Brasil

Escola Politecnica Superior
Universitat d’Alacant

Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Brasil

La Salle Arquitectura
Universitat Ramon Llull Barcelona

Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
Universidade Federal do Para, Brasil

Escuela de Arquitectura
Campus Creativo
Universidad de Andrés Bello, Chile

Programa de Pés-Graduagao
em Arquitetura e Urbanismo da
Universidade Sao Judas Tadeu, Brasil

Escuela Superior de Ensefianzas
Técnicas. CEU Cardenal Herrera

Facultad de Arquitectura, Disefio
y Artes, Universidad Nacional de
Asuncion, Paraguay

Tecnoldgico de Monterrey
Campus Querétaro, México

Escuela Politécnica Superior de la
Universidad Alfonso X El Sabio

Carrera de Arquitectura, Facultad
de Planeamiento Socio Ambiental,
Universidad de Flores, Argentina

Escuela Politécnica Superior
Universidad Francisco de Vitoria



Escola Técnica Superior
de Arquitectura
Universidade da Coruna

Facultad de Arquitecturay Urbanismo
Pontificia Universidad Catélica del Perti

Departamento de Arquitectura,
Universidad Iberoamericana Ciudad
de México

Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de la Universidad de
Valladolid

Escuela de Arquitectura
Universidad Nebrija

Facultad de Arquitectura,
Planeamiento y Disefo, Universidad
Nacional de Rosario, Argentina

Departamento de Arquitetura,
Facultade de Ciéncias e Tecnologia,
Universidade de Coimbra, Portugal

IE School of Architecture and Design.

IE University
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Arquitectura URJC
Universidad Rey Juan Carlos |

Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Brasil

Escuela de Arquitectura, Pontificia
Universidad Catdlica de Chile

Escuela Politécnica Superior.
Universidad San Pablo CEU

Facultad de Arquitectura
Universidad Peruana de
Ciencias Aplicadas, Peru

Facultad de Arquitectura, Disefo y
Artes, Pontificia Universidad Catdlica
del Ecuador

ETSA del Valles Universitat Politecnica
de Catalunya, Barcelona Tech

Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de Sao
Paulo, Brasil
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Departamento de Arquitectura,
Universidade Auténoma de Lisboa

Departamento de Arquitetura e
Urbanismo. Instituto Universitario de
Lisboa

CIEN ANOS
FACULTAD DE
ARQUITECTURA

Facultad de Arquitectura, Disefio
y Urbanismo. Universidad de la
Republica, Uruguay

Escuela de Arquitectura
Universidad de Las Américas, Chile
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Facultad de Arquitectura y Disefio.
Universidad de Finis Terrae, Chile

Faculdade de Arquitetura, Artes e
Comunicagdo. Universidade Estadual
Paulista "Julio de Mesquita Filho" Brasil

Escuela de Arquitectura
Universidad Anahuac, México

Escuela de Arquitectura Universidad
del Bio Bio, Chile

Facultad de Arquitectura. Universidad
Popular Auténoma del Estado de
Puebla, México

Facultad de Arquitectura. Universidad
Francisco Marroquin, Guatemala

Escuela de Arquitectura
Universidad San Sebastian, Chile

Facultad de Arquitectura / Xalapa.
Universidad Veracruzana, México

Facultad Mexicana de Arquitectura,
Disefio y Comunicacion
Universidad La Salle, México

Facultad de Arquitectura y Disefio.
Universidad Privada del Norte, Lima,
Pert

Departamento de Arquitectura de la
Universidad Técnica Federico Santa
Marfa, Chile



Revista Indexada de Textos Académicos _
Publicacién asociada a las escuelas de arquitectura de
Espafa e Iberoamérica

Queesrita_

rita_ es una revista indexada de textos académicos que publica
articulos, ensayos y resenas criticas, relacionados con el proyecto, la
teoriay la practica de arquitectura desde su mas amplio espectro de
accién y pensamiento.

rita_ es una publicacion semestral en formato papel y digital que publica
trabajos originales no difundidos anteriormente en otras revistas, libros o
actas editadas de congresos.

Los articulos de investigacién presentados a las convocatorias
semestrales son revisados mediante un sistema de arbitraje de pares
ciegos de doble anonimato (double-blind peer review). Y los textos de

la convocatoria abierta son seleccionados por el Consejo de Redaccion.
Tanto el envio como la publicacién de textos no implican ningun gasto
para los autores.

¢Como envio el texto?

Enviando un correo a:
_ contacto@revistarita.com

Con los siguientes datos:

_Nombre Apellido 1 Apellido 2 de cada autor/a

_ Archivo word del articulo segin FORMATO DE ENTREGA PARA EL
ENVIO DE TEXTOS

_ Archivo word con Breve CV (Maximo 100 palabras por autor)

El envio implica la lectura completa y aceptacion de las NORMAS
PARA PUBLICACION DE TEXTOS.

Las normas para el envio de textos y formatos de entrega estan
disponibles en la web de revista rita_ www.revistarita.com

Edita

Cancha Editorial Spa.

San Martin 142, D. 701
Linares, Chile. CP. 3580000
Tel.: +56 99872 9737

Mayo 2023

ISSN 2340-9711/ e-ISSN 2386-7027
M-35005-2013

PVP Europa 20 euros PVP América 20 euros
PVP Africay Asia 35 euros
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rita_ cuenta con licencia de Creative Commons
Attribution-NonCommercial-ShareAlike
4.0 International (CC BY-NC-SA 4.0).

Los/as autores/as retienen los derechos de
autor y se permite a terceros copiar, distribuir y
hacer uso de los trabajos siempre que cumplan
con los términos y condiciones establecidos
por dicha licencia

- Citar la autorfa y la fuente original de su
publicacién (revista, editorial y URL de la obra)
- No se usen para fines comerciales.

- Si remezcla, transforma o crea a partir del
material, deberd difundir sus contribuciones
bajo la misma licencia que el original.

rita_ no se responsabiliza de los posibles
derechos de reproduccién de las imagenes
pertenecientes a los textos firmados. Estos,
si los hubiera, son responsabilidad de los
autores de los textos conforme a los acuerdos
establecidos en la convocatoria.

© textos: sus autores
© imagenes: sus autores/instituciones
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indices
Crossref, ESCI, Scopus, Avery Index, Latindex, Actualidad
Iberoamericana, MIAR, DOA|, Wos

bases de datos
ISOC, DIALNET

repositorios

ACADEMIA.EDU, redib.org, ZENODO, Google Scholar, CORE,
Semantic Scholar

cumplimiento criterios CNEAI

La revista rita_ cumple los criterios establecidos por la Comision
Nacional Evaluadora de la Actividad Investigadora para que lo
publicado en ella sea reconocido como “de impacto” (Ministerio de
Ciencia e Innovacién, Resolucién 18939 de 11 de noviembre de 2008
de la Presidencia de la CNEAI, Apéndice |, BOE ne282, de 22.11.08).
Estos criterios son:

a. Criterios que hacen referencia a la calidad informativa de la revista
como medio de comunicacion cientifica:

_ldentificacién de los miembros de los comités editoriales y
cientificos.

_Instrucciones detalladas a los autores.

_Informacién sobre el proceso de evaluacién y seleccion de
manuscritos empleados por la revista, editorial, comité de seleccion,
incluyendo, por ejemplo, los criterios, procedimiento y plan de
revision de los revisores o jueces.

_Traduccién del sumario, titulos de los articulos, palabras clave y
resimenes al inglés, en caso de revistas y actas de congresos.

b. Criterios sobre la calidad del proceso editorial:

_Periodicidad de las revistas y regularidad y homogeneidad de la linea
editorial en caso de editoriales de libros.

_Anonimato en la revisién de los manuscritos.

_Comunicacién motivada de la decisién editorial, por ejemplo,
empleo por la revista, la editorial o el comité de seleccion de una
notificacién motivada de la decisién editorial que incluya las razones
para la aceptacion, revision o rechazo del manuscrito, asi como los
dictdmenes emitidos por los expertos externos.

_Existencia de un consejo asesor, formado por profesionales e
investigadores de reconocida solvencia, sin vinculacién institucional
con la revista o editorial, y orientado a marcar la politica editorial y
someterla a evaluacién y auditoria.

c. Criterios sobre la calidad cientifica de las revistas:

_Porcentaje de articulos de investigacién; mas del 75% de los articulos
deberan ser trabajos que comuniquen resultados de investigacion
originales.

_Autoria: grado de endogamia editorial, mas del 75% de los

autores seran externos al comité editorial y virtualmente ajenos a la
organizacién editorial de la revista.

politica de acceso abierto

rita_ a través de la pagina web www.revistarita.com, proporciona su
contenido en acceso abierto, lo que supone que cualquier usuario
puede entrar a los articulos publicados en la revista libremente, sin
ningun coste y sin solicitar autorizacién previa del editor/a o del
autor/a, siempre y cuando se cumplan las condiciones de licencia
creative commons CC BY-NC-SA 4.0.

Adicionalmente, se puede acceder al contenido de la revista a través
de los multiples indices, bases de datos y repositorios de acceso libre
y gratuito.

rita_ proporciona acceso libre e inmediato a sus contenidos, basandose
en el principio de difusion y transferencia libre de los resultados de la
investigacion, como forma de asegurar un mayor impacto y repercusion
en el intercambio del conocimiento a nivel global.



Director/Director
Juan Paulo Alarcén

Editor/Editors
Juan Paulo Alarcén

Redaccién/Editorial team
Renata Sinkevic

Consejo editorial /Editorial council
Tatiana Carbonell

Andrea Gimeno

Antonio Giraldez

Pola Mora

Susana Rosmaninho

Esteban Salcedo

Coordinadora universidades/Universities case manager
Renata Sinkevic

Impresién/Printing
Graficas Andalusi

Publicidad/Advertising
contacto@revistarita.com

Distribucién y suscripciones,/Distribution and subscriptions
contacto@revistarita.com

Pagina web/Web page

www.revistarita.com

Instagram/Instagram
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rita_19 revista indexada de textos académicos

010



Grupos de investigacion asociados
/Associated research group

Anélisis y documentacion de Arquitectura, Disefio, Moda & Sociedad (ETSAM)
Arquitectura y Paisaje (ULPGC)

Cats. Construction: advanced technologies and sustainability (UdG)

Grupo de Investigacién en Historia de la Arquitectura, “IALA” (UDC)
Arquitectura y Cultura Contemporanea (UGR)

Grupo de Investigacién en Composicion Arquitectdnica y Patrimonio (UDC)
Patrimonio, Arquitectura y Paisaje (CEU San Pablo)

Grupo Reconocido de Investigacion de Arquitectura y Cine “GIRAC” (UVA)
Efimerarq (UVA)

Critica Arquitecténica, Arkrit (ETSAM)

Procesos Arquitecténicos y Estrategias Urbanas: Arquitecturas Ocasionales (UFV)

ARHCIPAI “Arquitectura, Historia, Ciudad y Paisaje” (UAH)

on

Consejo editor universidades
/Editorial council universities

ETSAM UPM- Madrid
Fernando Vela

ETSAB - Barcelona

Carolina B. Garcia Estévez

EIA UNIZAR - Zaragoza

Javier Monclus

UDEM - México

Daniela Frogheri

UEM - Madrid

José Luis Esteban Penelas

EAIE U. Catdlica San Antonio -
Murcia

Mercedes Galiana Agulld
ETSAG UG - Granada

Ricardo Hernandez Soriano
ETSAE de la UPCT - Cartagena
Miguel Centellas

Pedro Miguel Jiménez Vicario
ESARQ - Barcelona

Vicente Sarrablo Moreno
ETSAV - Valencia

Maria Teresa Palomares

EPS UdG - Girona

Miquel Angel Chamorro

UAH - Madrid

Roberto Goycoolea

ETSA UN - Pamplona

Mariano Gonzélez Presencio
ETSA UPV / EHU - San Sebastian
Luis Sesé Madrazo

EINA Centre Universitari de Disseny

i Art de Barcelona

Sara Coscarelli

Pau de Sola-Morales

EAT US) - Zaragoza
Antonio Estepa Rubio

EA ULPGC - Las Palmas
José Antonio Sosa

EPS UA - Alicante

Carlos Barberd

UNAB - Chile

Pendiente de nombramiento
ITESM TEC - Querétaro, México
Rodrigo Pantoja Calderén
EA UDEP - Perd

Pendiente de nombramiento
FAU UFR] - Brasil

Marfa Cristina Cabral
PGAUR USJT - Brasil
Fernando Guillermo Vazquez
EPS UAX - Madrid

Marfa Dolores Palacios Diaz
EAR - Reus

Pendiente de nombramiento
La Salle URLI - Barcelona
Pendiente de nombramiento
CEU UCH - Valencia

Ana Abalos Ramos

FPSA UFLO - Argentina
Daniel Ventura

EAU UFF - Brasil

Louise Land B.

FAU UFPA - Brasil

Celma Chaves de Souza
FADA UNA - Paraguay
Pendiente de nombramiento
EPS UFV - Madrid

Carlos Pesqueira Calvo
ETSAC - Coruna

Esteban Ferndndez Cobian

EA Universidad Nebrija - Madrid
Pendiente de nombramiento
Arquitectura URJC - Madrid
Ignacio Vicente-Sandoval
Raquel Martinez

FA UPC - Peru

Miguel Cruchaga Belaunde
FAU PUCP - Pert

Sharif Kahatt
FAPyD - Argentina

Neéstor Javier Elias

UFRGS - Brasil

Luisa Duran

Luis Henrique Haas Luccas
FADA PUCE - Ecuador
Peter José Schweizer

UIA - México

Jimena De Gortari Ludlow
FCTUC - Portugal

Gongalo Canto Moniz
PUC - Chile

Maria Macarena de Jesus Cortés
Darrigrande

ETSA del Vallés - Barcelona
Pendiente de nombramiento
ETSAV - Valladolid

Julio Grijalba

IE - University

José Vela

EPS CEU - Madrid

Federico de Isidro
Covadonga Lorenzo Cueva
FAU USP - Brasil

Leandro Silva Medrano
Rodrigo Cristiano Queiroz
DA/UAL - Portugal

Filipa Ramalhete

FAD U. Finis Terrae - Chile
Phillipe Blanc
UPAEP - México

Juan Manuel Marquez Murad
La Salle - México

Marifa del Rocio Martinez
ISCTE IUL - Portugal

Pedro da Luz Pinto

FAAC UNESP - Brasil
Claudio Silveira Amaral
RosionFernandez Baca Salcedo
FA UFM - Guatemala

Julidn Gonzélez Gémez
UPN - Peru

José Ignacio Pacheco Diaz
FADU-UDELAR - Uruguay
William Rey

EA U. Anahuac - México
Raquel Franklin Unkind
EA-USS - Chile

David Caralt Robles
CC-USM - Chile

Nina Amor Hornazéabal
UDLA - Chile

Pendiente de nombramiento
EA -UBB - Chile

Cristian Berrios Flores
FA-UV - México

Pendiente de nombramiento
Arbitros independientes
Rosana Rubio Herndndez
Elena Merino Gémez

Laura Mendoza Kaplan
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En la actualidad, pareciera que la arquitectura se
desarrolla en dos polos en principio antagénicos:
por un lado, asistimos a la proliferacién de
imdgenes de proyectos y obras que pregonan una
retorica formal que estd mds comprometida con
el ego del autor o lo que la colectividad le pide,
que con una respuesta que se haga cargo, de lo
que llamamos “encargo” En el otro extremo
concurrimos a una agenda disciplinar centrada
en una constante ¢ incansable propagacién de
proyectos e investigaciones que develan una serie
de diagndsticos que se quedan en la denunciay la
protesta.

Ambos polos coinciden en algo, concitan tras
de si una masa de fieles feligreses que colmatan
redes, bienales y revistas monotemdticas.
Lamentablemente estas iniciativas se transforman
en referencias académicas y profesionales,
promoviendo la  distorsién  del  ejercicio
disciplinar. Es asi como perdemos legitimidad y
espacio en las acciones que definen el futuro de
los lugares que habitamos.

En esta sobreexposicién, como decia un amigo,
que vela cualquier esfuerzo por contribuir de
manera integral al problema, aparecen practicas
capaces de comprometerse con las urgencias
contemporaneas, poniendo la capacidad de
materializacién formal al servicio de estas.
Pricticas que son capaces de sintetizar ambas
preocupaciones y otras mds, en una respuesta que
no siempre es edilicia. Ejercicios que se hacen
permeables a la realidad y capaces, en este proceso,
de renovar la disciplina.

Probablemente por fraguarse en ese desprejuicio
por lo autorreferencial, quedan a salvo de la
produccién formalista o la reivindicativa. Desde
este compromiso con lo auténtico, plantean un
cambio en la disciplina que es a la vez ético y
estético.

Juan Paulo Alarcén

013 DOI 10.24192/2386-7027(2023)(v19)(00)
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1. Detroit Geographic Exploration Institute y lo comun hacia una
sensibilidad extrema por las realidades tangibles e inmateriales del
territorio /// la obsesion del grupo por re-humanizar la geografia ///
Se promovia una investigacion sensible de lo invisible y lo invisibilizado
/// Asi, herramientas propias del imperio -la expedicién y el mapa- “al
servicio del colonialismo, la conquista y el expolio”, se desplazaban
hacia el “servicio de los pobres y de los desposeidos que vivian en
las ciudades norteamericanas” /// la espacializacién grafica de
los hechos /// Pero el mapa no ha de entenderse como un producto
final, sino como una herramienta a reivindicar por la comunidad
mediante el activismo, un activismo cartogrdfico /// re-dirigié su vida
hacia batallas tan anénimas como necesarios centradas en la justicia
espacial, esto es, en la busqueda de equidad desde construcciones,
productos y relaciones espaciales 2. El Ciborg como Estrategia del
Proyecto Arquitectéonico Contempordaneo Descartado el temor a una
posible sustitucion del hombre por la maquina gracias a la introduccion
del concepto de creatividad /// el computador se habia equivocado
/// el proyecto arquitecténico, donde el factor econémico asociado al
tiempo es esencial /// en el caso de la colaboracién entre inteligencia
artificial y humana, es imprescindible que la participaciéon de cada una
se defina de manera precisa desde el inicio /// unién entre dos tipos de
inteligencias que proviniendo de naturalezas opuestas deben fundirse
paradarlugar a otra nueva y mejorada 3. Elmandala liquido la ciudad
asiatica conectaria arte, arquitectura y cinematogrdfia directamente
con la realidad urbana en toda su crudeza sin la intermediaciéon de
los asépticos espacios de los museos /// Los diagramas de Sametr se
funden en el continuo fisico y programatico de los intersticios urbanos
de la metrépoli /// areas malditas, intersticios sin uso desechados por
las nuevas aspiraciones de progreso y modernidad /// la capacidad del
misticismo religioso para dotar de significado a los vacios urbanisticos
originados por el junkspace contempordaneo /// arte urbano como
acciones de apropiaciony relectura del espacio urbano contempordaneo
4. Un canto de amor las posibilidades que surgen de un deseo fuera-
de-la-norma para desestabilizar las estructuras tanto fisicas como de
poder /// la teoria queer, cuyo propésito fundamental es desarticular
los sistemas de pensamiento que se han quedado fijos /// la ciudad
moderna - aquella que ha criminalizado y patologizado al sujeto
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queer desde sus propuestas de higiene y progreso /// Observa en lo
no construido, lo mas-alla-de-lo-humano, una potentia de lo queer ///
repensar modos futuros de relaciones humanas y no-humanas, y en el
que el deseo por el encuentro es fundamental para esa constitucion
5. Hacia una arquitectura in-gens convertir una ‘comunidad de
convivencia’ de 500 habitantes en una ‘comunidad de practicas
creativas’ /// es un ejemplo de la pérdida de centralidad del proyecto
/// préctica de diseiio in-gens como aquella capaz de poner en valor los
saberes excluidos /// El proyecto se dedica a activar relacionalidades y
séloserepresentadesdeellas///Aprenderlaspréacticasdelacomunidad
para promover una comunidad de practices /// donde el disefio
pudiese contribuir a la movilizacién ciudadana /// se ha generado
toda una ecologia de saberes y formas de hacer cuyas repercusiones
parecen no tener fin /// el mecanismo de la creacién colectiva que esté
en la base del patrimonio material e inmaterial /// Vemos en tiempo
real y literalmente, cémo se va tejiendo el espacio publico /// Esta
capa de plastico tejido también anade una capa de democracia sobre
los poderes asentados en el patrimonio arquitecténico /// aprende a
tomar parte en las agendas de las comunidades de prdcticas, a partir
de sus propios quehaceres 6. Casa Tenant operaciones precisas que
conservan el volumen original y la apariencia exterior /// El masivo
muro de fabrica se contrapone a los diGfanos marcos de hormigén ///
La excavaciéon abre los recintos inferiores y relaciona la calle con el
interior de la finca 7. La fachada como umbral el impacto morfolégico
del proyecto y su naturaleza polémica terminaban por imponerse sobre
cualquier tema /// las terrazas-jardin constituian pieza fundamental en
laidea de Ciudad Jardin Vertical de Oiza /// una suerte de condensaciéon
de las polaridades adversas o armonizaciéon de los contrarios, como
diria Durand /// una realidad evocada que aparece como imagen a
la conciencia /// Mediante la adicion de un sistema de persianillas de
madera y ventanas, y el redimensionamiento de las jardineras, Oiza
incorporé unode sus principios arquitectoénicos: la fachadacomo umbral
8. Patricio Guzman Campos, Fotografo fotografo, actuando como un
intermediario, un cuerpo que observa otros cuerpos —arquitecténicos-
/// la exaltacién de la masa como pieza de resistencia frente a los sismos
/// Actuar a partir de los grados més subyacentes de la materia inerte:
la dureza, la cohesion, el peso, la inercia, la resistencia en sus relaciones
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de carga y soporte por un lado y por el otro con las masas opacas,
iluminadas y articuladas, es colocarse en lo radical /// La fotografia no
apunta a las mismas cosas que el dibujo con el cual Borchers explicé
sudiseio /// La intermediacion corpérea debié traducirse, en términos
del trabajo de Patricio Guzman, en una intermediacion fotogrdfica 9.
Nuevas consideraciones sobre el muro de Arantzazu la incorporacién
del observador al sistema espacial procurado por la obra artistica,
integrando, eneste caso, elentornonaturaldelas montanascircundantes
/// el proyecto escultérico vivié la intensidad experimental y teérica
que Oteiza aplicaba a su ejercicio plastico /// Las catorce figuras
comparten una misma ley de desocupacién de la materia que da como
resultado un vaciado activo /// la interdependencia del artista con la
naturaleza/paisaje, entendido como entidad cultural que condiciona
sus creaciones plasticas /// un muro en el que se conjugan miltiples
dimensiones 10. El artista esta presente eran artistas, tanto o mas que
simplemente arquitectos /// Este complejo equilibrio entre subjetividad
y método se mantiene hoy dia como caracteristica de muchas de las
practicas arquitectonicas contempordaneas que transitan los territorios
solapados de la investigacién, la docencia, el proyecto y la obra ///
la injerencia de los instrumentos del arte en la arquitectura /// la
conversiéondelaarquitecturaeninstalaciéon///Lafiguracién, encambio,
pasa inicialmente desapercibida por su familiaridad, introduciendo
un bdlsamo adormecedor, de forma que la deslocalizacion producida
por la instalacién ocurre inesperadamente /// La trasformacién de
arquitectura en instalacion serd literal en el simbédlico performance del
transporte, fisico y sin desmontar, de la Casa Lieb /// Un arquitecto
preocupado por la permanencia de la arquitectura y por la memoria,
pero cuyo trabajo quizds més memorable fue efimero y flotante ///
Invertia las miradas: era la ciudad la que miraba a la Casa o al Teatro
y no al revés 11. Una casa en la favela remiten, en primer lugar, a
una condicién del lugar, una representacion de su topografia y de los
mecanismos de asentamiento de la favela en él, siguiendo la descripcion
espacial planteada por de Moraes /// esta solucién tendré un cardcter
mdas conceptual que representativo /// confiere una cualidad casi
escultérica y protagonista ubicandolas en espacios de una cierta
dimension /// un elemento arquitecténico que se convierte en parte de
la topografia del lugar /// acercarse a su imagen de una arquitectura
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conceptual en la que las ideas se trasladen de manera lo mas directa
posible al objeto arquitectonico 12. Volkswohnung Dadas las distintas
acepciones de los términos que integran la palabra Volkswohnung, su
significado fue modificadndose en funcion de la carga ideolégica con la
que se le invistié /// La concepcién de la familia tradicional alemana,
incluyendo el fomento a la reproduccion, fue uno de los aspectos mas
importantes enla configuraciéonde la Volksgemeisnschaft, lacomunidad
étnica, uno de los pilares de la ideologia Nazi /// La Volkswohnung se
concibié como un instrumento en la transformacion de la forma de vida,
como una forma creativa de afrontar los retos de proveer refugio a los
mas vulnerables por medio de la tecnologia y racionalizacién moderna
13. Un ensamblaje de cosas tipicas Bangkok parece inacabada, es
bastante usual que las personas hagan cosas utilizando objetos comunes
y corrientes /// el edificio deberia generar mas posibilidades que la
ausencia del edificio /// se trata de algo familiar més que de crear algo
ajeno o fantasioso dentro del contexto /// es algo importante cuando
nos limitamos y damos un paso atras y no disenamos demasiado ni
dictamos la vida de las personas /// la gente tolera cada vez menos
la incomodidad y los inconvenientes, lo que también es peligroso ///
las maquetas no mienten tanto como los computadores /// no creo que
un solo proyecto pueda definir todo nuestro manifiesto o toda nuestra
intencién /// intentamos que nuestra arquitectura parezca que ha
surgido por si misma, como si al verla te preguntaras si tiene arquitecto
o no, ;quién la diseié?, una especie de anonimato y ambigtliedad que
a la vez la hace dnica /// cémo hacer que una planta tenga tantas
formas de interpretarla como sea posible /// hacer la arquitectura
lo mas genérica posible, es decir, que no tenga un sentido propio de
nosotros, sino que sea genérica por si misma /// son una especie de
ensamblaje de cosas tipicas para hacer algo diferente /// queremos
disenar algo que permita que distintas cosas sucedan y que cambien
con el tiempo; vemos la estructura como una parte del edificio o quiza
como algo que durard mas que la idea misma del edificio /// Vemos
nuestros pabellones como algo que se puede transportar y colocar en
otro lugar o algo que puede crecer o transformarse /// la idea es que
utilicemos lo que haya disponible y encontremos nuevas formas de usar
esos materiales /// creo que cuando las sociedades se desarrollan, todo
se vuelve muy cobmodo y todo estd ahi para que no tengas que pensar
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Resumen. Este articulo aborda a partir de las expediciones y mapas realizados por
Detroit Geographic Exploration Institute, fundado por el gedgrafo William Bunge y la
joven activista afroamericana Gwendolyn Warren tras las revueltas raciales desarrolladas
en 1967, cémo las comunidades marginalizadas se organizaron para visibilizar e
intentar resolver las problematicas que, aunque perjudicaban y condicionaban sus
modos de vida, eran totalmente ignoradas por las autoridades locales. Primeramente, se
analizara el concepto de geografia radical como la vertiente académica sensible a estas
situaciones para, a continuacion, analizar la labor del instituto a partir de una serie de
cartografias donde se describird minuciosamente la notacién sensible implementada en
mapas de revueltas, mordeduras de ratas o atropello de nifios en los barrios habitados
por la poblacién afroamericana. El articulo tiene como objetivo reivindicar el analisis
cartografico sensible, el activismo y las politicas locales como herramientas urbanas y
arquitecténicas para la busqueda de justicia espacial en territorios estigmatizados.

ABSTRACT. This paper addresses how marginalized communities organized
themselves to raise awareness and try to resolve the issues that were ignored
by local authorities, even though they harmed and conditioned their ways of
life. This is done through the expeditions and maps created by the Detroit
Geographic Exploration Institute, founded by geographer William Bunge
and young African American activist Gwendolyn Warren after the racial
uprisings of 1967. First, the concept of radical geography is analyzed as the
academic branch that is sensitive to these situations, followed by an analysis

Palabras Clave of the institute’s work through a series of cartographies that meticulously

Detroit describe the sensitive notation implemented in maps of uprisings, rat bites, or
Mapas children being hit by cars in neighborhoods inhabited by African American
Marginalidad populations. The paper aims to reclaim sensitive cartographic analysis,

activism, and local policies as urban and architectural tools for secking spatial

Afroamericano L -

justice in stigmatized territories.
DGEI KEY WORDS. Detroit, maps, marginalization, African American, DGEI,
Revuelta riot.
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Cuando el cielo se llené del humo de la revoluciéon: La geografia radical y
su preocupacién por lo comiin

El gedgrafo estadounidense William Bunge ley6 su tesis doctoral en 1960 en
la Universidad de Washington, tesis que se publicé dos afios mds tarde bajo
el titulo de Theoretical Geography, convirtiéndose en la obra mas relevante de
lallamada geografia teorética o cuantitativa. Esta nueva rama o actualizacién
de la geografia pretendia acercarse, a través de la geometria y la matematica,
a la precisién y estindares metodoldgicos de las ciencias puras, pero los
altercados y disturbios, que comenzaron a intensificarse en la segunda mitad
de los sesenta, hicieron de la geografia teorética una moda pasajera criticada
tanto por su abstraccién como por su falta de empatia por las especificidades
del contexto.! Una critica que se materializé en el nacimiento de la ‘geografia
radical, siendo una de sus vertientes més destacadas la que surgié a partir de
las revueltas del barrio de Fitzgerald, en Detroit, el 23 de julio de 1967.

La pertinencia de estas revueltas radica en que William Bunge, quien
atn era adalid de la geografia cuantitativa, vivia en aquel distrito por esas
fechas, pudiendo observar desde su propia ventana todo lo que sucedié
“«cuando el cielo se llend del humo de la revolucién» en los seis dias de
julio de 1967”* Interaccién con una situacién tremendamente pregnante
y radical que cambié totalmente su visién de la geografia, desplazandose
desde un posicionamiento focalizado en la abstraccién numérica hacia una
sensibilidad extrema por las realidades tangibles e inmateriales del territorio.

rita_19 revista indexada de textos académicos

figura 1

Portada de los cuatro nimeros de
Field Notes. Detroit Geographic

Exploration Institute.
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Un despertar sensible en el que tuvieron gran influencia dos jovenes activistas:
Rene Spears y Gwendolyn Warren que, en palabras de Bunge:

“interpretaban furiosamente un mundo a mi alrededor que yo no podia
ver porque habfa pasado toda mi vida entre libros... [Esto] provocé que
cambiara totalmente mi escala y escribiera un libro sobre una milla cuadrada
en medio del Detroit industrial negro: Fitzgerald, mi propio barrio (...). Ello
me convenci6 de la utilidad social de la geografia, asi como de la necesidad
de llevar los problemas globales a ras de suclo, a la escala de la vida normal

de la gente™.

Esta transformacién no sélo hizo que Bunge cambiase los contenidos del libro
que estaba preparando por aquel entonces, y que acabé titulando Fizzgerald:
Geography of a Revolution* (1971), sino que dio lugar a la fundacién del
Detroit Geographic Exploration and Institute (DGEI).

DGEI: Objetivos. Exploraciones y Mapas para (y desde) la poblacién
marginalizada

Detroit Geographic Exploration and Institute nace en 1968 con el fin
de dar respuesta a las multiples problemdticas que la comunidad negra
habia hecho visible tras las revueltas del 67. Un DGEI, co-dirigido por el
reconvertido gedgrafo William Bunge y la joven activista afroamericana
de 18 afos Gwendolyn Warren, cuya produccién intelectual se aglutiné en
cuatro informes publicados anualmente de 1969 a 1972. Estos informes,
titulados Field Notes: A series dedicated to the human exploration of our planer
, compartian una misma portada que revelaba la obsesién del grupo por re-
humanizar la geografia. En ella se podia ver un mapa de la Tierra que, en
palabras de Bunge, no representaba lo que estaba seco y mojado’, sino las
partes del planeta que concentraban una densidad de poblacién superior a 30
habitantes por milla cuadrada (figura 1). En consecuencia, el mapa estaba casi
en blanco y justamente ahi, en semejantes vacios, era donde se posicionaba
una geografia radical que iba mucho mas all de trazar rios y montanas para
focalizarse en los cuerpos, practicas espaciales y territorios que no habian
sido suficientemente explorados®. Se promovia una investigacion sensible
de lo invisible y lo invisibilizado. “Las culturas ocultas necesitan de una
sensibilidad extrema en la observacién para poder apreciar su singularidad
(-..) Para que una cultura pueda expresarse, hay que descubrir su geografia™.

Filed Notes 1. The first years of the Detroit Geograhical Expedition: A personal
Report (1969) es bastante personal y se focaliza en la visién de la geografia
radical por parte de Bunge;

Field Notes 2. A report to the parents of Detroit on School decentralization
(1970) exhibe un proyecto académico de redistribucion escolar realizado
por los miembros del DGEI para que los nifios afroamericanos pudieran ir a
otras escuelas y evitar asi la guetificacion;
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Field Notes 3. The Geography of the Children of Detroit (1971) es el més radical
y esta dirigido por Gwendolyn Warren, conteniendo una gran cantidad
de mapas y narrativas subalternas focalizadas en los nifios; mientras que el
ultimo,

Field Notes 4: The Trumbull Community (1972), es protagonizado por Bunge
desde su exilio canadiense y se centra en el barrio de Trumbull (Detroit), que
en ese momento estaba en medio de un importante proyecto de renovacion
urbana.

El DGEI despliega un método en el que se vinculan dos actividades:
la expedicién y la produccién de mapas®, que requerian de la presencia
del cuerpo en la zona de estudio para interactuar con las comunidades
marginales y asi escuchar, detectar o cuestionar sus necesidades de primer
orden. Estas demandas fueron enunciadas por el propio Bunge en una lista
de 41 situaciones —susceptibles de ser cartografiadas— que solian ignorarse
ante la dificultad para reconocer y cuantificar semejantes realidades’, entre
las que destacaban “Revueltas’, “Regiones donde las ratas muerden”, “Ninos
atropellados por ‘accidentes’ de trdfico” o “Lugares sin juguetes” (figura
2). Cuestiones que, como veremos a continuacion, fueron investigadas y
cartografiadas por el propio grupo. Asi, herramientas propias del imperio -la
expedicion y el mapa- “al servicio del colonialismo, la conquista y el expolio”,
se desplazaban hacia el “servicio de los pobres y de los desposeidos que vivian

en las ciudades norteamericanas”'°.

Las primeras expediciones estuvieron conformadas por profesores de
diferentes universidades americanas que buscaban conocer de primera mano
la realidad de los barrios deprimidos de Detroit tras el impacto mediatico
de las revueltas del 67. Estas expediciones fueron lideradas por Gwendolyn
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figura 2

Lista de posibles mapas de lo
comtn —usualmente ignorados—
realizada por William Bunge.
«Ethics and logic in geography»,
en Richard Chotley (ed). Directions
in Geography. Londres: Methuen,
1973, p.334.
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Warren, ya que al preciso conocimiento del que era su barrio, se le anadia el
respeto y admiracién que la comunidad afroamericana profesaba hacia una
de sus lideres mds jovenes y carismadticas. Si bien es verdad que las primeras
expediciones fueron muy estimulante para ambas partes, llegé un punto en
el que los ciudadanos participantes sintieron que todo aquello les era inutil
e improductivo. Mientras aquellos profesores recopilaban informacion
para escribir un libro o una tesis doctoral, ellos no recibian ningun tipo de
beneficio directo, tangible o real.

Ante dicha situacidn, las expediciones se cancelaron y la comunidad
afroamericana implicada exigié poder formarse en la universidad para
continuar con aquellas dindmicas. Un requisito que, para el asombro de los
demandantes y tras no pocas reticencias, fue aceptado por la Wayne State
University de Detroit. Alli se implement$ un programa académico donde
todos sus asistentes pudieron conocer las herramientas necesarias para
iniciar, de manera auténoma, las investigaciones y proyectos necesarios para
mejorar y dignificar su comunidad:

“Y en vez de investigar para hacer tesis doctorales, hariamos investigaciéon
“Y d t h tesis doctorales, h: t

para saber lo que estaba pasando con nosotros: por qué los ninos se
envenenaban por plomo, por qué eran mordidos por ratas, por qué morian
por causa del sistema de transporte...” .

Se pudo observar que “obreros de las fébricas, madres, abuelos con sus
nietos, chulos, prostitutas y camellos literalmente dejaron la calle para
estudiar geografia urbana, introduccién a la sociologia, filosofia, ciencias
naturales, algebra, estadistica y probabilidad, lengua inglesa, y ciencia
politica”!* Desafortunadamente, y a pesar del notable éxito —en la primera
matricula del verano de 1969 se inscribieron 40 personas, mientras que
en la ultima de la primavera de 1970 se cuantificaron 475 solicitudes—, la
iniciativa se suspendid. Una cancelacién provocada tanto por las numerosas
problematicas de indole racista que se dieron en el campus como por la
ausencia de los carismaticos lideres del movimiento. Dichos jévenes, entre
ellos la propia Gwendolyn Warren, tuvieron que desplazarse a la Michigan
State University para continuar su formacién académica.

Mapas y notacién sensible desde la experiencia: La espacialidad de los
nifos y el asesinato de la calle 12.

Contextualizado el DGEI nos desplazaremos al tercer nimero de Field Notes
que, dirigido por Gwendolyn Warren en 1971, se focalizaba en los nifos; los
grandes perjudicados de las tremendas desigualdades y problematicas de la
zona". Injusticias espaciales que pasaremos a enunciar mediante tres mapas.

En primer lugar, un mapa que compara dos barrios antagénicos de Detroit
desde el punto de vista econdmico, social y puramente material, donde
destaca la ‘leyenda’ como elemento clave en la operatividad y transmisién de
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conocimiento (figura 3). Esta leyenda, ubicada en la franja central, tiene a su
izquierda la opulenta zona de Bloomfield Hills y a la derecha Mack Avenue,
uno de los sectores mas pobres de la inner city'* de Detroit. Si nos fijamos en
c6mo se distribuyen los simbolos sobre dichos territorios, podremos apreciar
que las zonas verdes [estrellas negras de cinco puntas] colmatan gran parte
del mapa de la izquierda. Estrellas dificiles de encontrar en el mapa de la
derecha, pues ahi abundan las de color blanco —indicadoras tanto de zonas
verdes abandonadas como de drboles sin vida—. Pero el deprimente paisaje
urbano y lddico de Mack Avenue no acaba ahi. El mapa esté repleto de unos
pequefios tridngulos de color negro que sefialan la presencia de botellas
rotas, latas de cerveza y demds tipos de basura. La diferencia entre ambos
distritos —mapas— es més que evidente.

En segundo lugar, Warren presenta una fobia personal: su panico hacia
las ratas, con la intencién de arrojar luz sobre cémo la mordedura de estos
roedores habia transmitido una serie de enfermedades, e incluso provocado
la muerte, a algunos ninos de la zona. Unos hechos invisibilizados por la
Administracién que Warren hizo visibles a través de una serie de mapas: “Si
pudiéramos conseguir cualquiera de los archivos del Hospital General de
Detroit, podriamos hacer un mapa de lo que les pasa a estos nifios™>. Mapas
que localizaban tanto las ratas que habfan mordido [puntos rojos] como el
avistamiento de las mismas [mancha rosécea] (figura 4).

Pero sin lugar a dudas, la investigacién que mayor impacto y repercusion
generd fue la que abordé las causas del gran nimero de atropellos perpetrados
enlaszonashabitadas porlapoblacién afroamericana. EID GEL que comenzé
posicionando en un mapa el lugar exacto de cada accidente, pronto llegé ala
conclusién de que eran protagonizados por unos commauters que diariamente
se desplazaban desde su vivienda en la periferia a su trabajo en el centro de
la ciudad. Una situacién favorecida por los tres anillos concéntricos que
conformaban la morfologia urbana de Detroit: el primer anillo representaba
el centro financiero de la ciudad —~downtown-, donde se situaban empresas y
negocios; el segundo anillo acogia la zona residencial de la comunidad negra;
y el tercero, en el extrarradio, se caracterizaba por la presencia de viviendas
en las que residia la clase media y alta de la ciudad, habitualmente de raza
blanca. Asi pues, los mapas reflejan un patrén bastante claro: los commuters,
quienes asociaban este segundo anillo como una zona a evitar por su latente
criminalidad, pasaban a toda velocidad por unas calles donde que cada cierto
tiempo un nifno era atropellado y, en algunos casos, asesinado:

“Y en una esquina concreta seis nifos fueron asesinados en seis meses (...)
debido al trafico de los commuters. Pero, naturalmente, estas muertes o
lesiones sufridas por los nifios fueron enmascaradas. Nunca se dijo que cierto
hombre de negocios que trabajaba para Burroughs en el downtown, y que
iba camino a Southfield, pasé por la comunidad negra y mat6 a mi gente
—a los nifos negros. No pudimos obtener dicha informacién directamente
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figura 3

Mapas comparativos entre las zonas
de Bloomfield Hills y Mack Avenue.
Detroit Geographic Exploration

Institute. Field Notes 3,1971.

figura 4

Mapa de avistamiento y mordedura
de ratas en la inner city de Detroit.
Detroit Geographic Exploration
Institute. The Canadian Alternative-

survival. Expedition and Urban

Change, 1975.

026



027 Detroit Geographic Exploration Institute



a través de la policia. Tuvimos que utilizar a politicos que mediaron con el
departamento de policia para saber exactamente a qué hora, dénde, cémo y
quién matd a ese nino”'¢.

Dos mapas ilustran los resultados de esta investigacion. El primero localiza
los accidentes a través de unos circulos cuyo didmetro indica si uno, dos o
tres nifios habian sido atropellados en la zona senalada. Ademis, se dibuja
una sinuosa linea discontinua que sirve de limite entre aquellos sectores
habitados por ciudadanos blancos o ciudadanos negros, evidencidndose que
los nifos de la comunidad negra resultaban mucho més perjudicados por los
siniestros (figura 5). El segundo, sobre una trama mas bésica, también indica
los accidentes con puntos, pero su contribucidn principal es que revela, con
una linea mds gruesa y una flecha, las calles utilizadas por los commuters,
demostrandose la relacion entre conductores y atropellos (figura 6).

El asesinato de la calle 12

En el tercer nimero de Field Notes también encontraremos tres cartografias
delarevueltade 1967 en Detroit —igualmente conocida comolarevueltadela
calle 12— dibujadas con un intenso trazado manual por el director del centro
cartografico del DGEI, Robert Ward Jr. La primera cartografia muestra la
situacion a las 7.30 am, la segunda entre las 7.30 y 9.30 am y la tercera narra
lo ocurrido a partir de las 9.30 am (figura 7). Cartografias que describiremos
con un doble objetivo: mostrar la capacidad narrativa de las mismas y resenar
[entre corchetes] de qué manera son dibujadas determinadas situaciones
espaciales que carecen de cddigos gréficos convencionales.

Los disturbios comenzaron, tal y como indica la primera de las cartografias,
cuando en la madrugada del domingo 23 de julio de 1967 la policia
entrd en uno de los bares de la calle 12 que vendia alcohol sin licencia'” y
arrest6 a los miembros alli presentes. Este tipo de establecimientos eran
llamados coloquialmente blind pig, pudiéndose localizar su posicion en la
parte superior izquierda de la calle central. [Se trata de un pequefo local
sombreado a rayas verticales con una cruz negra adyacente seguida de la
frase “BLIND P1G (START OF RIOT)”]. La policia, inicialmente confiada
en que este pequeno altercado acabaria disipindose, observaba impasible
y bajo minimos c6mo la situacién se iba tornando cada vez mas violenta y
preocupante (figura 8).

Sobre las siete de la mafiana Robert Ward se encaminar a su puesto de trabajo
en una tienda de zapatos en la calle 12, pero al llegar se encuentra la calle
cortada por una serie de barricadas. [Estas se dibujan mediante dos o tres
lineas en paralelo, con flechas invertidas en sus extremos, que se rodean de
unas cruces que representan a los policias]. Tras aparcar su vehiculo en la calle
trasera, se dirige andando haciala entrada dela tienda denominada en el mapa
como Cancelation Shoe Store (W.0.); es el segundo local comenzando por
arriba de la manzana central de la parte derecha. [El desplazamiento de Ward
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figura 5
Mapa indicando el ntimero de
atropellos en la zona. Detroit

Geographic Exploration Institute.

Field Notes 3,1971.

figura 6

Mapa indicando la situacion de los
atropellos y las carreteras usadas por
los commuters. Detroit Geographic
Exploration Institute. Field Notes

3,1971.
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figura 7

Las tres cartografias que visibilizan
de manera secuencial los altercados
desarrollados en la calle 12 de
Detroit durante la revuelta del 25
de julio de 1969. Robert Ward Jr en
Field Notes 3.
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es trazado por una serie de flechas y su permanencia, en frente de la tienda, es
marcada con una “x”]. Desde alli observa a una turba de doscientas personas
[representada mediante varias masas amorfas con rayado oblicuo] situarse
en la Black Grocery Store (B.0.) con la intencidn de romper el escaparate
y saquear la caja registradora de la Grocery Store (W0.) de enfrente, una
operacion que repiten en la cercana Pawn Shop (W.0.) [Los nombres de las
tiendas van siempre acompanados de dos siglas entre paréntesis que indican
la raza del duefio. Para duefios blancos veremos (W.O.) White Ownery para
duefios negros (B.O.) Black Owner). La cartografia evidencia que las tiendas
de propietarios negros, cuestion que se advertia en la entrada con un cartel
que decia “Soul Brother”, apenas sufrieron dafios (figura 9).

Ante semejante panorama, Ward se vuelve a casa y regresa una hora mis
tarde, momento en el que se encuentra una calle que habia desaparecido, tal
y como la conocia, en favor de una ingente masa de cuerpos y violencia que
representa en la segunda de sus cartografias. En ella puede observarse como la
situacion mdés repetida era el lanzamiento de cdcteles molotov a tiendas que
pronto se verian incendiadas. [Para sefialar las tiendas en llamas se aumenta
el grosor de los muros interiores de dichos edificios y se rellena con un rayado
de cruces o de pequefas rayas diagonales. A su vez, las sinuosas flechas
indican tanto el lanzamiento de material incendiario como el movimiento
de los alborotadores].

La tercera y ultima cartografia muestra de qué manera la policia ejerce su
fuerzayamenaza,apuntade pistola, auna multitud que comienza a replegarse
a ambos lados de la calle 12. [Véase cdmo las grandes flechas empujan a una
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figura 8

Revueltas en la calle 12. Detroit, 23
dejulio de 1967. En el centro de la
imagen, al fondo de la calle, vemos
el cartel ‘Economy Printing’. En

la planta superior es donde estaba
localizado el ‘blind pig’ origen de las

revueltas. Fuente desconocida.
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figura9

Sefial de ‘Soul Brother’ en una de
las tiendas de Detroit durante las
revueltas de 1967. Fotografia de
Lee Balterman / The Life: Picture
Collection, Getty images, 1973.

033

masa informe que huye]. Una calle que acaba siendo ocupada por numerosos
policias [cruces negras] y camiones de bomberos [representados con las
iniciales E.E. inscritas en un rectingulo] que apaciguan el fuego. La revuelta
se hace palpable en toda la ciudad. Las grandes columnas de humo se podian
observar desde cualquier punto de Detroit. [Nétese el sutil detalle de
indicar con una flecha en el centro de la calle la direccién del viento (“wind
direction”) para hacer patente hacia dénde se dirigia la humareda].

De este modo, el DGEI presenta sus tres cartografias mds interesantes e
intensas desde el punto de vista de la notacién sensible. Unas cartografias
que no han de entenderse como la mera ilustracién del relato escrito por
Robert Ward Jr, sino como la expansién de dicha narrativa gracias a la
espacializacién gréfica de los hechos. Se trata de una narracion cartogrifica’
que Ward finaliza con lo que podriamos denominar el epitafio de la calle 12:

“La calle 12 muri6 esa noche. No qued6 nada después de la revuelta. Antes
se podia conducir por la calle 12 a las tres de la mafiana y ver las calles llenas
de gente. Veias gente pasando el rato. Veias al vendedor de tamales en la
esquina. Cuando trabajaba en la tienda de zapatos, solia estar parado afuera
de la tienda los viernes por la noche y era como un circo o un carnaval. La
calle estaba completamente desbordada, con baile y musica por todas partes.
Es posible que la policia quisiera matar la calle 12 y provocara la revuelta™.

El fin del DGEL. Valorando la corporeidad de lo comiin
En 1970 William Bunge es senalado por el gobierno de los Estados Unidos
como uno de los 65 Radical speakers que ponia en peligro, por su manera de
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pensar, los valores de un pais que seguia con su particular ‘caza de brujas’
Una situacién que, acompanada de su despido de la Wayne State University
de Detroit, hizo que emigrase a Canadé ese mismo afio. Alli comenzé a dar
clases en la University of Western Ontario, estableciendo junto con Robert
Bordessa la Toronto Geographical Expedition. Colaboracién que no duré
mucho, pues si en 1972 se disolvié el DGEI en 1973 dejé de dar clases y
comenzd a ejercer como taxista: “Bunge decia de los taxistas que conocian el
territorio mejor que los gedgrafos”*® A partir de entonces cae en el ostracismo
de la historia de la geografia ante la hegemonia de una rama de la geografia
radical, de corte marxista y liderada por David Harvey”, que continuaba
considerando al mapa como una herramienta proscrita debido a su vinculo
histérico con el expolio y la conquista. Pero no s6lo renegaban del mapa,
sino de la experiencia en el lugar. Desde su punto de vista ya existia “suficiente
informacién en comunicados de congresos, periddicos, libros, articulos, etc.,
que nos proporcionan todas las pruebas que necesitamos. Nuestra labor no
reside en esto”?. Esta vision ensimismada en el 4mbito puramente teérico
de la geografia impedia una correcta aproximacién a lo comun, a esas
innumerables pricticas espaciales corpéreas que se alejan de lo predecible
y proyectado, y que, en palabras de Bunge, hacian de la Academia un lugar
ciertamente alejado de esa realidad en la que se incardina lo comun: “Tengo
poca paciencia con los gedgrafos académicos, incluso con los marxistas.
Los gedgrafos universitarios tienden a separar la teoria de la practica. Leen
mucho, miran, y a menudo no luchan nada. Citan, pero no ven”?

DGEI en la actualidad

En noviembre de 2014, un afio después de la muerte de William Bunge,
Gwendolyn Warren es invitada por la profesora Cindi Katz a un coloquio en
CUNY Graduate Center, Nueva York, donde asegura alos alli presentes que:
“Las mismas cosas que haciamos entonces son las mismas que estais haciendo
ahora. Nada cambia”. Una reflexién compartida por Alex B. Hill, uno de los
cartografos mds activos de la ciudad de Detroit en la actualidad, autor de
Detroit in 50 maps (2021) y de la plataforma de mapas DETROITography,
quien puntualiza que, aunque se ha extendido la elaboracién de mapas gracias
a la tecnologia, siguen existiendo problemas similares a los de hace medio
siglo en relacién a la propiedad, sesgo y uso de la informacién*. El mapa
nunca es meramente objetivo, o siguiendo al controvertido gedgrafo radical
Denis Wood “es cartografiar o ser cartografiado™. Que se nos imponga
una espacialidad (con todo lo que ello implica, al radicar toda forma de
justicia o injusticia en construcciones y pricticas espaciales) o que tracemos
y reivindiquemos la nuestra propia.

En 2019, cinco anos después de la charla en CUNY, Warren junto con Katz
y Nik Heynen, firman el texto: “Myths, Cults, Memories, and Revisions
in Radical Geographic History: Revisiting the Detroit Geographical
Expedition and Institute”. Warren, alejada de la academia por mucho
tiempo, desconocia por completo los niveles de romantizacion e inspiracion
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a los que habia llegado el DGEI en el 4mbito de la geografia radical tras
haber sido denostada durante décadas. Es por ello que decide participar
en esta pieza donde, ademds de cuestionar su relacién con Warren y su
figura, busca reivindicar la posicion activista que tuvo que mantener para
conquistar derechos, dejindonos una reflexion final: “no ver las comunidades
como proyectos, sino como oportunidades de solidaridad, produccién e
intercambio de conocimiento y competencias™.

Conclusiones

El trabajo de DGEI ha revelado tres lineas de trabajo convergentes y
tremendamente contemporaneas — andlisis cartografico sensible, activismo y
politicas locales— para plantear e intentar alcanzar una mayor justicia espacial
en los barrios habitados por comunidades en riesgo de exclusion.

La cartografia se ha entendido como una herramienta al servicio de la
ciudadania capaz de espacializar con gran precisién las problematicas de
la zona, de hecho, Detroit cuenta en la actualidad con una gran cantidad
de mapas de cédigo abierto que buscan mejorar la vida de sus habitantes.
Es el caso de “Detroit Food map”, cuyo objetivo es implementar la comida
saludable en la ciudad”. Pero el mapa no ha de entenderse como un producto
final, sino como una herramienta a reivindicar por la comunidad mediante
el activismo, un activismo cartogréfico. Més alld de Gwendolyn Warren y los
colaboradores del DGEI, la necesidad de nuevas politicas en el inner city de
Detroit fueron reivindicadas por grupos como “New Detroit. A racial Justice
Organization” o “Focus:Hope”, nacidos tras revueltas de 1967 y atin activos
en la actualidad. Esto evidencia la pertinencia de implementar politicas
locales para que los cambios no sean meramente efectistas, superficiales y
efimeros. Detroit, con datos de 2022, es una de las zonas més inseguras de los
EE.UU,, més de 5.000 crimenes por cada 100.000 habitantes.

Warren, quien lleva trabajando toda su vida administrando politicas publicas,
es consciente de la situacidn actual de la ciudad, adn asi, en su charla de 2014
aseguraba que DGEI tuvo el potencial de cambiar Detroit para siempre y que
fue todo un éxito. Un éxito que parece superar aquello que se pudo construir
y no se hizo, para focalizarse en los afectos que dicho proyecto generé en
la gente que participé en ¢él, ya que la gran mayoria —como es su caso— re-
dirigi6 su vida hacia batallas tan anénimas como necesarios centradas en la
justicia espacial, esto es, en la busqueda de equidad desde construcciones,
productos y relaciones espaciales.
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1.

David Harvey, quien se convertiria
en ¢l gedgrafo mds medidtico de
los tltimos cincuenta afios, anuncia
en el Congreso de la Asociacién de
Gedgrafos Americanos de 1971 el
fin de la revolucién cuantitativa y su
dedicacién a una geografia radical
impregnada de toques marxistas.
Nuria Benach, William Bunge. Las
expediciones  geogrdficas  urbanas
(Barcelona: Icaria, 2017), 26. A
su vez, destacar la importancia
de la fundacién en julio de 1969
de la revista Antipode: A Radical
Journey of Geography, en la Clark
University de Massachusetts, para
la visibilizacién de esta geografia
radical. Una revista que fue
sucumbiendo poco a poco a la
vertiente marxistas de Harvey -
focalizada en cuestiones relativas a
la lucha de clases—, dejando en un
segundo plano todo lo relacionado
con la cuestién racial.

2

Benach, 34.

3.

William Bunge citado por Benach, 39.

4.

Andy Merrifield refleja con gran
ironia lo que supuso aquel libro: “si
estds interesado hoy en tener una
carrera en Geografia, una carrera
como gedgrafo ‘profesional’ —con
plaza fija, citas, subvenciones, todo
el paquete— deberfas pasar por alto
Fitzgerald. No es libro para ti. Y si
lo lees, si dejas que te conmueva, te
inspire, te impulse a tomar partido,
ten cuidado, quedas advertido: vas
a tener grandes problemas” Andy

Merrifield citado por Benach, 36.

S.

“We use as the absolute irreducible
element the distinction between
what is wet and what is dry. Might
it not be better to distinguish
between what is populated and what
is empty of people”. William Bunge,
Field Notes, The geography of the
children of Detroit, Discussion
Paper n°l (Detroit, Michigan:
Detroit  Geographical Expedition
and Institute, 1969), 2. Traduccién
por el autor. Nétese que, a partir
de ahora y a no ser que se indique
lo contrario, toda traduccién es
realizada por el autor.

6.

“Perhaps nothing more vividly
excited the imagination of the
young-to-be-explorers  than  the
abject admission of total spatial
ignorance implied by the blank
Surface  marked  ‘unexplored’
Admitting ignorance leads to its
cure”. Bunge, 3.

7.

William Bunge y Ronald Bordessa,
«Christie  Pits. Paisajes ocultos
y fuerzas invisibles del cambio
urbano», en William Bunge. Las
expediciones  geogrdficas  urbanas,
trad. Nuria Benach (Barcelona:
Lcaria, 2017), 196.

8.

Para profundizar en la relacién
entre mapas y desigualdades
urbanas, véase:  Font-Casaseca,
«La cartograffa y el estudio de
las  desigualdades  socio-espaciales
urbanas>.

9.

“An urban expedition secks to map
and describe the human condition.
It concentrates on material that does
not appear in the census”.

10.

Benach, William  Bunge.  Las
expediciones  geogrdficas  urbanas,
8. Véase también: Gwendolyn
Warren, Cindi Katz, y Nik Heynen,
«Myths, Cults, Memories, and
Revisions in Radical Geographic
History: Revisiting the Detroit
Geographical ~ Expedition  and
Institute>», en Spatial Histories of
Radical Geography. North America
and Beyond (Oxford: John Wiley &
Sons, 2019), 62.

1.

Warren citado en Benach, William
Bunge. Las expediciones geogrificas
urbanas, 87-88.

12.

Ronald J. Horvath, «La experiencia
de la “Expedicién e Instituto
Geogrdfico de Detroit”», en
William Bunge. Las expediciones
geogrdficas  urbanas, trad. Nuria
Benach (Barcelona: Icaria, 2017),
115.

13.

“The biggest problem we have
taken on are death, hunger, pain,
sorrow and frustration in children”.
Gwendolyn Warren, «About the
Work in Detroit», Field Notes 3,
1971, 10.

14.

nner i es el eufemismo
I ty | fe

que  dulcifica  aquellas  zonas
problemdticas y estigmatizadas de
as ciudades norteamericanas.

I dad t

15.

Warren, «About the Work in
Detroit», 12. Aunque Warren
desarrolla la investigacién en este
niimero bajo el articulo titulado
“No Rat Walls on Bewick”, los
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mapas no aparecerdn hasta 1975 en
The Canadian Alternative-survival.
Expedition and  Urban  Change,
editado por Bunge and Robert
Bordessa.

16.

Warren, 12.

17.

“They [the police] broke in the
door with axes and then they were
dragging women and men out of
there by their collars, and they were
Black cops (...) Many times before
a blind pig has gotten busted and
no one has ever said anything. But
when you really go to messing with
the people like that, that is what
started it”. Robert Ward, «The
death of 12th Street», Field Notes
3,1971, 36.

18.

Respecto al concepto de ‘narracién
cartogréfica, Victor
Cano-Ciborro, «Narraciones
cartogréficas: Arquitecturas desde el
régimen sensible de la resistencia»
(Madrid, Universidad Politécnica de
Madrid, 2021).

19.

Ward, «The death of 12th Street», 38.

véase:

20.

Benach,  William  Bunge.  Las
expediciones geogrdficas urbanas, 37.
Como curiosa aprcciaci(’)n, se hace
saber que Henri Lefebvre también
ejercié como taxista.

21.

David Harvey, quien se convertiria
en el gedgrafo més medidtico de
los ultimos cincuenta afios, anuncia
en el Congreso de la Asociacion de
Gedgrafos Americanos de 1971 el
fin de la revolucién cuantitativa y su
dedicacién a una geografia radical
impregnada de toques marxistas.
Benach, 26. A su vez, destacar la
importancia de la fundacién en julio
de 1969 de la revista dntipode: A
Radical Journey of Geography, en la
Clark University de Massachusetts,
para la visibilizacién de esta
geografia radical. Una revista que
fue sucumbiendo poco a poco a la
vertiente marxistas de Harvey —
focalizada en cuestiones relativas a
la lucha de clases—, dejando en un
segundo plano todo lo relacionado
con la cuestién racial.

22.

David  Harvey  citado  por
Benach, 29. A pesar de rtodo
esto, los miembros del DGEI
siempre defendieron sus pricticas
exploratorias y cartograficas. Una
defensa en la que precisamente

utilizaban a Marx y su Tesis XI sobre
Feuerbach: “«Los filésofos se han
limitado a interpretar el mundo de
distintos modos; de lo que se trata
es de transformarlo»”. Con ello, el
DGEl insistfa en que el problema no
era tanto teoremdtica —sobre teorfas
incardinadas en el dmbito intelectual
de la disciplina geogréfica-, sino
problemitico —sobre los problemas
enunciados  por los  propios
habitantes—. Véase: Ronald J.
Horvath, «La investigacién y la
pedagogia geografica radical», en
William Bunge. Las expediciones
geogrdficas  urbanas  (Barcelona:
Icaria, 2017), 212.

23.

William Bunge citado por Benach,
William Bunge. Las expediciones
geogrdficas urbanas, 38.

24.
Alex B. Hill, «“Nothing Changes”:
Community Mapping  Practice

in  Detroit»>  (The  Detroit
Geographical ~ Expedition  and
Institute  Then and  Now..:

Commentaries on Field Notes
No.4: The Trumbull Community,
Antipode: A radical Journal of
Geography, 2017).

25.

Denis  Wood, «Cartography is
dead (thank God!)», Cartographic
Perspectives, n° 45 (2003): 7.
Asimismo, esta mdxima de
“cartografiar o ser cartografiado’,
con el afadido de “pero no todo
puede (o debe) ser cartografiado’, se
encuentra en el manifiesto de 2015
escrito por el colectivo Floating
sheep.  Véase;  http://manifesto.
floatingsheep.org/

26.

Warren, Katz, y Heynen, «Myths,
Cults, Memories, and Revisions
in Radical Geographic History:
Revisiting the Detroit Geographical
Expedition and Institute», 83.

27.

A este respecto, constltese hetps://
detroitfoodmap.com/, asi como

otros mapas indicados en: Hill,
«“Nothing Changes”: Community
Mapping Practice in Detroit>.
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Resumen. La conceptualizacién del disefio arquitectdnico contemporineo estd
condicionada por su inmersion en el entorno digital. A partir de la segunda década de
este siglo, la experimentacién operativa que guio la primera era digital ha dado paso a un
desarrollo tedrico destinado a establecer las bases del disefio basado en el calculo. Si la
opcién operativalimitabalacapacidad dedecisién del proyectista, la tedrica corre el peligro
de, en su empeno por conectar presente y pasado, reducir las capacidades de la tecnologia
digital. El presente articulo se sitiia en un término medio, todavia poco explorado, en el
que se contempla la posibilidad de una relacién estrecha entre las inteligencias humana
y artificial, a partir del estudio y armonizacién de las competencias de ambas, sin limites
pre-establecidos. Parala definicién de esta inteligencia ciborg, se combinan teoriay praxis.
Por un lado, se estudian comparativamente textos que desarrollan las posibilidades de
ambas inteligencias aplicadas al proyecto arquitectdnico. Por otro, se analiza c6mo en el
caso de su aplicacion en el juego del ajedrez se han conseguido resultados satisfactorios
con enfoques cibernéticos. Como conclusion, se presentan posibles lineas de actuacién
para la ejecucion de estrategias de proyecto a modo de ciborgs arquitecténicos.

ABSTRACT. The conceptualisation of contemporary architectural design
is conditioned by its immersion in the digital environment. Starting in the
second decade of this century, the operational investigation that guided the
first digital age has given way to a theoretical development to establish the
basis of what Greg Lynn coined calculus-based architectural design. Suppose
the operational option annulled, to a certain extent, the decision-making
capacity of the architectural designer. In that case, the theoretical one risks
limiting the possibilities computers offer us in its excessive zeal to connect the
present and the past. This article is positioned in a middle ground, still barely
explored, in which the possibility of a close relationship between human
and artificial intelligence is analysed, based on the study and compatibility
of both capacities, without pre-established limits. Theory and praxis are
combined to define this cyborg intelligence. Thus, texts that develop the
Palabras Clave possibilities of both bits of intelligence applied to the architectural project
Ciborg are studied comparatively. Simultancously, some cases in which cybernetic
Inteligencia Artificial approaches have achieved satisfactory results in various fields are analysed. In
. . L. conclusion, possible lines of action are presented for the execution of project
EStrategla dE Proyecto arqultectonlco strategi chi 1 evb
) " Al . gies as architectural cyborgs.
Sistemas arquitectonicos contemporancos KEY WORDS. Cyborg, Al strategy of contemporary architectural design,

Diagramas arquitecténicos contemporary architectural systems, architectural diagrams.
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La cuestién de la autoria en el disefio arquitecténico contemporineo

En 1997 Garry Kasparov es derrotado por el supercomputador Deep Blue,
cuyo soffware habia sido mejorado tras su primer encuentro un afio antes. La
capacidad de aprendizaje del computador y su inesperada victoria, incitan la
curiosidad de Kasparov, que comienza a analizar las oportunidades de avance
en el ajedrez que ofreceria una posible colaboracién entre la inteligencia
humana y la artificial. Las conclusiones de dicha investigacion, resumidas
en su libro Deep Thinking,* muestran un posicionamiento ciertamente
favorable hacia la digitalizacion del juego, que se materializa en el ajedrez
“ampliado” o “centauro’, (figura 1) prictica que enfrenta a dos equipos mixtos
humano-computador. A partir de la evidencia de las distintas naturalezas de
los razonamientos de ambos componentes del equipo, Kasparov propone
un método en el que, mientras el computador resuelve rdpidamente las
operaciones matematicas esenciales para realizar cada jugada, el ajedrecista
puede centrarse en el desarrollo de las estrategias. El hecho de liberar al
jugador de la mecénica tarea del célculo tiene como consecuencia inmediata
el incremento de su capacidad creativida, lo que, en su opinién, propicia el
desarrollo del juego del ajedrez hacia una mayor complejidad estratégica.

Descartado el temor a una posible sustitucion del hombre por la médquina
gracias a la introduccién del concepto de creatividad, quedaria pendiente,
sin embargo, la definicién del autor o agente operante. Debido a la
desintegracién del mismo en dos acciones, la matematica y la estratégica,
el concepto de autoria evoluciona para, por un lado, conectarse con el de
creatividad y, por el otro, perder su influencia determinante.

La creatividad implica necesariamente la posibilidad de un pensamiento

transversal. En su libro Hola, mundo.’>, Hannah Fry enumera varios ejemplos
de fallos algoritmicos que podrian haber derivado en tragedias. Uno de
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figura 1

Tablero de ajedrez “aumentado” o
“centauro”.

Fuente: DGT_Centaur_
Commonswikimedia. https://
commons.wikimedia.org/wiki/

File:DGT_Centaur_2.jpg.
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ellos es el protagonizado por Stanislav Petrov. Este oficial del ejército ruso
es el responsable de alertar en caso de que se produzca una intromision
estadounidense en el espacio aéreo soviético, la noche en que se activa la
alarma que indica que el ordenador detecta una amenaza. Sin embargo,
Petrov, al comprobar de que el sistema detectaba sélo cinco misiles, asume, en
base a su experiencia militar, que se trata de un error informético y no avisa a
los responsables de iniciar un contraataque que llevaria a un enfrentamiento
armado de proporciones apocalipticas. Petrov tenfa razon, el computador
se habia equivocado. Menos espectaculares, pero igual o mds dramaticos,
son todos aquellos errores que se derivan de un sesgo discriminatorio hacia
ciertas razas, religiones o géneros, que han provocado falsos encarcelamientos
bajo acusaciones de terrorismo, asesinato, robo, etc., en los casos en que los
supervisores humanos, al contrario que Petrov, han confiado ciegamente
en la tecnologia digital, por encima, en ocasiones, de lo que les dictaba su
sentido comun.

Estaexcesiva confianzaen el computador no sélo se basa en nuestraaceptacion
absoluta de su superioridad a la hora de realizar operaciones matemdticas
complejas en un corto espacio de tiempo, sino también en lo opaca que nos
resulta la mecdnica interna del computado. Y esto ultimo, fundamental a
la hora de considerar procesos que involucran inteligencia artificial, es
especialmente significativo en arquitectura y afecta de manera evidente al
proyecto definido a partir de operaciones algoritmicas. Principalmente
porque, al tratarse de un proceso de clara vocacion cientifica y tecnoldgica,
se propone evitar cualquier intervencién que no cumpla los pardmetros
de dicha definicidn, lo cual deshecha la participacién de conceptos o ideas
provenientes o relacionadas con los entornos del “sentido comtn™, la
“intuicién” o el discurso cultural de la disciplina implicada (en nuestro caso,
precedentes arquitectdnicos o tipoldgicos, por ejemplo).

Es evidente cdmo esta cuestion podria afectar a la definicién del proyecto
arquitecténico realizado con el soporte de la inteligencia artificial,
especialmente cuando un arquitecto dedicado al diseno digital como
Greg Lynn, propone la aplicacién de una “intuicién humana sistematica”
para decidir la forma dptima resultante de estos proyectos. Esto supondria
la cancelacién de todos aquellos procedimientos que resumen la idea de
“pensamiento critico”. Aunque la creatividad es un concepto abstracto, su
desarrollo parece irremisiblemente conectado a la capacidad critica del
autor. De lo resumido anteriormente, se podria deducir que, aunque la
“intuicién humana sistematica” anula la componente humana del proyecto
arquitectdnico, resulta fundamental para el correcto desarrollo de un proceso
completamente computarizado.

Anulacién delos procesos criticos-creativos en el proyecto arquitecténico
Lanecesidad de acufiar un término como el de “intuicién humanasistematica”
surge de la conviccidn, muy extendida alo largo de lo que podria considerarse
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la primera era digital, de que las mecdnicas de los agentes humanos y digitales
son incompatibles.

Define la academia de la lengua espanola creatividad como “la capacidad o la
facultad de crear algo”. La necesidad de que el objeto resultante sea novedoso
se deduce de la segunda acepcion del verbo “crear”

“Establecer, fundar, introducir por vez primera algo; hacerlo nacer o darle
vida, en sentido figurado.”

Al precisar que lo que se crea debe de ser “introducido por primera vez’, la
propia definicién obliga a que lo creativo sea original, es decir “que resulta de
la inventiva de su autor”?

A partir de ambas definiciones es comprensible que lo creativo se asocie
normalmente con lo artistico, lo caprichoso y, en lo que se refiere a
la arquitectura, con el formalismo. Aunque, en principio, pareceria
contradictorio calificar de formalista un proyecto disenado a partir de
algoritmos, la realidad es que, precisamente debido a esa opacidad del
proceso interno a estos sistemas a la que se aludia antes, la decision sobre
cudl es la forma Sptima para un objeto arquitecténico determinado, sélo
podria basarse en las preferencias estéticas del disehador. Como hemos visto,
éste es, precisamente, el momento en el que Greg Lynn propone utilizar la
“intuiciéon humana sistemdtica’, para anular cualquier deriva “subjetiva” a la
hora de definir dicha forma. Lynn no establece la operativa necesaria para
su aplicacién, por lo que, aun admitiendo su posible efectividad a la hora
de aumentar la objetividad del proceso de seleccién formal, es necesario
destacar que inhabilita completamente el proceso intelectual humano, al
someterlo a los mecanismos propios del artificial. En un proceso de disefio
basado en el calculo, el arquitecto interviene principalmente en el momento
inicial y el final del proyecto. En el primero, para definir los pardmetros y
algoritmos que activarédn el proceso y en el segundo para decidir la forma del
objeto arquitectonico resultante.

En un proyecto arquitecténico asi planteado, la unién de las inteligencias
humanay artificial no resulta tan productiva como la definida anteriormente
en el ajedrez aumentado. Aunque en ambas podrian establecerse un mismo
planteamiento inicial, donde la inteligencia humana define la estrategia,
mientras que la artificial se encarga de los cdlculos mateméticos, la realidad
es que la automatizacién del proceso en el caso del ajedrez es mucho menor,
ya que el jugador estd constantemente interviniendo en el juego, marcando
o rectificando el camino segun su criterio y, con ello, condicionando la
direccidn de calculos del ordenador.

El motivo por el que esto ocurre tiene una relacién directa entre la diferente
complejidad de ambos procesos, que es mucho mayor en el caso del proyecto
arquitecténico. Aunque nos centremos solamente en la fase de diseno inicial,
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la cantidad de pardmetros que intervienen es significativamente mayor, con
lo que el peso del calculo frente a la estrategia crece exponencialmente.
Consecuentemente, la inteligencia artificial adquiere mas responsabilidad,
tomando decisiones intermedias con respecto a pardmetros relacionados
entre si, como por ejemplo soleamiento y viento, de acuerdo a las
instrucciones establecidas en los algoritmos iniciales. El resultado del calculo
serd una superficie compleja cuya forma resulte 6ptima para satisfacer todas
las condiciones iniciales del proyecto, de acuerdo a dichas instrucciones.
La cantidad de pardmetros relevantes (que comprenden los relativos a la
topologia, los edificios o paisaje circundante, las circulaciones y accesos, el
programa del edificio, los sistemas de comunicacion vertical, las necesidades
de iluminacién de los espacios interiores, los sistemas constructivos,
estructurales, materiales...), asi como todas las posibles relaciones entre los
mismos, suponen una cantidad tan grande que es imposible de gestionar por
el cerebro humano ala velocidad que se desarrolla el proyecto arquitecténico
contemporaneo.

La estrategia respecto a todos los posibles parimetros que pueden
condicionar el aspecto del edificio puede establecerse al principio o puede
decidirse en funcién del resultado de cada célculo particular. La tendencia
actual busca incrementar la automatizacion del proceso, es decir, se inclina
hacia la primera opcién, lo que limita la intervencion del arquitecto a lo
largo del proyecto en favor de una considerable reduccién del tiempo del
proceso y, consecuentemente, de un ahorro econdmico. Por el contrario,
como el tiempo que dure la partida de ajedrez es un aspecto practicamente
despreciable ala hora de valorarla, la estrategia cobra una mayor importancia
que en el proyecto arquitectonico, donde el factor econdmico asociado al
tiempo es esencial.

De todo ello podriamos deducir que cuanta mas automatizacién permitamos
en la fase del disefio del proyecto arquitectdnico, mds estamos simplificando
las estrategias, que quedan, cada vez mas, reducidas, a complejas operaciones
matemdticas. Por novedosas que resulten las formas resultantes, es dificil
calificar este proyecto como creativo, ya que, en realidad no es el resultado
de “la inventiva de su autor”, sino es la simple materializacién de una légica
matematica.

Como afirmaba Kasparov, la creatividad es una cualidad tnicamente
humana, ya que el computador no tiene inventiva. La inteligencia humana es,
por lo tanto, la tinica capaz de “crear’, de lo que se deduce que, si limitamos
su intervencion también afectamos negativamente a la originalidad del
proyecto digital. Si bien no tiene sentido retomar el problema de la autoria
en el proyecto arquitecténico contemporaneo, que suele derivar hacia
procesos cooperativos, estrategias destinadas a incrementar la participacién
de diversos agente o donde se basa el desarrollo constructivo del proyecto
en la tecnologia B.I.M., (donde diversos profesionales colaboran en tiempo
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real); en el caso de la colaboracidn entre inteligencia artificial y humana, es
imprescindible que la participacion de cada una se defina de manera precisa
desde el inicio. Por todo lo expuesto anteriormente, no es tanto por una
cuestion de reafirmacion del papel del hombre frente a la maquina, como
una necesidad para mantener la creatividad como una caracteristica del
proyecto arquitecténico contemporaneo. Entendiendo la creatividad, al
igual que Kasparov, como la tinica cualidad capaz de garantizar el avance en
la disciplina, ya que incluye la capacidad de crear, podria deducirse que el
agente humano debe introducirse necesariamente en el proceso digital.

El proyecto arquitecténico digital de autoria humana

Existe un término que resume el proceso explicado en el apartado anterior, la
autopoesis,® con el que se define todo proceso completamente automatizado.
En este sentido lo utiliza, por e¢jemplo, uno de los mayores defensores
de la arquitectura paramétrica, Patrik Schumacher, quien ha publicado
dos voluminosos libros dedicados a este concepto.’® La propia definicion
evidencia la independencia de dicho proceso respecto a cualquier tipo de
intervencidn externa, inicidndose espontidneamente a partir de lo que
podria considerarse una accidn equivalente a una pre-programacién previa.
Consecuentemente, y asimilando el objeto arquitecténico a un organismo
reactivo, Schumacher propone imitar este proceso natural gracias a la
inteligencia artificial. Definidos de esta manera, este tipo de proyectos con
formas auto-generadas son asimilables al suefio del coche sin conductor,
por lo que significan, de facto, la desaparicion de la presencia humana en el
proyecto arquitecténico.
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figura 2

Imagen exterior del Templo Lotus,
Delhi, India, F. Sahba, 1980-88.
Fuente: Wikimedia. https://
commons.wikimedia.org/wiki/
File:A_view_of The_Lotus_
Temple.jpg

figura 3

Lagran olade Kanagawa, K.
Hokusai, 1830-33.

Fuente: Wikimedia. hteps://
upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/a/a5/Tsunami_by_

hokusai_19th_century.jpg

figura 4

Terminal Internacional de
Yokohama, FOA, Japén, 1995.
Fuente: Wiki Arquitectura.
hetps://es.wikiarquitectura.com/
edificio/terminal-maritima-de-
yokohama/#27-yokohama.jpg
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Uno delos principales obstaculos con los que se ha encontrado esta tendencia
resulta del hecho de que la arquitectura, una vez construida, trasciende,
inevitablemente, su propia existencia material. Dicha cualidad metafisica o
fenomenoldgica se expresa, parad6jicamente, a través de su forma construida.
En su articulo Design versus non—Desz'gn,“ Diana Agrest, reivindica una
figura literaria, la metifora, no sélo como herramienta de proyecto, sino,
especialmente, como vehiculo conector entre el arquitecto y el usuario. La
utilizacion de dicha figura cobra especial sentido en el caso de la arquitectura
resultante de un proyecto autopoiético, cuya automatizacién extrema resulta
dificil de comprender para el arquitecto y, mucho mids dificil de explicar
al publico. Aunque Agrest proponia un uso metafisico de la metéfora,
como conexién entre los distintos significados que afectan al proyecto
arquitectdnico, en la arquitectura paramétrica autogenerada es muy habitual
encontrarse con un uso literal de la metafora, teniendo a veces la impresion
de que el arquitecto define su edificio segun objetos o conceptos que se
relacionan directamente con la forma resultante del proceso, como ocurria
en la arquitectura expresionista o post-expresionista (figura 2). Al contrario
de lo que proponia Agrest, la metifora no se utiliza como herramienta de
proyecto, sino que se aplica al final, en un ¢jercicio formalista y simplificador,
que, a partir de mecanismos ajenos al proceso, busca dar sentido metafisico
a un proyecto arquitecténico basado en el calculo y formalmente definido
gracias a la aplicacion de la “intuicién humana sistematica”.

La necesidad de conectar el proyecto con un gran publico puede llegar a
provocar una cierta deriva formalista en el mismo, como admite Alejandro
Zaera-Polo, del ya desaparecido estudio F.O.A., en su articulo Zhe Hokusai
Wave".

“La historia de la ola de Hukosai es la historia de como los compromisos con
los clientes y los medios de comunicacién publicos (...) desencadenaron una
evolucién de nuestro método de proyecto hacia la incorporaciénn de una
iconografia y un significado.”’? (figuras 3 y 4)

El Ciborg como Estrategia del Proyecto Arquitecténico Contempordneo



Al mismo tiempo, Zaera-Polo define el proceso de disefio de la “Terminal
Internacional de Yokohama” como la evolucién desde una fase inicial
de diseno digital, basada en el diagrama, hacia un proyecto de ejecucion
que transforma la forma compleja resultante en funcién de necesidades
constructivas, materiales y programéticas.

Ambas definiciones, una formal y otra técnica, describen dos capas de un
proyecto que derivan de estrategias incompatibles y que son muy comunes en
el proyecto digital. Sila concepcién de un edificio imitando a una ola resulta
completamente extempordneo, la complejidad del proceso digitalizado es
todavia incomprensible para el gran publico. Dicha realidad requiere de una
mayor difusién y esfuerzo comunicador del propio proyecto arquitecténico
contemporaneo y de cudles son sus verdaderas estrategias.

Una incipiente definicidon de inteligencia ciborg: estrategias
arquitectonicas contemporaneas

En su recopilacion y andlisis de la historia de la ciencia ficcion, Cyber_Reader.
Critical writings for the digital era, Neil Spiller distingue entre el paradigma
maquinista que dominaba el entorno computarizado de los afos 60 y el
cibernético contemporaneo.

“El ciberespacio ha engendrado también toda una nueva serie de espacios
virtualesy no tan virtuales, entornos reactivos y realidades aumentadas. Respecto
a las artes y humanidades, ha generado un radical cambio profesionaly creativo.
Desde el punto de vista de la teoria y prictica artistica, por ejemplo, los trabajos
artisticos que ‘“evolucionan” mediante el uso de elementos del ciberespacio sirven

para cuestionar antiguas nociones sobre la antoria creativa.”™

De la cita anterior se deduce que, ademds de cambiar nuestro espacio de
accion, nuestras responsabilidades deben ser re-definidas, en paralelo a la
evolucién del papel que la inteligencia artificial puede llegar a asumir en
el futuro. Como el resto de las disciplinas, la arquitectura debe acometer
los cambios necesarios para conseguir un grado de colaboracién entre las
inteligencias humanas y artificial suficiente para ser efectivo en ese espacio
cibernético y que, al mismo tiempo, pueda materializarse en el espacio real.
Dicha tltima condicién, que diferencia a la arquitectura respecto a otras
expresiones artisticas y culturales, requiere de una colaboracién més estrecha
entre ambos agentes, ya que cada uno de ellos es efectivo esencialmente en
una de dichas dimensiones. Es por ello que en este articulo hemos recurrido
al concepto ¢zborg,™> no tanto en sentido literal (fisico) como para definir
una entidad capaz de expresar el grado necesario de unién entre dos tipos de
inteligencias que proviniendo de naturalezas opuestas deben fundirse para
dar lugar a otra nueva y mejorada.

La colaboracién de distintos agentes, humanos y artificiales, asi como el
desarrollo de nuevos soffwares que la gestionan eficazmente, puede llegar
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figura 5
Diagramas para la generacién

formal de la Casa VI, Connecticut,

EEUU, Peter Eisenman, 1972-75.
Fuente: Wiki Arquitectura.
hetps://es.wikiarquitectura.com/
edificio/casa-vi/
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a la definicién de un proyecto arquitecténico digital de autoria humana,
como ocurre de manera incipiente en Yokohama. De este modo, gracias
a la combinacién de la creatividad humana y la capacidad gestora de las
tecnologias digitales se puede contribuir de manera eficaz y adaptativa al
avance de la disciplina.

El caso de Yokohama no es tnico y existen varios arquitectos que han
profundizado en procesos colaborativos que, aunque no llegan todavia al
nivel cibernético, si proponen estrategias prometedoras. Entre todas ellas
destaca, por su implantacion y su facilidad de aplicacién, la de sustituir
los croquis iniciales por diagramas, herramientas que incluyen un grado
de simplicidad y abstraccion asimilable por la inteligencia artificial.
Si Yokohama ejemplifica el éxito de la colaboracién entre disefiador y
ordenador en un plano técnico, centrado en la construccién y cualidades
materiales del proyecto, la estrategia de utilizar el diagrama como generador
del proyecto arquitectdnico consigue la evolucién del “tradicional trinomio
dibujo/computador/arquitectura” hacia el de “diagrama/medio digital/
arquitectura,”'® lo que permite una mayor interacciéon humano-computador.

Eluso generativo del diagrama permite un alto grado delibertad en el proyecto
arquitecténico, ya que se adapta a muy diversas intenciones y planteamientos.
En The Diagram Process Method: The Design of Architectural Form by Peter
Eisenman and Rem Koolhaas," se profundiza en las estrategias de ambos
arquitectos en torno al uso del diagrama. Mientras Eisenman (figura 5) lo usa
para generar y definir la forma y geometria del edificio, a Koolhaas (figura 6)
le permite resolver la complejidad programatica del proyecto introduciendo,
ademads, temas sociales o politicos que son importantes preocupaciones en su
oficina. Ademds de las opciones representadas por ambos arquitectos y otras
similares que podrian definirse respecto al trabajo de Steven Holl, Bernard
Tschumi o Greg Lynn, existen otras menos ligadas a procesos tradiciones de
diseno arquitecténico. Estas estrategias no limitan el uso de diagrama a un

El Ciborg como Estrategia del Proyecto Arquitecténico Contempordneo



sustituto del croquis inicial, sino que lo amplian desde esta definicién de su
intencién de proyecto hasta la generacién formal del objeto arquitectdnico.
Como se resume en E/ Diagrama como Estrategia del Proyecto Arquitecténico
Contempordneo,' también este grupo de arquitectos, que trabajan de manera
inmersiva en el espacio cibernético, son capaces de introducir opciones
personales en el proyecto digital. Podemos destacar varios niveles en la
capacidad generativa formal del diagrama que varian desde la literalidad de
los proyectos de UN Studio o Kazuyo Sejima (figura 7), hasta la reactividad
de los Zaera-Polo o MVRDV (figura 8), mds centrados en el anilisis y
posterior reaccion ante los feedback que les proporciona cada diagrama a lo
largo de las distintas fases del proyecto.

En conclusion, podriamos decir que existen dos momentos donde la
colaboracién de las inteligencias humana y artificial funcionan como un
ciborg, compenetrandose eficazmente para el éxito del proceso. El primero
es en la definicion de la intencién del proyecto arquitectdnico a través del
diagrama, una herramienta eficaz a la hora de facilitar la comunicaciéon
entre ambas. El segundo es la propia construccion del objeto arquitecténico
donde, como se ha visto en el ejemplo de Yokohama, el arquitecto puede
utilizar sus conocimientos técnicos para modificar la propuesta resultante de
un proceso paramétrico. Sin perjuicio de seguir avanzando en la definicion
de los roles y responsabilidades que los agentes humanos y digitales deberian
ejercer en ambos momentos, queda por resolver el momento intermedio,
que comprenderia la definicién planimétrica del objeto arquitectdnico.
Actualmente esto se resuelve o bien mediante procesos de autogeneracién
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figura 6

Axonometria explotada de la sede
parala CCTV en Beijing, China,
OMA, 2004-2012.

Fuente: Wiki Arquitectura.
https://es.wikiarquitectura.com/
edificio/sede-de-la-cctv/
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figura7

Planta del Museo de Arte
Contemporineo del siglo XXI,
Kanazawa, Japén, SANAA, 2002-
2004.

Fuente: Wiki Arquitectura. https://
es.wikiarquitectura.com/edificio/
museo-arte-contemporaneo-del-
siglo-xxi-kanazawa/

figura 8

Diagramas de conexién y
circulacién de la Biblioteca de
Tianjin Binhai, China, MVRDY,
2014-2017.

Fuente: Wiki Arquitectura. https://
es.wikiarquitectura.com/edificio/
biblioteca-tianjin-binhai/
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formal totalmente digitales o replicando métodos tradicionales, donde el
computador sustituye al lapiz."” Si la opcidén autopoiética da como resultado
edificios cdscara sin calidad espacial, la tradicional reduce las posibilidades
de la tecnologia digital. Para poder aplicar procesos similares a los descritos
en las otras dos fases, se requiere de una redefinicién del concepto de calidad
arquitecténica, capaz de valorar las posibilidades relativas al desarrollo de
la inteligencia artificial, con la mirada desprejuiciada y analitica con la que
Kasparov disend el ajedrez centauro.
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Resumen. En 2014 grafitis con pictogramasy diagramas de aspecto técnico comenzaron
a aparecer en las calles de Bangkok, llamando la atencién por la meticulosidad con la
que se dibujaban a pesar de la ausencia aparente de significado. El autor resulté ser una
persona sintecho llamada Sametr Pattanapornchai que adolecia de algun trastorno
obsesivo-compulsivo y que alegaba que sus jeroglificos tenian el propésito de esclarecer
las calamidades que habian atenazado su vida y la de su familia. Extendiéndose por
las calles y el mobiliario urbano de la capital tailandesa, sus dibujos viraron populares
hasta el punto de ser presentados, junto a los mis reconocidos artistas internacionales,
en la Bienal de Arte de Bangkok de 2020. Su condicién psicoldgica y su talento innato
le han permitido encontrar un lugar para la expresiéon de su individualidad entre la
especulacién inmobiliaria, los espacios-basura generados por las grandes infraestructuras
y la homogeneidad de la globalizacién. La obra de Sametr ha demostrado ser una afinada
caracterizaciéon delos flujos urbanos e intersticios marginalizados de la contemporaneidad,
donde précticas sincréticas se superponen a diario sobre la vida moderna.

ABSTRACT. In 2014, graffiti with pictograms and technical-looking
diagrams began appearing on the streets of Bangkok, drawing attention by
the meticulousness with which they were executed in spite of their apparent
lack of meaning. The author turned out to be a homeless person named
Sametr Pattanapornchai who suffered from some obsessive-compulsive
disorder and claimed that his hieroglyphs were intended to shed light on the
calamities that had plagued his and his family’s lives. Spreading through the
streets and urban elements of the Thai capital, his drawings became popular
to the point of being featured, alongside the most renowned international
artists, at the Bangkok Art Biennale in 2020. His psychological condition

Palabras Clave and innate talent have allowed him to find a place for the expression of his
Art Brut individuality amidst the real estate speculation and the junkspaces generated
Grafitis by infrastructures works and globalisation. Sametr’s work has proven to be a

Arte tailandés fine-tuned characterisation of the urban flows and marginalised interstices of

contemporaneity, where syncretic practices are superimposed on the modern
Arte urbano P ¥ th P perimp

. life on a daily basis.
Sametr PattanapornChal KEY WORDS. Art Brut, Graffitis, Thai Art, Street Art, Sametr
Mandala Pattanapornchai, Mandala.
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Introduccién: el espacio urbano como lienzo

Cities on the Move, una muestra itinerante dirigida por Hans Ulright y Hou
Hanru, celebré su quinta edicién en Bangkok en 1999. En aquel momento,
la capital de Tailandia sufria los problemas tipicos de las metrépolis de
los paises en desarrollo: carreteras congestionadas, carencias crénicas de
dotaciones publicas, proyectos de infraestructura cuya construccion se
eternizaba, una emigracién masiva campo-ciudad y una severa desigualdad.
Debido a la carencia de espacios expositivos apropiados, la organizacion
del festival renuncié a instalarse en una localizacién concreta: en su lugar,
las obras de artistas como Rirkrit Tiravanija (n. 1961), Surasi Kusolwong
(n. 1965), Chitti Kasemkitvatana (n. 1969) y Manit Sriwanichpoom (n.
1961) se exhibieron en los espacios publicos de la bulliciosa urbe (carteles
publicitarios, centros comerciales o vehiculos de transporte publico). El
‘dinamismo y velocidad™ de la ciudad asidtica conectaria arte, arquitectura
y cinematografia directamente con la realidad urbana en toda su crudeza
sin la intermediacion de los asépticos espacios de los museos. El universo
de la vida a pie de calle de Bangkok se reveld asi como el sustrato imprevisto
de un universo creativo que habia sido ignorado. El animismo religioso
—el culto a fantasmas y espiritus ancestrales— habia sobrevivido a las
presiones de la globalizacién apropiindose de elementos modernos como las
bebidas azucaradas o los personajes de anime, convertidos en médiums que
comunican con lo sobrenatural, construyendo asi nuevos sincretismos que
convivian en simbiosis con las corrientes oficiosas del budismo Theravada.”
Altares domésticos Sam Pran y artefactos de feng-shui se entrelazaban con
flamantes centros comerciales, torres de oficina y autopistas elevadas. De la
misma forma en que Scott-Brown y Venturi dignificaron los casinos de Las

rita_19 revista indexada de textos académicos

figura 1
Célculos numeroldgicos
encontrados en bloques de

hormigén abandonados en un solar

de Bangkok, 2014. Cortesfa de Beer

Singnoi.

figura 2

Graffitis by Sametr Pattanapornchai

en diversos elementos urbanos
de Bangkok (pavimentos, cajas
eléctricas, viaductos), 2018.
Cortesfa de Raphael Treza.
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Vegas, la vida urbana tailandesa comenzaba a revalorizarse frente a la alta
cultura. Libros como ‘Very Thai” fueron determinantes en este cambio de
actitud: la creatividad espontinea del dia a dia se situaba al medio camino
entre el Art Brut, la exploracidn etnogréfica y la celebracién desacomplejada
del kitsch de la arquitectura especulativa.

En el afo 2014, el fotdgrafo tailandés Beer Singnoi, hoy reconocido por
sus reportajes sobre la arquitectura brutalista de Tailandia, compartié en su
cuenta de Facebook fotografias de unos misteriosos grafitis que se repetian
recurrentemente por diversas localizaciones en la ciudad (Fig. 1). Quienes se
detenian a escudrinarlos con atenciéon descubrian una marana de diagramas
electrotécnicos inconexos, anotaciones sin sentido aparente y declaraciones
misticas. Calculos numeroldgicos se combinaban con patrones geométricos,
acompaﬁ:’mdose con ilustraciones de caracter vagamente técnico, siempre
incomprensibles, que delataban que el misterioso autor debia tener alguna
formacién ingenieril. Singnoi recogi6é testimonios que los atribuian a
‘un hombre de unos cuarenta anos’ que aparentaba tener algin problema
psicoldgico. Los dibujos se realizaban con tiza, rotulador o pincel y aparecian
sobre todo tipo de elementos urbanos, como tapas de registro, pavimentos,
pilares o muros de hormigén (Fig. 2). Se daban generalmente en 4reas de
nudos de comunicaciones, cruces de autopistas, pasos subterrdneos. Cuando
este autor encontrd estos dibujos en los pavimentos de Ratchatewi por
primera vez, inicialmente pensé que se trataria de indicaciones para alguna
obra publica. Entonces su ojo captd motivos religiosos imbricados dentro de
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lo que parecia un diagrama electrotécnico, donde una pequena isometria de
Wat Aarun, un templo de cinco espiras que representa el Monte Mehru, la
montafa sagrada del budismo, se conectaba a una amalgama de diagramas
técnicos acompanados de profusas anotaciones zon-sequitour, tanto en inglés
como en tailandés. En 2016, el medio digital Coconuts Bangkok realizé un
reportaje con el sugerente titulo de ‘Hombre sin techo dedicado a desentrafar
conspiracién Iluminati bajo el puente de Ratchatewi’* Sin embargo, el autor
presumiblemente rechazé ser fotografiado y los periodistas, con una notable
falta de ética, retrataron y entrevistaron a otra persona sintecho haciéndola
pasar por el primero. Este articulo indagara en la capacidad de estos dibujos
para comprender la espacialidad del Bangkok moderno, justificando la
relevancia que adquieren para la creacién artistica contemporanea y su
capacidad para expresar la urbanidad no-europea.

Sametr Pattanapornchai, un artista brut

En el documental Mystery Mind Maps of Bangkok, el cineasta Raphael
Treza rastrearia estos diagramas hasta dar con Pirachai Pattanapornchai
(n. 1961), también conocido como Sametr (Fig. 3),” quien afirmaria llevar
treinta afios viviendo en la calle.® Sametr declararia ante la cimara haber
sido expulsado del ejército y que los calculos numéricos que escribia por
doquier estaban encaminados a descubrir a los culpables de sus vicisitudes
personales. Unos seres de intencién maligna, una especie de conspiracién
cosmica habia provocado su caida en desgracia en el ejército, asi como el
céncer de eséfago que provocé el fallecimiento de varios de sus familiares.
Sus dibujos interpretaban hechos sencillos como una mariposa que se posaba
a beber sobre el agua como pistas que conducirian, en algiin momento, hacia
la resolucién definitiva del enigma. ‘No es un mapa, es sélo el dibujo de
una paloma; respondia ante el dibujo de mapa de Bangkok, inequivocamente
identificable por la precisa delineacion del rio Chao Phraya.

Aunque Sametr no se considerara a si mismo como un artista, su produccién
grifica podria ser entendida como Ar¢ Brut, un concepto acufiado por Jean
Dubuffet (1901-1985) para referirse al ‘arte realizado por oussiders. El
estilo vivia entonces en una nueva ola de popularidad gracias a exposiciones
como ‘Art Brut in America: The Incursion of Jean Dubuffet’ en el Museo
de Arte Folk de Nueva York en 2015-16, que indagaria en la relacién entre
la condicién psicolégica de artistas como Francis Palanc (1928-2015) o
Augustin Lesage (1876-1954) y sus meticulosos, reiterativos e intrincados
motivos formales. Casi simultdneamente, la exposicién “TOC [Trastorno
Obsesivo-Compulsivo]. Una coleccién propia’ celebrada conjuntamente
en el Museo de Arte Contemporédneo de Castilla y Ledén y el Domus
Artium 2002 de Salamanca, comisariada por Jorge Blasco Gallardo, reunié
a cincuenta artistas y cinco psiquiatras y psicoanalistas para realizar una
interpretacién literaria y textual de la obra artistica, construyendo un
‘aparato tedrico que, con su poética y su politica, mostrara la complejidad de
la relacion entre creatividad y salud mental. El ‘aparato expositivo, por tanto,
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figura 3

Sametr Pattanapornchai dibujando

diagramas en el muro de un
paso subterrdneo en Bangkok.

Min,
Treza, 2020.

figura 4

Fotogramas del documental Myszery
§Mzzp5 dirigido por Raphael

Izquierda: Mapa de la red de canales
de Bangkok, autovias y ferrocarril.

Fuente: autor, a partir de Open
Street Maps, 2022.
Derecha: Graffiti por Sametr

Pattanapornchai bajo un viaducto

en Bangkok, 2018. Cortesfa de
Raphael Treza.
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optaba por ‘complejizar’ el abordaje del trastorno obsesivo-compulsivo en
vez de ‘explicarlo de un modo cientifico’”

Los diagramas de Sametr se funden en el continuo fisico y programatico de
los intersticios urbanos de la metrépoli. El cartégrafo Tongchai Winichakul
demostré cémo la cosmografia precolonial budista entroncaba con los
mapas terrenales en ciertos puntos de interés. Winichakul mostraba un
mapa de peregrinacion de la laguna de Songkhla, en el sur Tailandia, de entre
1680y 1699 donde el territorio se describia mediante la sucesion de sesenta
y tres estupas.’ El territorio no se concebia en relacién a carreteras —que
eran inexistentes— o nucleos de poblacién —constituidos en casas barco sin
localizacidn fija— sino por la disposicion relativa de los chedi (‘estupa’) sobre
el paisaje cambiante de la ciudad acuitica. Bangkok se habia desarrollado
como una urbe fluvial donde el transporte por carretera tenia una dimension
secundaria (Fig. 4). Mientas que la isla central, denominada Rattanakhosin,
se estructuraba en una serie de canales concéntricos en torno al Palacio
Real, una tupida red de canales, huertos y caminos se extendia hasta llegar
a las fértiles planicies de la cuenca del rio Chao Phraya. Un sistema de
diques permitia gestionar las crecidas, desviando y diluyendo el exceso de
agua. El crecimiento urbano, especialmente a partir del Plan de Desarrollo
de 1961, siguié un modelo importado de los Estados Unidos centrado
fundamentalmente en el uso del automévil. La construccién de las nuevas
carreteras acarrearfa la desaparicién de estas vias de drenaje, generando
las inundaciones que atn se sufren cada afo en el centro de la capital. La
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superposicién de la red de autopistas sobre los linguidos canales dio lugar
a areas malditas, intersticios sin uso desechados por las nuevas aspiraciones
de progreso y modernidad. Alli, en /oops de autopista, arcenes ferroviarios,
canales fétidos, se acumulaban los desechos y construian su refugio aquellos
que vivian en los mirgenes de la sociedad (Fig. 5).

Es en estos no-lugares, proximos pero segregados de los flujos principales
de trénsito, donde Sametr dispondria del espacio y el reposo para realizar
sus murales de mayores dimensiones. Sometido a la invisibilizacion
tipica de las personas sintecho, sostenido por la simpatia que su talento
despertaba ocasionalmente, Sametr se habituaba a que sus diagramas fueran
regularmente borrados por el ayuntamiento. La urbe contemporanea es
caracteristica mds por sus flujos més que por su permanencia como alli
atestiguarian los vendedores callejeros, los repartidores en moto, los taxistas,
los chabolistas desahuciados y los trabajadores migrantes. Este ciclo de
creacién-destruccién acompafa a Sametr en su itinerancia y, por tanto, es
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figura 5

Chabolas bajo una autopista de
peaje en el canal de Khlong Toci,
Bangkok. Fuente: autor, 2022.
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figura 6
Cartones dibujados por Sametr
Pattanapornchai en la Bienal de

Arte de Bangkok, 2020. Fuente:

autor.
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habitual que un paseante flineur no pueda visitar dos veces los jeroglificos
que casualmente se haya encontrado en su camino.

Este obligado nomadismo y la fugacidad de su obra no evitaria que Sametr
pasara de ser un sin techo descubierto por blogueros y coolbunters a
exponer en los circuitos del arte contempordneo. El documental de Treza
dio a conocer al artista ante el pablico. En 2019, el comisario Suebsang
Sangwachirapiban presenté a Sametr junto a una seleccién de artistas
japoneses y tailandeses en la muestra ‘Art Brut: Figure of Unknown Beauty’
en el Centro de Arte y Cultura de Bangkok (BACC). Un afio después se daria
su consagracion definitiva en la Bienal de Arte de Bangkok, comisariada por
Apinan Poshyananda y compartiendo cartel con las mayores figuras del arte
actual como Ai Weiwei, Amish Kaphoor y Marina Abramovich (Fig. 6).
Sametr vive todavia en la calle y rechaza dar entrevistas o ser agasajado por
los medios, constituyendo asi el arquetipo del artista maldito que se entrega
a una creacién pura desdefiando la fama sobrevenida. En febrero 2020,
semanas antes del confinamiento a causa de la pandemia y con sus obras atin
expuestas en la Bienal, se le podia ver a diario dibujando en la acera junto a
los accesos a la estacion de tren aéreo de Phra Kannong.
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Sincretismo y ciudad

La representacién del Monte Mehru, montafia mistica de nueve picos que
albergaba en sus faldas niveles ascendentes de criaturas mitoldgicas, es
un motivo recurrente de la iconografia budista. Aparece en todo tipo de
artefactos culturales, desde los sak yant (tatuajes con funcidn de talisman
en lengua pali) habituales entre budistas piadosos hasta las espiras de los
templos, pasando por el Templo del Amanecer, el monumento mas famoso
de Bangkok, o las piras que se instalan en el campo de Sanam Luang con
motivo de los funerales reales (Fig. 7). El brahmanismo se combinaba con
el budismo y el animismo en un sincretismo de influencias mutuas.” Surgfa
un paisaje de pequefios altares que se erigian en una lectura alternativa de
la ciudad. Sametr emplea juegos de palabras y pictogramas que ‘comunican
con signos astroldgicos y emblemas en los edificios’ y él mismo declaraba
que existian ‘lugares estratégicos’ que conectaban con los almanaques
adivinatorios que guiaban el futuro de Bangkok.!® Muchos de estos altares
sincréticos admiten lecturas al margen de la oficialidad religiosa: constituidas
en ‘espacios hibridos’ incorporan ‘narrativas anti-estatales’ a una ciudad
alternativa construida a la sombra del progreso (Fig. 8).!* La cuestién de los
edificios-médium no es anecddtica. Ole Sheeren, director delegado de Cities
on the Move, habia afirmado en el texto curatorial: ‘La ciudad de Bangkok esta
llena de edificios-robot, torres Louis XIV y esqueletos de construcciones sin
terminar’.'?> Arquitecturas emblemiticas como el Edificio Elefante (1997),
el Edificio Robot (1986) o los ostentosos rascacielos neobarrocos disefiados
por Rangsan Torsuwan no sélo alumbraban un sky/ine de extravagancias, sino
que se aprovechaban de las licencias historicistas de la postmodernidad para
ejercitar silenciosamente su rol de talisman. Se trataba del ‘reconocimiento
de un panorama urbano espiritual’ que delimitaba un territorio sobrenatural
que se buscaba en las memorias de una ruralidad perdida, destruida por la
voracidad del desarrollo urbano.'?

El Devorador de Almas

El imaginario literario nacional representaria Bangkok como ‘un devorador
de almas), un lugar de ‘gente sin rostro, donde el cuerpo humano se convertia
en ‘un vehiculo para expresar el lamento, la soledad, el ira y la carencia’t*
Resulta interesante recuperar la nocién de junkspace o ‘espacio basura’
conceptualizado por Rem Koolhaas en un momento de creciente interés por
el desarrollo de las ciudades chinas.® El junkspace constituiria la amalgama
de desechos arquitecténicos, urbanisticos y espaciales generados por la
actividad capitalista. Una entidad a punto de cobrar vida propia que devora
las ciudades y se expande por los vacios creados por los espacios productivos.
Seguin Steven Jungkeit, las ‘practicas littrgicas y los rituales’ son capaces de
modular y deslocalizar nuestra percepcion del espacio, ‘fracturando el marco
de los espacios del capital’ Jungkeit compararia asi la impronta de los artistas
urbanos —grafiteros, parkour, Dj’s— con la capacidad del misticismo
religioso para dotar de significado a los vacios urbanisticos originados por
el junkspace contemporéneo.'® La busqueda de transcendencia en la ciudad,
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figura 7
Representaciones gréficas y

arquitecténicas del Monte Mchru.

De izquierda a derecha: pila

mortuoria del Rey Rama IV (1869);
Templo del Amanecer en Bangkok
(1851) y tatuaje sak yant. Fuente:

Wikicommons.

figura 8

Altares domésticos Sam Pran
en una variedad de estilos
arquitecténicos tradicionales y

contempordneos. Fuente: autor,

2016-2020.
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entendida como un vertedero contempordneo, equipara al te6logo con un
‘arquitecto insurgente’ (término acufiado por David Harvey!”) puesto que
ambos comparten la determinacion de dotar de significado los espacios-
basura generados por la sociedad postmoderna.

Sametr, con el rotulador en su mano, expulsa sus demonios interiores
mediante el dibujo compulsivo. Los cartones resultantes no dejan de
ser un subproducto residual de la mera accién. Sus emplazamientos mas
notables se caracterizan por ser espacios intersticiales en las intersecciones
de las redes urbanas. A la sombra de este enjambre de pasarelas, viaductos,
muros de contencién, diques y vias de drenaje, surgen los espacios basura
que conforman el habitat de la marginalidad. Uno de estos emplazamientos
es el cruce entre el canal de Saen Saep y el puente de estilo ecléctico Hua
Chang (‘cabeza de elefante’, inaugurado en 1906); alli también se encuentra
el dique de Sapan Hua Chang, uno de los nodos principales de la red de
transporte fluvial que transporta cada dia a 40,000 viajeros (Fig. 9). Sobre

sus cabezas, se alza la estacion de ferrocarril aéreo de Ratchatewi por la que
transitan cada dia miles de estudiantes universitarios. Otro emplazamiento,
que en el documental de Treza presenta escuetamente como ‘su santuario;, es
el espacio ferroviario a la sombra del viaducto de Rama 9, cuyos altos pilares
daban cierto aire catedralicio a sus grafitis (Fig. 10). Los bajos del puente
de Taksin el Grande eran otro nodo intermodal frecuentado por Sametr,
sito en el cruce entre una autopista en direccién oeste, el tren aéreo y varios
embarcaderos.

Un mandala liquido

El psicélogo Carl Jung fue un entusiasta proponente de los mandalas, que
¢l utilizaba como una herramienta terapéutica en el campo de la psicologia.
Dado que, para Jung, el desarrollo psicolégico se expresaba mediante
simbolos, el dibujo de pensamientos espontineos, organizados a través de
‘estructuras abstractas,'® darfa lugar a mandalas (‘circulos mégicos’) que
‘fascinaban al paciente’ y, de algin que otro modo, ‘resultaban expresivos y

rita_19 revista indexada de textos académicos

figura 9

Izquicrda: entorno del Puente Hua
Chang (‘Cabeza de clefante’) bajo
el tren aéreo de Bangkok, 2005,
fuente: wikicommons.

Derecha: graffitis en los accesos al
Puente desde el canal de Saen Saep,
2018. Cortesfa de Raphael Treza.
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figura 10

Pictogramas y célculos
numeroldgicos por Sametr
Pattanapornchai bajo el viaducto

de una autopista de Bangkok, 2014.

Cortesfa de Beer Singnoi.
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efectivos en relacién a su condicidn psicolégica’t® Al inscribir los conflictos
internos en una forma circular y rotunda, encerrados en un cuerpo
unitario que resaltaba sobre el blanco del papel, el paciente visualizaba las
complejidades y contradicciones que constituian su propia identidad. Estos
diagramas carecian de valor material: servian de mera representacién grafica
de estados mentales, una herramienta de autodescubrimiento. El ‘verdadero’
mandala era aquella imagen interior que se construfa ‘gradualmente’ cuando
el ‘equilibrio psiquico’ se estabilizaba.?® Esta composicion centralizada se
reflejaba en las ciudades premodernas del Sudeste Asidtico. Segun Van Roy,
la nocién budista del mérito se ‘replicaba en las organizaciones humanas’
y gobernaba la organizacién espacial de los asentamientos urbanos.?!
La disposicién espacial del Bangkok antiguo, emplazado en la isla de
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Rattanakosin y rodeado por canales concéntricos, evocaba asila organizacion
espacial de estos diagramas cosmoldgicos (Figs. 11y 12).22

Los mandalas de Jung eran asi una composicion hiperfocalizada donde los
conflictos vitales se manifestaban unificados, constituyendo los limites de su
cosmos personal. Sinembargo,losdiagramasde Sametr rehuianlafocalizacion
y se expandian indefinidamente sobre las superficies de hormigén. A escala
urbana, sefialarian como habichuelas blancas los itinerarios de un némada
sintecho. Al igual que su pensamiento y las descripciones de su propia obra,
siempre en constante transformacion, los dibujos rehtiyen todo intento de
focalizacion, expandiéndose por el espacio urbano con el impetu centrifugo
de su gesto manual.

La obra del artista conceptual holandés Stanely Brouwn (1935-2017)
presenta ciertas analogias que pueden ayudarnos a contextualizar el valor de
estos grafitis. En un folio plegado publicado con motivo de una exposicion
en el Stadtische Kunsthalle, Dusseldorf, en otofio de 1969, el artista Brouwn
indicaba: ‘Camine durante unos instantes muy concienzudamente en una
cierta direccién; simultineamente, un infinito ndmero de criaturas vivas
en el universo se estin moviendo en un infinito nimero de direcciones’??
Sheeren, de nuevo en su manifiesto para Cities on the Move, describirfa
esta condicién de flujo, como si el paisaje fluvial pretérito de Bangkok
continuara hoy circulando bajo el asfalto: ‘La ciudad flota de nuevo, rios y
flujos por todas partes, rellenado lo que queda entre los edificios. Sustitutos
de hormigdn para los flujos de agua que hoy se elevan sobre el suelo. Un
fluidum de vehiculos - barcos son puntos que se mueven en lineas continuas.
La gravedad es finalmente derrocada: autopistas elevadas. Trenes aéreos.
Express y pasarelas. Tubos y tuberias’>* Pese a perseguir ansiosamente un
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figura 11

De izquierda a derecha y de arriba
a abajo: planta del Templo del
Amanecer en  Bangkok (1851);
mandala tibetano De los Comienzos
virtuosos; planta del Templo de
Borobudur en Java (s. IX); mandala
dibujado por Carl Jung en 1916
titulado Systema Munditotius (‘El
sistema de todos los mundos’).
Fuente de los dibujos arquitectdnicos:
autor. Fuente de d; mandalas: Jung,
C G, S Shamdasani, J Peck, y M
Kyburz. 2012. The Red Book: A
Reader’s Edition, (p. 297 y 364,

respectivamente).

figura12

Evolucién de la organizacién
espacial del 4rea central del Bangkok
antiguo. Fuente: autor, basado en
los diagramas de Roy, Erwan Van.
2016. Rise and Fall of the Bangkok
Mandala’ Journal of Asian History
45 (1):85-118.

figural13
Stanley Brouwn. This Way Brouwn,
1969. Fuente: Vannabe Museum.
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significado, las composiciones de Sametr permanecen en constantemente
inacabadas; la transcendencia buscada —la razdén del fallecimiento de su
familia, su despido del ejército— el misterio a resolver permanece esquivo
a pesar de las aproximaciones y hallazgos parciales, pequefios momentos
jAhd!, que senalan sendas prometedoras pero que nunca revelan el acertijo.

Brouwn compartia con Sametr el rechazo por su proyeccion publica. Tanto
Brouwn como sus herederos restringieron férreamente, desde losanossetenta,
la difusién de su legado, evitando proporcionar informacién biografica que
pudiera ‘interferir o suplementar’ la lectura de su arte conceptual.®> Sin
embargo, las semejanzas no se limitan a su rechazo de la fama. En “This
Way Brouwn’ (1969) el holandés recopilé mapas dibujados por viandantes
a los que habia preguntado por alguna direccién. Cada cuartilla explicaba
un recorrido urbano con el lenguaje grifico propio de cada transeunte (Fig.
13). La secuencia de operaciones espaciales —el modo en que verbalmente
se indica cémo llegar a un emplazamiento dado— flotaban en el vacio
abstracto de la cuartilla de papel. Cuando las instrucciones se daban sélo de
palabra, la cuartilla aparecia vacia, inicamente con el membrete “This Way
Brouwn’ Giros a izquierda y derecha, hitos en el camino constitufan mapas
relacionales donde la distancia geogréfica —habitualmente expresada por la
escala gréfica— se sustituia por la diagramatizacion de situaciones urbanas
definidas por la secuenciacién subjetiva de sus relaciones mutuas. Los
diagramas de Sametr también conceptualizan flujos y secuencias pero, como
buen creador brut, su expresion carecia de la rotundidad enunciativa del arte
conceptual. Los itinerarios son tnicamente hilvanados por la frenética mano
del autor, saltando del diagrama electrotécnico al cronograma adivinatorio y
combinando el boceto cartografico con patrones ornamentales tradicionales.
Se genera asi un imaginario geoméntico—tecnolégico representado en
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episodios no secuenciales y que yace desperdigado por innumerables
localizaciones. Obras efimeras debido a la constante amenaza de los servicios
municipales de limpieza, a lo que la singular personalidad del artista no
ayuda a la hora de documentar y mapear estas creaciones.

Con vistas a la exposicion en la Bienal, las superficies de cemento
fueron sustituidas por cartones (un medio transportable, exhibible y
comercializable) para permitir al creador desarrollar su arte de una forma
civicay respetuosa con los bienes publicos (Fig. 14). Se realizaba asi la misma

diferenciacion que se hace, por ejemplo, entre el grafitiy las pinturas murales
realizadas con consentimiento de la propiedad, especialmente sensible alli
donde administraciones publicas involucradas han de ser cuidadosas en
apoyar acciones subversivas. Mds atn cuando las sucesivas juntas militares
en Tailandia se habian adjudicado a si mismas la obligacién paternalista
de velar por el decoro y el civismo publicos. Aunque Sametr podia atn ser
visto pintando en la rta, y vecinos y admiradores le suplian de cartones y
rotuladores, su potencia enunciativa, desde el punto de vista de quienes no
pueden concebir el arte urbano sin una dimensién subversiva, habria sido sin
duda domesticada.

En 1974, Henri Lefebvre explicé como una arana, al tejer su red y ejercitar sus
funciones corporales, definia su propio sistema de coordenadas, definiendo
las normas por las que se entendia su espacio vital.?¢ Esta metafora daria
lugar a un nuevo género de interpretaciones del arte urbano como acciones
de apropiacién y relectura del espacio urbano contemporineo. En vez de
construirse sobre una cuadricula vacia intemporal, el espacio es generado
mediante la expresion del mismo ser, la accion creativa, que en el caso de
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figura 14

Diagramas y dibujos por Sametr
Pattanapornchai expuestos en la
Bienal de Arte de Bangkok, 2020.
Fuente: Autor.
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figura15

Sametr Pattanapornchai retratado
bajo un viaducto en Bangkok, 2018.
Cortesfa de Raphael Treza.
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Sametr persigue retratarun personal territorio espiritual. Unespacio retratado
por flujos diagraméticos donde la religiosidad, el tecnicismo non-sequitur y
un cierto orientalismo internalizado se funden en un medio continuo con
la vida cotidiana del transetinte (Fig. 15). Y lo hace como producto de su
delicada condicién psicoldgica, rehuyendo del reconocimiento publico y
evitando posicionarse respecto a ninguna teoria o escuela de pensamiento.
Un mandala liquido, una cosmologia sincrética desarrollada en las margenes
del espacio-basura contemporineo, producto de la singular condicién
mental del artista. Probablemente uno de los mayores hallazgos de la Bienal
fue sacar por un instante a Sametr Pattanapornchai de la calle para que, a
reganadientes, expusiera sus diagramas en un museo convencional.
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ABSTRACT. This essay proposes a
queer approach to Jean Genet’s “Un
chant damour”, as a film that presents
methodological tools to rethink the
ways in which we relate with power
structures, the built, and the more-
than-human, through concepts that
are proposed by José Esteban Mufioz
and Jack Halberstam, in regards of
queer theory.
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Fotograma del film
“Un chant d'amour”
de Jean Genet.
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Resumen. Este ensayo propone una lectura queer al film “Un
chant d'amour” de Jean Genet, como una obra que plantea
herramientas metodoldgicas para repensar los modos en que
nos relacionamos con las estructuras de poder, lo construido
y lo mas-alli-de-lo-humano, a través de conceptos propuestos
por José Esteban Munoz y Jack Halberstam en torno a la teoria
queer.
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Cuando Michel Foucault escribe en 1975 su libro
“Vigilar y castigar™ logra articular la relacién
que existe entre los cuerpos e identidades que se
construyen fuera de la norma, y las instituciones
encargadas de extraer y aislar a estos sujetos de
las esferas publicas de lo “Normal”. Jean Genet,
criminal queer que se dedica a la escritura y
la militancia politica, filma en 1950 su unica
obra audiovisual, Ur chant damour (Un canto
de amor), donde ficciona desde sus propias
experiencias e historia con las carceles y la
homosexualidad, las posibilidades que surgen de
un deseo fuera-de-la-norma para desestabilizar las
estructuras tanto fisicas como de poder.

El film, que dura tan solo 25 minutos, nos sitta al
interior de una cdrcel tradicional (figura 1): celdas
pequenas construidas en hormigén, con una
puerta de acero impenetrable y una sola apertura
para la iluminacién, que parece estar a unos 3,5
metros de altura. Una apertura que no permite
visién hacia el exterior.

El unico sujeto que, por ley, tiene derecho a
observar lo que ocurre dentro de las celdas es
quien representa a la estructura de poder, el
vigilante (o guardia), quien lo hace a través
de una mirilla que sélo puede ser controlada
(abierta o cerrada) desde el exterior. EIl mundo
interior de las celdas que propone Genet, es
uno sujeto a la desviacion sexual. Es decir, a
identidades que escapan de la norma tradicional
de la heterosexualidad, y que cémo tales, se
encuentran prisioneras de vivir libremente sus
descos y afectividades. Aparece entonces la
cércel como dispositivo de control sobre el deseo
homosexual, sujeto criminal y amoral. Genet,
en su novela “The thief’s journal”ya da cuenta
de una estructura de poder que, en sus palabras,
exilia al sujeto que se construye fuera de la norma:
“Excluido del orden social por mi nacimiento y
mis gustos, no era consciente de su diversidad.
Nada en el mundo era irrelevante: las estrellas en
los hombros de un general, las frases del mercado
de valores, el cultivo de aceitunas, el estilo del
poder judicial, el intercambio de trigo, las camas
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de flores. Nada. Este orden, temeroso y temido,
cuyos detalles se encuentran interrelacionados,
tenian un significado: mi exilio.”

En la genealogia deconstructivista que sigue el
pensamiento de Jacques Derrida, aparece la teoria
queer, cuyo propdsito fundamental es desarticular
los sistemas de pensamiento que se han quedado
fijos, restringiendo la expansion de los campos de
discusién y acotando las potencialidades de las
cosas.

Cuando Jack Halberstam intenta observar la
arquitectura desde la teoria queer, en su discurso
“An aesthetic of collapse™, menciona dos cosas
que parecen alinearse con la propuesta filmica
e Genet: La primera es una cita directa a
de Genet: L ta direct
una novela escrita por Ursula Le Guin, “The
Dispossessed”(1974), cuyo protagonista dice:
“Aquellos que construyen muros son sus propios
q q ! prop
prisioneros. Yo cumpliré con mi propdsito en el
organismo social. Voy a deconstruir los muros™.

Lo segundo es el valor observado en el colapso
de las estructuras edificadas, en la medida en que
presentan un nuevo sistema, un nuevo orden de
cosas, que surge de la demoliciéon como hecho
disruptivo ante lo construido. Esto dltimo lo
observa en el trabajo fotografico de Alvin Baltrop

y en el proyecto de anarquitectura de Gordon
Matta-Clark.

El canto de amor que propone Genet nos
presenta la construccién del muro de hormigén
como dispositivo de control de estos cuerpos
excluidos de la norma social. Lo que permite,
como artefacto, es la reclusién y compartimento
del individuo.

El espesor del muro, sin embargo, si en Matta-
Clark era dividido a partir del corte, en Genet es
perforado (figura 2, 3 y4). Surge entonces, a partir
del deseo queer, la posibilidad de desestabilizar

aquella estructura de control.

Ante la imposibilidad del contacto fisico, dado
por la metéfora de una mano que no logra alcanzar
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figuras 2,3,4y5

Fotogramas del film

“Un chant d'amour”

de Jean Genet.

Minuto 02:29; 02:39; 11:31; 00:27

un ramillete de flores de una celda a otra (figura
5), aparece la estrategia de modificar de manera
tangible el muro, de atravesar la estructura que
coarta las libertades, y por lo tanto de generar una
perforacién que permita la expansion de ese deseo
queer - un pequeno guino a la figura del gloryhole

en otros compartimientos del espacio publico.

The Mary Nardini Gang’, una autodenominada
banda de criminales queer, sugieren que Genet
“glorifica la homosexualidad y la criminalidad
como las formas mds bellas y encantadoras de

conflicto con el mundo burgués.”® En este caso,
habria que expandir que ese conflicto no es solo
con el mundo burgués, sino con la ciudad moderna
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- aquella que ha criminalizado y patologizado al
sujeto queer desde sus propuestas de higiene y
progreso.

Tras los intentos de perforacién del muro y el
fracaso de su demoliciéon, Genet sugiere una
alternativa. Una especie de consciencia del
presente en que la deconstruccién del sistema
de control es imposible de realizar. José Esteban
Munoz, en “Utopia queer”™ entiende en lo
queer una potencialidad constante en el futuro,
haciendo una apologia a las “metodologias de la
esperanza’ (en contraposicién a las del pesimismo
contemporaneo). Esto parece ser el caso de la
tltima sugerencia de Genet: un escape imaginario

Un canto de amor, o hacia un colapso estructural.



figuras 6,7,8y9
Fotogramas del film
“Un chant damour”

de Jean Genet.
Minuto 17:41; 17:23; 17:03; 24:50

hacia el campo del paisaje (figura 6y 7). Observa
en lo no construido, lo mas-alld-de-lo-humano,
una potentia de lo queer, en que estos sujetos
quedan libres para llevar a cabo su deseo, que no
es mds que representado a través del ramillete de
flores que escapa del pantaldn (figura 8).

Esta lectura no se escapa de los conceptos clisicos
del paisaje bucélico, o de la promesa de la
Arcadia. Sin embargo, surge de las posibilidades
que entrega el colapso estructural. Como bien
menciona Halberstam, “nos encontramos en un
orden de las cosas en colapso (...) esto es bueno
en cierto modo. No porque crea que el colapso
climético es algo bueno, sino porque pienso que
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los modos en que hemos estado viviendo en este
mundo estin completamente errados. Y algo
inmenso tiene que cambiar para que podamos
repensar nuestra relacion con el medioambiente,
con nosotros mismos, con el pasado y con el

futuro”®

Se construye entonces una metodologia que
surge en lo queer para repensar modos futuros
de relaciones humanas y no-humanas, y en el
que el deseo por el encuentro es fundamental
para esa constitucién. Finalmente, el ramillete es

alcanzado (figura 9).
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Foucault. Michel. Vigilar y castigar: Nacimiento de la prisién. Madrid: Editori-
al Clave Intelectual, 2022.

2.

Genet, Jean. The thief’s journal. Nueva York: Grove Press, 1994.

3.

“Excluded by my birth and tastes from the social order, I was not aware of its
diversity. Nothing in the world was irrelevant: the stars on a general’s sleeve,
the stock-market quotations, the olive harvest, the style of the judiciary, the
wheat exchange, flower beds. Nothing. This order, fearful and feared, whose
details were all interrelated, had a meaning: my exile”

4.

Halberstam, Jack. “An aesthetics of collapse” (lecture, University of Nebras-
ka-Lincoln, Lincoln, NE, 21 de octubre de 2021).

5

Le Guin, Ursula. The dispossessed. Nueva York: Harper Voyager, 1994.

6.

“Those who build walls are their own prisoners. 'm going to fulfill my proper
function in the social organism. I am going to unbuild walls”

7.

‘The Mary Nardini Gang. Hacia la insurreccién mas cuir/ The queerest
insurrection. Santiago: Editore editore, 2021.

8.

“glorifies homosexuality and criminality as the most beautiful and lovely
forms of conflict with the bourgeois world”

9.

Muioz, José¢ Esteban. Uropia queer: El entonces y alli de la futuridad
antinormativa. Buenos Aires: Caja Negra Editora, 2020.

10.

“we are in a collapsing order of things (...) that is in some ways a good thing.
Not because I think that climate collapse is a good thing, but because I think
that the way we have been living in the world is all wrong. And something
huge has to change in order for us to rethink our relationship to the
environment, to each other, to the future and to the past.”
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Resumen. Se presenta una investigacién sobre el proyecto “Tejiendo la Calle” en
Valverde de la Vera. Con el impulso de la arquitecta Marina Ferndndez, las mujeres de
este entorno rural tejen a mano estructuras ligeras que cubren las calles cada verano como
una enorme retaceria de manifestaciones creativas personales. El proyecto se sitta en el
contexto de la arquitectura, el patrimonio cultural y la participacion para estudiar como
esta comunidad de convivencia envejecida se ha transformado en una comunidad de
précticas creativas; una intervencién que ha sido premiada en foros internacionales por su
uso creativo del pldstico reutilizado y replicada en numerosas comunidades. Se presenta
la forma en que el quehacer doméstico se despliega en el patrimonio cultural, poniendo
el arte publico al servicio de las labores del hogar para desarrollar lo que caracterizaremos
como una arquitectura ‘in-gens. Se explica cdmo este concepto transforma la relacién
entre arquitectura y participacion, caracterizando una practica de intervencién en
el espacio publico que permite entender la intervencién en el paisaje cultural mas alld
del proteccionismo, transformando las formas del espacio y los tiempos de los habitos
para disrumpir el orden patrimonial, arquitectdnico y social del pueblo. El proyecto de
arquitectura patrimonial pasa asi de ser un dispositivo fragilizado por la participacién a
un promotor de una relacionalidad muy fértil.

ABSTRACT. Research is presented on the project “Tejiendo la Calle’ in
Valverde de la Vera. With the encouragement of architect Marina Ferndndez,
the women of this rural setting hand-weave lightweight structures that cover
the streets each summer as a huge tapestry of personal creative manifestations.
The project is situated in the context of architecture, cultural heritage and
participation to explore how this ageing community of conviviality has been
transformed into a community of creative practice; an intervention that has
won awards in international forums for its creative use of reused plastic and

Palabras Clave
Patrimonio

Paisaje rural
Arquitectura
Participacién
Comunidad Creativa
Quehacer Doméstico
Arte Pablico

Gesto Menor

Tejidos Plasticos
Valverde de la Vera (Extremadura)
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has been replicated in numerous communities. We present the way in which
domestic chores are deployed in cultural heritage, putting public art at the
service of housework to develop what we will characterise as an architecture
‘in-gens’. We explain how this concept transforms the relationship between
architecture and participation, characterising a practice of intervention in
public space that allows us to understand the intervention in the cultural
landscape beyond protectionism, transforming the forms of space and the
times of habits in order to disrupt the patrimonial, architectural and social
order of the village. The architecture project thus goes from being a device
fragilised by participation to a promoter of a very fertile relationality.

KEY WORDS. Heritage, rural landscape, architecture, participacién,
creative community, domestic work, public art, minor gesture, plastic
weavings, Valverde de la Vera (Extremadura)
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Introduccion

Este articulo es el resultado de una investigacién acerca de los procesos de
trabajo con los que el proyecto Tejiendo la Calle ha conseguido convertir
una ‘comunidad de convivencia’ de 500 habitantes en una ‘comunidad de
précticas creativas. En su desarrollo, se han realizado varias entrevistas
semiestructuradas’ con la arquitecta Marina Ferndndez (figura 1) que, en
2021 y después de 10 anos de dirigir distintas intervenciones en las calles
del pueblo de Valverde de la Vera a base de estructuras ligeras tejidas a
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figura 1
Marina Ferndndez en el momento
del montaje. Foto: Asier Rua, 2019
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figura2

Plaza del Conjunto Histérico de
Valverde de la Vera. Foto: José Javier
Martin Espartos, 2015.
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mano, publicé una obra monografica con el mismo nombre ilustrada con las
fotografias de Asier Rua®. Estas fotografias también acompanan a este texto
y su andlisis ha sido parte de los métodos usados en la investigacién, junto
con la revisién de la literatura sobre participacion y patrimonio cultural.
Como resultado, se presenta una reflexion critica sobre las practicas que
construyen el proyecto para estudiar la posibilidad de incorporarlas a la
caja de herramientas de aquellos arquitectos y paisajistas que intervienen en
entornos patrimoniales.

Este caso de estudio es pertinente en el dmbito patrimonial ya que Valverde fue
declarado ‘Conjunto Histdrico-Artistico’ (CH) (figura 2) por el Ministerio
de Cultura de Espana en 1970°. Para justificar dicha inclusién, la declaraciéon
apelaba al cardcter ‘monumental’ del conjunto, a la vez que a la necesidad
de proteccién de sus valores histéricos, ambientales y artisticos frente a
“aquellas innovaciones o reformas que pudieran perjudicarlo” El de Valverde
es uno de los 17 CH Rurales, en poblaciones de menos de 5000 habitantes,
que representan el 57% del total de CH declarados Bien de Interés Cultural
(BIC) en Extremadura. En 2020 ni uno sélo de los 17 CHR extremenos
contaba con Plan Especial de Proteccion vigente. La situacién no es muy
distinta en el conjunto de Espana, donde los instrumentos de planeamiento,
gestion y disciplina urbanistica no acaban de llegar, especialmente a las 4reas
rurales*. En el origen de las declaraciones CH estaba la reivindicacién de la
historia y del arte como indicios de prestigio identitarios perdurables, lo que
marcd tanto la orientacién eminentemente proteccionistay burocrética de las
précticas de intervencién en el patrimonio, como la oposicién que encuentra
esta figura entre la ciudadania y la dificultad de su gestién por parte de
pequenos municipios. Frente aotros BIC comolos monumentos,el CH esuna
agrupacion de inmuebles, lo que le da un caracter plural y participado por la
ciudadania. Es por esto que, en este campo, se viene reclamando la nocién de
‘paisaje cultural’, que paraddjicamente ya se encuentra en intervenciones tan

Hacia una arquitectura in-gens



tempranas y paradigmaticas como las practicadas por los arquitectos Torres
Balbas y Prieto Moreno en el Monumento de la Alhambra. Este concepto,
basado en una percepcion antropoldgica y expandida del territorio®, ha
servido para articular un enfoque mas relacional y participativo, con los
objetivos tanto de hacer vivo el patrimonio como de aprender a construir
la importancia de nuestras herencias materiales a través de practicas que
nos ayuden a convivir juntos. En el caso de Valverde, el desatio anadido es la
pérdida paulatina de poblacién en entornos rurales como el de la comarca de
La Vera en Extremadura, definidos por el escritor Sergio del Molino como ‘la
Espana vacia’: un pais interior, envejecido y despoblado que parece opuesto
a otra Espafia urbana y europea®. Una brecha que se asume como un reto en
los estudios del patrimonio, porque pone el foco en el paisaje cultural rural y
lo descentra de la ciudad y sus calles como entidades morfoldgicas, llamando
la atencién sobre las implicaciones geopoliticas del entendimiento de lo
urbano como el tnico espacio donde la Modernidad resuelve y desarrolla
una gran parte de sus asuntos’.

En este sentido, en trabajos anteriores se ha resaltado que T¢jiendo la Calle
es un ejemplo de la pérdida de centralidad del proyecto arquitecténico y
urbanistico® en favor de otros asuntos que ahora se consideran relevantes,
como son el fomento de la cohesidn social, laidentificacion de las poblaciones
con sus entornos materiales, el empoderamiento de comunidades vulnerables,
la sostenibilidad de las practicas de disefio, etc. Estos asuntos refuerzan
la necesidad de que los arquitectos aborden el disefio como “un conjunto
de précticas hibridas y relacionales desde las cuales movilizar y activar las
agendas mds comprometidas del presente™. El objetivo de esta investigacion
es profundizar en los alcances de la participacion ciudadana y los efectos
del disefio sobre las comunidades que resultan implicadas y viceversa. Para
tal fin, se aborda Tejiendo la Calle a modo de laboratorio donde testear el
papel que el disefio puede tener al intervenir en territorios excluidos de las
descripciones habituales de la ciudad moderna y donde aprender nuevas
herramientas para el diseno del paisaje cultural. Se trata de précticas frégiles
que apenas rozan lo normativizado y que, en cambio, se aprovechan de
“la multiplicidad que emerge de lo prescindible, de lo que espera en los
mérgenes, a partir de una fuerte radicacién ética con los contextos en los que
se operay desde los que se opera”'’. La participacién ciudadana, protagonista
de los nuevos marcos de gobernanza europeos, cobra una nueva relevancia
cuando es aplicada al paisaje cultural en estos tejidos rurales. Asi, algunos
desplazamientos conceptuales surgidos a lo largo de la investigacién hacen
necesarias nuevas conceptualizaciones para precisar las aportaciones de este
proyecto. Se propondra el concepto de arquitectura in-gens para establecer
nuevas delimitaciones entre patrimonio, participaci(')n y arquitectura.
Tomando Téjiendo la Calle como ejemplo, se caracterizard esta practica de
diseno in-gens como aquella capaz de poner en valor los saberes excluidos y a
menudo feminizados que constituyen la base de los tejidos socioecondémicos
y afectivos de las comunidades rurales en Espana.
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figura 3
Momento del montaje de la
instalacién. Foto: Asier Rua, 2019

figura4

Detalle de anclaje de parasol
asentado en una calle. Foto: Asier
Rua, 2019
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Del arte in-situ a la arquitectura in-gens

En las primeras entrevistas sobre el proyecto, Ferndndez explicaba que uno
de los objetivos de Téjiendo la Calle es que, a través de la intervencion con
ganchillo en la arquitectura del pueblo, la gente pudiera reconocer valores
diferentes en su entorno patrimonial, valores que también les interpelen.
Esto hizo que la investigacién comenzara a conceptualizar el proyecto desde
su relacion con el arte pablico en tanto que herramienta para la regeneracion
urbana. Se daba un paralelismo muy elocuente entre los parasoles que se
instalan en las calles de Valverde cada verano, con las piezas de ganchillo y
otras labores que conforman la decoracién de la vivienda tradicional para
proteger superficies y objetos, como el tapete que se coloca en el respaldo
del sillén para apuntalar la cabeza que se recuesta o en la mesa para acoger
el jarron de flores. En estos casos, la labor tejida refuerza e indica un habito
existente y se adapta al lugar, al igual que hace el arte publico #7-sizu. Sin
embargo, la observacién de la forma de organizar la instalacién y sus
implicaciones politicas para la comunidad de Valverde demostré que éstas
no pueden ser consideradas simplemente como piezas de arte in-situ.

Cada afio, la instalacion definitiva de las piezas se decide en el momento del
montaje (figura 3), y depende de quién se une al proceso y de los eventos que
han ocurrido durante el afo. En principio, las piezas se hacen para el uso
de toda la comunidad y cada afio cambian de lugar. Las piezas propias sélo
se ponen en la puerta de casa de la tejedora en ocasiones especiales, como
el homenaje que se hizo a una de las tejedoras que fallecié hace unos anos.
Por eso la instalacién siempre es diferente, aunque hay piezas especiales que
siempre se montan en el mismo lugar, esto ocurre porque determinados
balcones sirven de anclaje. Se dirfa que se han asentado en ese lugar aunque
no se hicieron para ¢l (figura 4). Observando este proceso de materializacién
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del proyecto, vemos que mds que con la arquitectura que arropan y con el
lugar donde se insertan, las participantes ponen en relacién cada instalacién
con la gente que teje, con sus preocupaciones, sus jerarquias, sus modos de
relacionarse mediante los afectos y otra serie de cuestiones que las entrevistas
fueron poniendo sobre la mesa. De ahi que se proponga el concepto
arquitectura in-gens como un término que recoge de manera mis precisa la
forma de proyectar de Ferndndez y sus compafieras que los alcances descritos
respecto de la regeneracién urbana por el llamado arte publico o el término
anglosajon ‘community architecture’. El concepto de arquitectura in-gens
estaria dando un giro respecto al arte in-situ por la manera en que se toman
en cuenta las personas de la comunidad tanto o més como el lugar donde
serdn instaladas las obras.

Formas de participar en un paisaje cultural

Desde mediados del siglo XX, los estudios sobre la relacién entre arquitectura
y participacion crecen conforme lo hace el interés de los arquitectos por
aquellos que se ven afectados por sus disefios. Hoy, en los nuevos marcos de
gobernanza que establecen agencias y organismos gubernamentales, como
la Nueva Agenda Urbana de la ONU-Habitat o el Convenio Europeo de
Paisaje (CEP), la participacién ciudadana se ha convertido en un punto
de paso obligado. Aunque comenzé a nombrarse ya en la Carta Europea
del Patrimonio Arquitecténico de 1975, es a partir del ano 2000, con la
adhesion de los distintos gobiernos a la CEP, cuando la participacion toma
centralidad en el proyecto urbanistico y arquitecténico y se cuestiona, de
forma especifica, el rol monopolizador del cientifico y el técnico'. Hoy, en
los ambitos institucionales, es comun aludir a distintas fases o alcances de
la participacién en funcién del momento en que ésta sucede y los recursos
dedicados a abrir el proyecto a la participacion ciudadana. La participacion
puede abordarse en un gradiente que va desde un proceso controlado y
cerrado que permite disponer de informacion relevante para el proyecto
hasta un proceso abierto cuyo final e implicaciones no se pueden llegar a
conocer, puesto que sus efectos son multiplicadores, creativos e inagotables’3.
Asi, la participacién constituye un laboratorio donde testear en qué medida
el proyecto arquitectdnico y urbanistico ve alteradas sus hegemonias al ser
atravesado por la ciudadania.

El primer indicio de este cambio en el propio proyecto puede identificarse a
través de la representacion del mismo. En un estudio sobre la representacion
grifica de varios colectivos de arquitectura de principios del siglo XXI
que trabajan en diversos modelos de participacién abierta, se encontraba
un denominador comun en el gran cuidado y atencién que los arquitectos
ponian en sus estrategias graficas'®. Un cuidado que se explica como un
indice de implicacion social, pero que puede entenderse también como un
indice de la resistencia a la pérdida de la centralidad del proyecto, que seria
aquello que se puede dibujar. En el caso de Tejiendo la Calle, el proyecto no
se representa con planos, ni renders, ni bocetos, ni memoria, ni mediciones.
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figura 5
Retrato de la tejedora a la puerta de
su casa. Foto: Asier Rua, 2020

figura 6

Retrato de tejedora a la sombra de
su pieza tejida. Foto: Asier Rua,
2020
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Tampoco aparecen a priori un programa que cumplir, ni una duracién
precisa en el tiempo. El proyecto se dedica a activar relacionalidades y sélo se
representa desde ellas: la forma elegida para comunicar el proyecto arranca
de retratos de las mujeres y fotografias de las tradiciones y la arquitectura
del pueblo tomadas por Manuel V. Fernindez durante cuatro décadas.
El resto de las imdgenes que se publican en distintos medios' siguen esta
estela y convierten el volumen monogrifico del proyecto en un libro de
‘retratos de familia, hecho casi tanto 0 més para la comunidad del pueblo
que para la comunidad externa de la arquitectura (figura 5, 6). Asi, el
proyecto se sitda en el ambito de lo que Rudofsky llamé una ‘arquitectura
sin arquitectos” que se reconoce con facilidad en la arquitectura patrimonial
vernacular propia del mundo rural. Esta arquitectura, que no siempre se deja
domesticar por la representacion proyectual, exhibe, a decir de J.P. Alarcon,
su “condicion inacabada, de constante agregacién y transformacion; como
hechos construidos, (...) por lo tanto, son la representacién en si misma
de su proyecto™. No es casualidad que, en el 4mbito del patrimonio y del
paisaje cultural, los académicos también se refieran a los centros historicos
como “modelos de si mismos™". Con la imposibilidad de la representacién,
se descentran las hegemonias que los convenios internacionales vienen a
disrumpir con la participacién. El proyecto arquitecténico no solo aparece
compartido o participado, se hace fragil al igual que estas mujeres de la
Espana rural y puede llegar a desvanecerse completamente. A continuacion,
a partir del caso estudiado, se desarrollan las evidencias que caracterizan una
alternativa: el abordaje del proyecto participativo como una arquitectura in-
gens'y las oportunidades que se derivan de tal propuesta.
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Aprender las pricticas de la comunidad para promover una comunidad
de practicas

Para explicar como se ejecuta el proyecto, Fernandez detalla algunos rituales
cooperativos de Valverde como la preparacién de dulces o las ‘tornadias]
acuerdos en los que varias personas intercambian dias de trabajo de cultivo
en el campo. Los compara con el proyecto haciendo referencia al filésofo
Richard Sennet, que en su libro Juntos explica cémo “lejos de la imagen
idealizada y buenista de la vida tranquila en los pueblos, una convivencia
sanay equilibrada en ellos supone altas dosis de respeto, empatia, tolerancia,
esfuerzo y compromiso. En un continuo cuerpo a cuerpo y sin el anonimato
que ofrece la ciudad™®. Ella explica que, aunque el proyecto genera una
imagen muy positiva de una comunidad apaciguada, la realidad estd poblada
de conflictos y negociaciones constantes. Quizd por ello, el arquitecto
Frank Lloyd Wright decia que uno no deberia trabajar en su pueblo hasta
ser viejo'?, pero Fernandez lo hizo desde muy joven en este proyecto vy, de
hecho, lo explica desde lo que los antropélogos llaman su propia historia
de vida y la de su familia®. Para ella, lo fundamental para el éxito del
proyecto ha sido la relacién de confianza generada durante treinta afios por
la Asociacién Cultural y Juvenil ‘La Chorrera’ Actualmente, esta asociacion
intenta promover la vinculacién de la gente joven con un pueblo en el que los
nacimientos han ido disminuyendo desde hace décadas.

Tejiendo la Calle comienza en 2012 cuando laasociacién propuso a Fernandez
hacer una exposicion de su trabajo creativo. Pero ella quiso hacer algo de
més largo recorrido donde el disefio pudiese contribuir a la movilizacién
ciudadana. Envez de exponer un trabajo hecho por ella fuera de alli, o incluso
abrir un proyecto a la participacion, arrancar un proceso en el que trabajar
juntas. Para una buena acogida del proyecto, fue muy importante que ella y
Rocio, otra participante, hicieran unas primeras piezas tejidas con ganchillo
usando tiras de plastico reutilizado para que las asistentes entendieran cémo
ibaaser el proceso. Yadesde el primer diseno aparece, amodo de metodologia
de trabajo, la realizacién de tareas que activen conocimientos que pertenecen
al contexto, aunque transformados, pues el tejido se hace con materiales de
plastico reutilizado, impermeable y apto para estar a la intemperie y poder
guardarlo de un ano para otro. A partir de ahi, todo el trabajo se propone
como un ejercicio de investigacion. Ferndndez marca los tamanos adecuados
en funcién de las dimensiones del espacio publico a intervenir, propone
nuevos soportes y las tejedoras van investigando con los patrones que tejen
o sumando estructuras a las piezas. El trabajo de Ferndndez no consiste en
disefiar cada una de estas piezas, lo fundamental es que cada tejedora hace lo
que quiere con libertad creativa, como se puede ver en las piezas resultantes
(figura 7). Tienen pautas acordadas, pero las decisiones son propias de cada
tejedora, que se convierte asi en una disefiadora que vive la emocién de colgar
en la calle un trabajo propio. En sus palabras: “una labor que has hecho ta y
te gusta, y contrastas con el resto de la comunidad”.
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figura 7

Vista superior de la instalacién de

2020. Foto: Asier Rua, 2020
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Se ha hecho un ¢jercicio de tolerancia estética cuando han surgido criticas
en el pueblo por la calidad en la elaboracién de algunas piezas. Ahi se
produce un debate publico interesante en el que el equipo defiende el
trabajo de los que estdn aprendiendo y el esfuerzo hecho para el beneficio
de la comunidad (figura 8). En este sentido, es fascinante observar cémo el
proyecto ha conseguido que los habitantes de Valverde pasen de entenderse
como comunidad de convivencia en decadencia, un pueblo de la Espana
vaciada con un futuro incierto, a tener debates propios de una comunidad
de précticas creativas en la que se ha generado toda una ecologia de saberes
y formas de hacer cuyas repercusiones parecen no tener fin. El nivel de
participacion ha sido mucho mas alto que en otros proyectos realizados por
ella en el estudio C+Arquitectas*. En este contexto tan cerrado, donde lo
diferente genera rechazo, la pertenencia de los padres de Fernandez en el dia
a dia de la comunidad y del proyecto ha sido imprescindible. También es
clave que ella viva en Madrid para tomar cierta distancia, pues se generan
muchos vinculos emocionales y tensiones. De hecho, ante las dudas internas
al principio fueron las criticas positivas externas las que ayudaron a creer en
el proyecto. Juntas, las piezas forman una imagen global en la que se puede
encontrar imégenes particulares muy diferentes. Mientras tanto, Marina
pasa de ser una joven que emigra para desarrollarse profesionalmente como
arquitecta, a una participante activa de la comunidad a través del diseno.
Si para la modernidad que Wright representa el disefio pasaba por un
alejamiento de la comunidad, en la arquitectura in-gens, el diseno es lo que
permite tomar parte en una comunidad desde sus propias practicas.

El tejido del patrimonio arquitecténico, social y cultural
Otra herramienta de la arquitectura in-gens es el trabajo de mediacion, que se
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figura 8
Parte del equipo de trabajo. Foto:
Luis Ragel, 2017
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figura9
Un hombre pasea a la sombra de las
piezas Foto: Asier Rua, 2019

figura 10

Detalle10e sombras en los
paramentos del conjunto histérico.
Foto: Asier Rua, 2019
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ha de hacer con cada persona de manera diferente. Por ejemplo, Fernindez
nos cuentalaanécdotade un hombre que se refa de unas piezas experimentales
diciendo “jmira! sostenes, jsostenes!” (figura 9). En general, los hombres
del pueblo no critican este proyecto liderado por mujeres, pero si hacen
comentarios como llamar a las piezas “los pingos’, haciendo entender que es
algo menor y que puede hacer cualquiera, menospreciando las habilidades
de las mujeres. Los procesos que activa el proyecto aspiran a tener en cuenta
un tipo de saberes originados fuera de la visibilidad que otorga lo publico, y
que Manning, siguiendo a Deleuze, denomina “saberes menores” ala vez que
senala su importancia en el trdnsito hacia un mundo cada vez més inclusivo
y sensible. Por ello, el equipo del proyecto ha tenido que trabajar mucho la
comunicacién, explicando que es un trabajo muy valioso hecho por personas
que mantienen vivo el conocimiento de una zona con mucha tradicién de
trabajo con ganchillo. Unas labores realizadas sobre todo por mujeres, muy
pocas de forma profesional, y en su mayoria para la autogestién del hogar.
Asi, el proyecto ha cambiado la manera de nombrar sus saberes y su trabajo, y
ahora repiten “son piezas, son piezas”. En la arquitectura in-gens el vocabulario
del mundo del arte y del disefio se pone al servicio de las practicas locales,
que en este caso son las labores domésticas. Lo cierto es que el proyecto ha
sido muy bien recibido en el mundo del disefio*. Ferndndez explica que en
estos contextos tiene mucho peso el que sea un proyecto que se hace en un
equipo en el que participan mujeres mayores, con todo su bagaje estético y su
iconografia. La fuerza de las piezas radica en que esta estética estd presente en
la memoria de todos, la recordamos de las colchas de nuestras abuelas (figura
10). De nuevo, una forma de estar y de participar en lo que ya ocurria para, a
decir de una de las participantes, “sacar lo que las mujeres tenian guardado”

(figurall).
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Para Fernandez tejer tiene que ver con reconocer el territorio, con hacer
paisajes, con cuidar el lugar donde vivimos. La experiencia estética también
se produce a una escala mayor: en el conjunto histérico de la arquitectura del
pueblo. Donde, a través de la intensificacidn de las piezas sobre los elementos
patrimoniales, la mirada se va a ese paisaje cultural con el que comenzébamos
este articulo. En unos planos hechos por Ferndndez a posteriori, se muestran
las calles intervenidas cada afio (figura 12). En esa suma de instanténeas,
se ve crecer el pueblo calle a calle, como si se recorriera la historia de su
urbanizacién paulatina. El dibujo del pueblo parece el de un organismo vivo
en crecimiento. En los planes y proyectos de intervencion en CH, a menudo
se piensa la arquitectura patrimonial hacia atras. Es decir, se estudia cémo
surgieron ciertas morfologias urbanas, tipologias y patrones arquitectdnicos.
En cambio, aqui el patrimonio est4 vivo de nuevo, construyéndose afio tras
ano, instalacién veraniega tras instalaciéon veraniega. Lo que Fernindez puso
en movimiento con aquellas primeras muestras que presenté a la Asociacion
es el mecanismo de la creacién colectiva que estd en la base del patrimonio
material e inmaterial. Cada afo aparecen nuevos patrones, formas que se
van repitiendo pero que hacen un diferencial en el espacio publico, una
variacion sutil pero muy potente de aquella arquitectura del patrimonio
que ya se habia establecido como una realidad inmutable, y que habia sido
protegida por las leyes de patrimonio con lo que Manning llama la fuerza
de la clave mayor, y que se activa en clave menor gracias al diseio®. Sobre
esa arquitectura vernacular, esta nueva ligera capa tejida activa el potencial
variacional de la realidad, actuando como un gesto menor. La arquitectura
in-gens de este equipo de mujeres ha acelerado un proceso de creacién urbana
que podria durar siglos, concentrando en el tiempo las repeticiones y las
dindmicas con las que se habria construido el patrimonio. Vemos en tiempo
real y literalmente, c6mo se va tejiendo el espacio publico (figura 13).

Esta capa de plastico tejido también afiade una capa de democracia sobre los
poderes asentados en el patrimonio arquitecténico. Fernindez aclara en las
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figura 11

Tejedora en el salén de su casa.
Foto: Asier Rua, 2019.

(pag 88-89)

figura13

Instalacién con nuevas técnicas y
motivos folkléricos locales. Foto:

Asier Rua, 2020

figura 14

Calle de Valverde vista desde un

balcén. Foto: Asier Rua, 2019
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figura 12

Planos de espacios intervenidos
hasta 2018. Dibujo: Marina
fernindez, 2018
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entrevistas que siempre hay jerarquias entre las personas, por la economia
o también por la memoria colectiva del pueblo, por la que algunas familias
estan mejor valoradas que otras. La arquitecta defiende las decisiones que
generan controversias pues ponen la comunidad en tension creativa y nos
ensefia que, en la arquitectura in-gens, hay una parte muy importante de
trabajo con personas, con lo social, donde importa el quién es quién. Ocurre
lo mismo con el espacio publico. Para las tejedoras poder colgar su pieza en
la Calle Real es algo de gran categoria y hacerlo en la plaza un reto técnico
y social. Sin embargo, hay otras calles que estin menos valoradas, aunque
desde el punto de vista patrimonial sean muy interesantes. En los encuentros
colectivos se organizan paseos por estos espacios y dinimicas para aprender
a mirarlos de forma nueva. Al medirlos, reconocer puntos de anclaje vy,
en resumen, al imaginar c6mo se podria intervenir esa calle se observa el
patrimonio con otros ojos (figura 14). Tejiendo la Calle funciona desde lo
publico asociativo: es la colectividad la que expone una pieza en el balcén
de una casa privada de las que forman parte del CH. Ese balcén particular
aqui se entiende como un elemento del espacio publico (figura 15). Aunque
el patrimonio es visto e intervenido desde lo colectivo, a su vez se teje en el
espacio privado de la sala de estar de cada sefiora que participa y, desde el
verano de 2021, también en la propia plaza (figura 16, 17).

Conclusiones: hacia una arquitectura in-gens

“Al empezar con el proyecto, yo podia suponer que habria una reaccion
positiva en la persona que ve su trabajo colgado en la calle, pero jamds hubiera
imaginado la trascendencia que ha tenido. Me produce un gran optimismo
que salga algo asi en un pueblo tan complejo, en una zona en decadencia,
donde hay roles muy téxicos, donde algunas instituciones hacen politicas
en contra del propio contexto... Me parece un milagro (...) Por ejemplo,
el verano de 2017 se rompid la presa cercana a Valverde de la Vera justo
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figura 15

Mantones de pléstico reutilizado en
los balcones de la plaza. Foto: Asier
Rua, 2019
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figura 16,17
Encuentro mensual en la plaza de
Valverde. Foto: Asier Rua, 2019

093

cuando el montaje acababa de empezar y el ayuntamiento estaba desbordado
reparando los dafios materiales. A pesar del agotamiento generalizado, las
calles se intervinieron y es el afio en el que més colaboracién ha habido, con
cuatro equipos simultdneos montando en el pueblo. T¢jiendo la Calle fue el
vehiculo de expresién del 4animo colectivo™* Volviendo a Sennet, se dirfa que
esta comunidad ha conseguido algo verdaderamente milagroso: estar juntos
con alegria, y nosotros afiadimos que lo han hecho a través de la prictica del
diseno entendida como una practica de vecindad capaz de participar en los
modos de relacionarse al interior de la comunidad vy, por tanto, de producir
variaciones en su trayectoria. A lo largo de este articulo este proyecto ha
servido para desarrollar una nueva conceptualizacion: la arquitectura in-gens,
cuyos aspectos clave resumimos a continuacién.

Laarquitectura in-gens del proyecto Tejiendo la Calle responde al llamamiento
a la participacién que nos lanzan los nuevos paradigmas urbanos y
territoriales europeos e internacionales, al convertir al arquitecto en un
profesional distinto: alguien que, en lugar de elaborar proyectos que inviten
ala gente a participar, cambia los roles y aprende a tomar parte en las agendas
de las comunidades de précticas, a partir de sus propios quehaceres. Por otro
lado, al reconocer el valor del proceso de llegar a ser de la arquitectura, la
nocioén de patrimonio parece reactivarse desde las mismas comunidades que
le dieron origen, superando asi el cardcter exclusivamente preservacionista y
segregador al que en ocasiones ha sido recluido. La arguitectura in-gens aspira
a superar las restricciones espaciales de la arquitectura comunitaria y del arte
publico, no sélo es especifica de un lugar (i7-sitzu), sino que emerge de las
dindmicas propias de las personas y las comunidades existentes en el lugar.
Ademis, se entrega a las ecologias de practicas con las que estas comunidades
han hecho su patrimonio, para seguir construyendo paisajes culturales desde
unos saberes considerados menores por una perspectiva moderna de la
arquitectura.
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ABSTRACT. An old house is
recovered with precise operations
that preserve the original volume
and the external appearance that
carries the affective memory of the
place. Inside, white homogenizes the
previous construction as opposed
to the concrete that has been left
exposed in the new elements. The
massive masonry wall contrasts with
the diaphanous concrete frames. The
cylindrical staircase, whose finish on
the upper floor sculpturally assembles
the kitchen counter, connects
the floors that were previously
independent and organizes them. The
excavation opens the lower enclosures
and relates the street to the interior of
the estate. The result remains open to
what happens after the photographs.
Key Words. Recovery, Generic,
Precision, Synthesis.

figural
Foto de maqueta,
cortesfa Arquitectura G.

Palabras Clave
Recuperacién
Genérico
Precision
Sintesis
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Resumen. Se recupera una antigua casa con operaciones
precisas que conservan el volumen original y la apariencia
exterior que carga con la memoria afectiva del lugar. Al interior,
el blanco homogeniza la construccién previa en contraposicién
al hormigén que se ha dejado ala vista en los elementos nuevos.
El masivo muro de fabrica se contrapone a los didfanos marcos
de hormigén. La escalera cilindrica, cuyo remate en el piso
superior arma el mes6n de la cocina escultéricamente, conecta
los pisos que antes eran independientes y los organiza. La
excavacion abre los recintos inferiores y relaciona la calle con
el interior de la finca. El resultado, queda abierto a lo que pasa
después de las fotografias.

DOI 10.24192/2386-7027(2023)(v19)(06)



figura 2, 3

Arriba: planta baja,

abajo planta Piso superrior,
cortesia Arquitectura G.
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figura4, 5
Fotos de maqueta,
cortesfa Arquitectura G.
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cortesfa Maxime Delvaux.
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Es un estudio de arquitectura con sede en Barcelona, fundado en 2006 por
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Resumen. Este articulo elabora una aproximacién fenomenolégica a Torres Blancas,
edificio de viviendas en Madrid disefiado por Francisco Javier Sdenz de Oiza, entre 1961
y 1964, y construido entre 1964 y 1968.

Mediante la revisién de fuentes bibliogréficas primarias y de archivo (incluyendo revistas
especializadas e iconografia), asi como la elaboracion de entrevistas y andlisis iz situ, esta
investigacién revela un proceso marcado por el cambio continuo e influenciado por la
dindmica de trabajo de Oiza, su experiencia académica, y sobre todo por sus lecturas y
reflexiones en el campo de la Fenomenologia.

El acercamiento parte de la reexaminacion de las referencias organicas y ut6picas
utilizadas por Ofza (provenientes de F. L. Wright y Le Corbusier respectivamente) para
adentrarse gradualmente en el cardcter evocativo de Torres Blancas y en las estrategias
arquitectonicas seguidas para tal fin por el arquitecto, siempre girando en torno a la
definicién de la fachada e incorporando el concepto de “umbral” como mediador —tanto
fisico como simbdlico— entre exterior e interior.

ABSTRACT. This article elaborates a phenomenological approach to Torres
Blancas, a residential building in Madrid designed by Francisco Javier Sdenz de

Oiza, between 1961 and 1964, and built between 1964 and 1968.

By reviewing primary bibliographic sources and archives (including specialized
periodical publications and iconography), as well as the elaboration of
interviews and i situ analysis, this research reveals a process marked by
continuous changes, and influenced by Ofzas workflow, his academic

Palabras Clave experience, and above all by his readings and reflections on the field of
Evocacién Phenomenology.
Fachada

The approach starts from the reexamination of the organic references and

Fenomcn()logla utopian used by Oiza (from E. L. Wright and Le Corbusier, respectively)
Modénature to gradually delve into the evocative character of Torres Blancas and the
Organicismo architectural strategies devised for this purpose by the architect, always

Sdenz de Oiza
Torres Blancas
Umbral
Wright

109

revolving around the definition of its facade and incorporating the concept of
“threshold” as a mediator (both physical and symbolic) between exterior and
interior.

KEY WORDS. Evocation, facade, modénature, organicism, phenomenology,
Séenz de Ofza, threshold, Torres Blancas, Wright.
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La fachada como umbral: de la organicidad y la utopia a la evocacién en
Torres Blancas'

Ocurre que aquello que no parece importante,
el color de la piel, o el matiz del gesto del ojo,
se constituye en fundamental.

Las obras de arquitectura deben tener visage.

Sdenz de Oiza

En su edicién de noviembre-diciembre de 1963, la revista Hogar y
Arquitectura publicaba una serie de articulos sobre un novedoso y polémico
conjunto residencial, compuesto de dos torres gemelas con una composicion
morfolégica a todas luces sui generis. Encabezando el articulo central,
llamaba la atencién una detallada acuarela del conjunto: una perspectiva de
ambas torres, emergiendo alo largo de la Avenida de América, en una especie
de salutacion urbana singular. En la imagen, un tratamiento paisajistico
cuidadoso, casi bucélico, envolvia el nacimiento de las torres y acogia a
los transetintes que paseaban, mientras el bullicio y el contexto construido
desaparecia detrds del follaje. Los volumenes se iban desdibujando en la
distancia, en una suerte de bruma que invadia incluso el origen de ambas
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figura 1

F. Sdenz de Oiza, Torres

Blancas, perspectiva, ca. 1963.
Fuente: Hogar y Arquitectura 49
(noviembre-diciembre de 1963), 22.
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torres. A medida que nos acercibamos al conjunto, no obstante, la morfologia
singular y el detalle de la pequefia escala se iban revelando. Balcones
generosos, de formas sinuosas y pletdricos de plantas colgantes, giraban en
torno a pilares que parecian discurrir liquidamente como cascadas. En el
tope de los pilares emergian grandes miradores panordmicos, proyectantes
en cantilever, igualmente profusos de vegetacion, de los cuales despuntaban
cipreses como remate. Toda una exuberancia natural; eco redoblado del
paisajismo de la avenida (figura 1).

Se trataba del conjunto Torres Blancas, disefiado por Francisco Javier Sdenz
de Oiza. Era la primera vez que el proyecto salia a la luz en una publicacién.
Hogar y Arquitectura, que a la sazén comenzaba una nueva etapa como
revista especializada bajo la direccion de Carlos Flores, le dedicé en aquella
oportunidad gran atencién al proyecto®. Luego de la publicacién, Torres
Blancas tuvo una gran difusién durante la segunda mitad de los afios sesenta'y
comienzo de los setenta, tanto en Espafia como en el contexto internacional.
En todo momento, si bien fue objeto de andlisis a partir de diferentes puntos
de vista (fisico-espacial, estructural o incluso critico —centrado en el cambio
de direccién compositiva y programdtica experimentado por Oiza—), el
impacto morfoldgico del proyecto y su naturaleza polémica terminaban por
imponerse sobre cualquier tema.

Desde un comienzo, la obra recibié diversos calificativos, entre los que se
encontraban “formalismo individualista y roméntico’, “sensibilidad barroca”
y “mendelsohniana”. Fue definida como ejemplo tardio de la Tercera
Generacién de Arquitectos Modernos y adscrita a diversas tendencias,
incluyendo el Expresionismo, el Brutalismo, pero sobre todo el Organicismo,
siguiendo la estela de una “arquitectura orgénica’, definida por Bruno Zevi
como una etapa madura del Racionalismo, caracterizada por su naturaleza
alternay democratica, pero sobre todo por lalibertad dindmica de sus formas.

La composicion formal de Torres Blancas habia sido el resultado de una
evolucién proyectual influenciada por la obra de Frank Lloyd Wright,
en particular por el esquema del molinillo de viento y la disposicion
implicita en forma de “L”. Implementadas innumerables veces por Wright
en residencias unifamiliares, estas soluciones combinaban las demandas de
una nueva espacialidad —y el uso de nueva tecnologia— con la tradicion
y la sensacién de refugio®. Sin embargo, el proyecto gozaba de una mayor
densidad en sus fuentes. Como afirmaba Daniel Fullaondo, autor de uno de
los articulos de Hogar y Arquitectura (y quien habia acompanado el proyecto
como colaborador durante un afio, al igual que Rafael Moneo), la idea bésica
de Sdenz de Oiza giraba en torno a la “Ciudad Jardin Vertical’, inspirada en
la cité-jardin verticale de Le Corbusier. Esta concepcion, que a la postre se
materializaria en la tipologia de la Unité d’habitation, le habia permitido a
Le Corbusier vincular la naturaleza con el alojamiento individual, asi como
enfrentar el problema de la densidad urbana®.
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A medida que avanzaba el diseno, la planta iba incorporando nuevos
ingredientes formales y estructurales. En uno de los croquis del proceso, Oiza
mostraba un sistema de muros portantes de hormigén, de manera envolvente
y redondeando las esquinas, y dejaba entrever por primera vez un esquema de
fachada, con vegetacion contextual atin rudimentaria (figura 2). En versiones
ulteriores, Oiza incorporaria geometrias circulares, cada vez de manera mds
prolifera, como las utilizadas por Wright en el Guggenheim de Nueva York
(1943-59). Incluso, las Escuelas de Batdn (1963-67), un proyecto que Oiza
estaba desarrollando al mismo tiempo, influirfa en la composicién formal de
Torres Blancas, especificamente en un nucleo social propuesto para los dos
ultimos niveles. En este caso, una alusién programética a la utopia corbusiana
de la Unité d’habitation, asi como un paralelismo con la Ciudad Césmica
Vertical de Iannis Xenakis (1964), eran resueltos formalmente a través de una
serie de cilindros proyectantes que emulaban el conjunto de Batdn® (figura 3).

En cualquier caso, hubo un recurso morfolégico-ambiental que a simple vista
parecia intrascendente, pero que a la postre constituirfa un /eitmotiv en todas
las etapas del disefio: las terrazas-jardin. Ubicadas en los extremos de los brazos
del molinillo de viento y a lo largo de las aperturas de fachada, las terrazas-
jardin constituian pieza fundamental en la idea de Ciudad Jardin Vertical de
Oiza. Una maqueta de trabajo, muy cercana a la solucién definitiva, mostraba
la distribucién y forma de esta suerte de jardineras, profundas y disenadas
con un escalonamiento decreciente (figura 4). La dimensién de las jardineras
no era mera casualidad. En Ciudad Blanca (proyecto residencial de Oiza en
Alcudia, 1961), el espesor de las jardineras estaba pensado para evitar al vecino
asomarse a la planta inferior (dada la seccién en cascada de las edificaciones).
Esa idea es retomada en Torres Blancas. Ofza queria evitar las miradas hacia
abajo, y en cierta manera estimular la vision lejana hacia el horizonte.

Estado del arte: del proyecto a la actualidad

A comienzos de 1964, poco después dela publicacion de Hogary Arquitectura,
se presentd el proyecto en las instancias evaluadoras correspondientes. Luego
de una evolucién proyectual ubérrima y de la superacion de obstéculos con
la administracién publica®, Torres Blancas parecia tener una cara definitiva.
Se habia abandonado la idea de las dos torres; el proyecto ahora consistia en
una unica edificacién. La composicion en planta mostraba una proliferacion
fractal de circunferencias. La estructura, en tal sentido, estaba compuesta
por pantallas circulares de hormigén (albergando salas de bano, conductos,
escaleras, ascensores, montacargas y montaplatos) en combinacién con
pantallas rectilineas. Oiza habia logrado desarrollar una relacién organica,
incluso wrightiana, entre la estructura y el espacio, asi como una fluidez
espacial dentro de cada vivienda, y una vinculacién entre el interior y el
exterior (incluyendo tanto las terrazas-jardin como el entorno de la torre)
(figura 5). Asimismo, el entrelazamiento funcional de las viviendas cada
tres plantas (constituyendo una “unidad de desarrollo vertical”), traerfa en
consecuencia una composicion volumétrica sui generis (ﬁgura 6).
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figura 2

Croquis de planta, acompanado por
estudio preliminar de fachada, ca.
1961-62. Fuente: Forma Nueva. El
Inmueble 17 (junio de 1967), 41.

figura 3

F. Sienz de Oiza, Escuelas de
Batan, 1963. Fuente: archivo del
Servicio Histérico de la Fundacién
Arquitectura COAM.

figura 4

Magqueta de la “vivienda normal”
de 198 m2, perteneciente a las
plantas 10, 13*y 16¢, 1963.
Fuente: Hogar y Arquitectura 49
(noviembre-diciembre de 1963),
28. Cf. planimetria que consta en el
archivo del Servicio Histérico de la
Fundacién Arquitectura COAM.
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figura 5

Plantas 10%, 13y 16%, plano C6,
1964. Fuente: “Torres Blancas.
Huarte Inmobiliaria SA. J. Sdenz
de Oiza Arq., caja 6649, Servicio
Histérico de la Fundacién
Arquitectura COAM.
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figura 6

Alzado sur, plano B16, 1963.
Fuente: “Torres Blancas. Huarte
Inmobiliaria SA. J. Sdenz de Ofza
Arq’, caja 6649, Servicio Histérico
de (lia Fundacién Arquitectura

COAM.
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Dado su impacto morfoldgico e innovacion programética, Torres Blancas ha
conseguido mantener vivo el interés de la historia critica a través del tiempo.
Si bien en la actualidad la integracién de un nucleo social con vivienda ha
dado paso a un uso mds realista —estrictamente residencial—, la idea de
una ciudad jardin vertical mantiene su vigencia utdpica. Por otra parte, su
carécter organico, tanto en el juego dindmico de su composicion, su fluidez
espacial y la incorporacién de la naturaleza en el disefio contintian siendo
tema de referencia académica.

No obstante, la observacion iz situ de Torres Blancas revela una densidad
experiencial, allende los aspectos hasta ahora estudiados y los métodos
utilizados, inherente al grano de su fachada y la tension entre materiales.
M4s ain, el examen de la edificacién estarfa incompleto sin el concurso
directo del autor, Sdenz de Oiza, tanto en el dia a dia del proyecto como
en su experiencia de vida y dimensién humana —subjetiva—, aspectos que
la bibliografia especializada ha dejado entrever recientemente, y que bien
podrian entenderse como ejercicios de microhistoria o historia del cotidiano.

En este sentido, el interés de Oiza por las instalaciones, la higiene y el
confort (aspectos imbricados con lo utdpico y lo orgénico) iba de la mano
con su cardcter explorador y su experiencia en Norteamérica. El disfrute
de la beca Conde de Cartagena para visitar Estados Unidos, durante un
ano (1947-1948), habia resultado fundamental en su visién sistémica de
la arquitectura. Este conocimiento quedaria plasmado en sus Apuntes de
Salubridad e Higiene, un amplio compendio técnico de métodos de célculo
relativos a la iluminacién natural, adecuada ventilacién y confort térmico,
acompanado por tablas, diagramas y dibujos hechos a mano, elaborado a4
hoc para sus cursos en la ETSAM entre 1957 y 1958. Los Apuntes, recogidos
en una serie de fotocopias, habian caido en el olvido durante décadas, hasta
su publicacién en 20107

En los Apuntes, Oiza demostraria su interés por el cdlculo de la iluminacién
de los planos verticales. No en balde, el diseio de las envolventes fueron
aspectos fundamentales tanto en el proyecto como durante el proceso de
construccion de Torres Blancas®. La busqueda del control energético y el
confort se traducirfan a la postre en la elaboracion de un edificio con “piel
sensible”, lo cual redundaria en la gradual definicién de las fachadas.

El desarrollo de Torres Blancas se vio asimismo influenciado por la rutina
de trabajo de su creador. Oiza acostumbraba a cambiar mucho en obra;
“para él, los planos eran apenas un medio; no un fin™. Era un explorador
nato, acostumbrado ademds a jornadas de trabajo intensas. Tenfa asimismo
una gran habilidad manual; “dibujaba y hacia maquetas simultineamente a
velocidad de vértigo™"’. Esa capacidad de ensayar diferentes alternativas en
un corto plazo, unida a su destreza manual y a los niveles de exigencia técnica
que habia internalizado en el extranjero, marcarfa el proceso de construccion.
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figura7
Plantas 3%, 6%y 9% con

modificaciones de obra (1965-68).

Fuente: elaboracién propia.

n7z

Finalmente, la incorporacién de la dimension subjetiva de Oiza,
especificamente su interés en la literatura y en la filosofia, y en particular en la
Fenomenologia, termina de configurar una potencial aproximacién alterna
a Torres Blancas. A este respecto, Alejandro Ferraz-Leite Ludzik desarrolla
en 2017 una semblanza de Oiza con base en las lecturas que acostumbraba
a citar, dedicandole un capitulo al estudio de la Fenomenologia en Edmund
Husserl y la adhesiéon de Oiza al trabajo de Gaston Bachelard"'. Tres anos
antes, Javier Boned Purkiss y José Luis Jiliberto Herrera abordaban el
“proyecto fenomenoldgico” de Oiza, y ya esbozaban temas tales como el
“intento de conciliar los opuestos” (actitud proyectual de Ofza a lo largo
de su vida) y el “umbral” en la vivienda. El propio Jiliberto continuaria el
desarrollo de esta tematica en una publicacién de 2022~

Ha quedado pendiente, pues, un examen mds detenido de Torres Blancas,
en particular de su fachada, que logre desentranar de manera analitica, tanto
en el ambito técnico como en el poético, la capacidad evocativa que tiene la
obra iz situ, revelada a medida que nos aproximamos a ella.

Coincidentia oppositorum

La construccién de Torres Blancas comenzé el 29 de mayo de 1964 y terminé
el 18 de noviembre de 1968. Durante ese tiempo el proyecto experiment6
varias modificaciones, tanto en volumetria como en planta (figura 7). Sin
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embargo, una alteracién aparentemente insignificante, pero que a la postre
implicaria una transformacion de interés en la fachada, vendria a finales de
1965 cuando Oiza proyecta una suerte de cerramiento flexible en las terrazas-
jardin: una serie de persianillas exteriores de madera, corriendo a lo largo de
las jardineras (ahora con espesor reducido), enmarcadas en hojas batientes,
y dispuestas a su vez en bastidores metalicos. Esta incorporacion, presentada
en el plano TB/H3, incluia ademds ventanas pivotantes y dos alternativas
de altura para las persianas (una de las cuales, por debajo de la linea de
horizonte, incentivaba la visibilidad lejana) (figuras 8 y 9)'%; su seguimiento
cuidadoso, como indica el Libro de Ordenes del COAM, se extenderia hasta
poco antes de la culminacién de las obras (figura 10)'%. Un cambio parecido
serfa incorporado inclusive en el nicleo social, con un sistema de parasoles,
ventanales y jardineras (figura 11).

Entra asi en juego el Oiza experto en control climatico. Mediante esta
modificacién, comienza a generarse en la fachada una suerte de complicidad
entre los sistemas de control climdticos pasivos y el cardcter arquitectonico.
La yuxtaposicién entre amplias superficies y pequenos detalles lingiiisticos
enriqueceria el cardcter de la edificacién, maxime cuando se da a través de
una aproximacion gradual. El reconocimiento a distancia de una volumetria
expresionista, brutalista, y la revelacion sucesiva de la factura menuda,
minuciosa, inesperada y hasta paradéjica de las romanillas de madera, en
la cercania, generarian una primera impresién de naturaleza surrealista,
coherente con los principios utdpicos que originaron el proyecto; una suerte
de condensacidn de las polaridades adversas o armonizacién de los contrarios,
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figura 10

Comprobacion de cerrajerfas para
soporte de persianillas, Libro de
Ordenes COAM, septiembre de
1968. Fuente: Libro de Ordenes
N° 9220.
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figura 8

Reelaboracién digital del plano
TB/H3, “Terraza-jardin’, con
persianillas, redimensionamiento
de jardineras y ventanas (planta, dos
alternativas de seccién y fachada),
diciembre de 1965. Fuente:
elaboracién propia.

figura 9

Dibujo axonométrico del balcén
con el sistema de cerramiento
incorporado en obra, con base en
el plano TB/H3 de 1965. Fuente:

elaboracién propia.

figura 11

Nicleo social, seccion transversal
(detalle), plano TB/NS22, 15 de
diciembre de 1966. Fuente: “Torres
Blancas. Huarte Inmobiliaria...”,
Servicio Histérico de la Fundacién
Arquitectura COAM.
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como dirfa Durand, o bien de coincidentia oppositorum —coincidencia de
opuestos— como dirfan Nicolds de Cusa y Eliade® (figuras 12 y 13). Sin
embargo, la fachada de Torres Blancas entrafiaba una complejidad simbdlica
todavia mayor.

El umbral: entidad permeable y modénature

No era la primera vez que Oiza experimentaba con este tipo de contrastes.
En el Santuario de Ardnzazu (Ofate, 1950-1954), habia planteado una
fachada principal compuesta de un pano central liso, enmarcado por
torres tachonadas de piedra en punta. No en vano, en repetidas ocasiones
invocaba el concepto de modénature o visage de Le Corbusier. Definido
como distribuciéon de molduras por Quatremere de Quincy, y como “el
arte abstracto de acentuar las masas” por Choisy, el término modénature
incorporaria, con Le Corbusier, una relacién entre plasticidad e identidad.
A la par de la estructura fisica de la edificacién, habria pues una estructura
superficial, aparente, que adapta el objeto a las condiciones locales, y que,
si bien podriamos llamar “decoro’, en realidad seria la manera natural de
presentarse la obra ante nosotros. Mds que un simple arreglo arménico de
vanos y molduras en fachada, o “proporcién” —como suele traducirse—, la
modénature corbusiana serfa para Oiza un mecanismo de expresion de una
esencialidad; de un caricter',

En tal sentido, los cerramientos de fachada constituian un tema fundamental
en la agenda de Oiza. De hecho, consideraba el trdnsito entre el interior y
el exterior como determinante de la arquitectura. “Cuanto mas gruesa es
la pared”, decia, “mds ‘gruesa’ es la relacién entre interior y exterior, y mds
importante es la arquitectura”. Entendia la pared externa como entidad
permeable. El grueso de la pared “es donde el medio exterior penetra y el
interior sale”; es el filtro de todo. Su tesis durante anos, y aplicada a sus obras,
consistia en una definicién compleja del concepto de umbral; una “zona
limite de penetracion de lo exterior en lo interior y de proyeccion fisioldgica

y psicoldgica —de lo interior en lo exterior—""7.

El umbral y la casa: imdgenes de proteccién

En este orden de ideas, la casa, como tema esencial en la arquitectura,
resultaba de gran interés para Oiza. Consideraba la casa “como refugio
del exterior” y entendia que “la aparicion del interior al exterior” se daba
precisamente a través del umbral'®. No es de extranar que a través de ese
filtro, constituido por la fachada de Torres Blancas, se vieran reconstruidos,
en una nueva imagen, el contexto urbano e incluso el entorno distante de
la sierra. Desde el interior del “refugio”, el sistema conjunto de persianas y
jardineras tenfa una responsabilidad parecida a la de las otrora jardineras en
profundidad: estimular la visién lejana. La fachada continuaba acogiendo
asi una mirada amplia sobre la ciudad de Madrid'’; una mirada prenada, al
mismo tiempo, de una visién lejana, nostélgica sobre el horizonte, como lo
registraran, afios después, los pintores Antonio Lépez y Félix de la Concha
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figura 12

Aproximacién, umbral y evocacién.

Contraste entre las masas
brutalistas y la factura menuda de
las persianillas de madera. Fuente:
fotografia del autor.

figura13
Vista de los niveles superiores y su
articulacién con el nicleo social y
el sistema de pantallas. Coincidentia
oppositorum. Fuente: fotografia

el autor.
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(figura 14). Incluso, Torres Blancas en si sefalarfa un umbral urbano, hito
perceptible desde la lejania, anunciando el inicio de Madrid al aproximarnos
por la Avenida de América, y marcando el borde urbano al avistar el edificio
desde el centro de la ciudad.

Atun en torno a la casa, resulta significativo el sentido de seguridad que
Ofza le atribufa. En La Poética del Espacio —uno de los libros preferidos de
Oiza—, Gastén Bachelard se refiere a la casa como “un cuerpo de imagenes
que dan al hombre razones o ilusiones de estabilidad”. Es ahi donde nos
reconfortamos con los recuerdos de proteccion. Oiza lo sabe; incluso
entiende que la casa debe permear toda produccién arquitecténica.

Ya Torres Blancas albergaba valores de proteccion a través de su propio
trazado, como lo revela el capitulo “La fenomenologia de lo redondo”, de La
Poética. La forma circular, sinénimo del refugio natural primigenio, siempre
ha captado el interés del campo simbdlico. El propio Wright, quien tenia
una larga lista de edificaciones con morfologia circular, ya habia esbozado
indirectamente, en su articulo “In the Cause of Architecture” de 1908, un
cruce entre los principios de la arquitectura organica con un imaginario
fundamentado en la intimidad y la proteccién.

Afianzando todavia mas los valores de intimidad en Torres Blancas, Oiza
concentraria su atencién ahora en la fachada, precisamente en ese filtro, en
ese umbral que permea y condiciona las relaciones entre interior y exterior;
en la modénature. Tanto el grano como la materialidad de las persianillas
desempenarian un importante papel; una combinacién de indole evocativa
que ya habia ensayado con anterioridad. En el interior de Ardnzazu, una nave
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Antonio Lépez, Madrid desde
Torres Blancas, 1976-82, cartel de

la exposicion “Madrid Pintado”
(octubre 1992-enero 1993). Fuente:
Biblioteca Digital Memoria de
Madrid, disponible en heep://
www.memoriademadrid.es/
buscador.php ?accion=Ver-
Ficha&id=385380&num_id=80&-

num_total=118
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figura15
Umbral y evocacién. Vista de
las persianilla y el pavés (cocina

y comedor), actualidad. Fuente:

fotografia del autor.
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robusta de piedra contrastaba con un triforio y coro tamizados por el tejido
de una celosia de madera. La impresién de cobijo se integra aqui plenamente
a una naturaleza agreste mediante la piel arquitecténica. Tiempo después,
en el proyecto de Capilla en el Camino de Santiago (Premio Nacional de
Arquitectura, 1954), Sienz de Oiza, Jorge Oteiza y José Luis Romani
considerarfan mdas importante la creacién de un lugar que la adaptacion a
uno®. Probablemente en ese trinsito entre exterior e interior, en esa zona
limite de Torres Blancas donde el contexto penetra y el espacio interior se
proyecta, Oiza recuerde la casa tradicional navarra, con su caracteristico
despliegue de madera (que como Carlos Flores resaltaba, proporciona un
confort superior al comun de otras regiones)*; una experiencia que adquiere
mayor notoriedad hacia finales de la tarde, cuando la luz evidencia mejor la
naturaleza de los materiales, y empezamos a sentir las imdgenes —como diria
James Turrell— casi con el tacto (figura 15)%.

Epojéy evocacioén en Oiza: el imaginario como realidad

Oiza siempre se preocupé por la manera de habitar y por la propia
existencia. Al reflexionar sobre la definicién de Arquitectura, solia resaltar
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la primacia de la representacién —sobre los objetos representados—, asi
como la importancia de la memoria y las esencias. La “presencia de espacios
mentales anteriores, y promesa de espacios futuros” es lo que provoca “una
cierta sorpresa” o emocién®’. Girando alrededor de la interpretacién de lo
real, se preguntaba en qué medida el “decoro” es incluso “mds importante
para la expresion del ser que su propia estructura”. Acercaba asi el visage o la
modénature ala realidad del propio ser.
En este sentido, la evocacion, es decir, la capacidad que tienen las imagenes de
signiﬁcar o representar objetos y situaciones, aun en ausencia, era igualmente
un aspecto de importancia capital para Oiza. Con frecuencia se referia al
haiku del cual Sanchez Ferlosio se valié para disertar sobre la ausencia y el
poder de las representaciones®:
Al sol se estin secando los kimonos;
i Ay, las pequenias mangas
del nivio muerto!

Un padre que ha perdido a su hijo se ve superado en su dolor al contemplar,
la manana siguiente, los kimonos de la familia colgados al sol; afliccién
incluso mayor que la generada por el infante sin vida en la recdimara. Aqui
lo vicario resulta més valioso que el mismo objeto —o sujeto— sustituido.
“iEsa es la realidad del mundo!”; una realidad evocada que aparece como
imagen a la conciencia, sin pedir permiso, incluso antes que cualquier idea
o formulacidn racional. Mientras que el saber se forma lentamente a través
de construcciones sucesivas, “el objeto imaginado es dado inmediatamente
en lo que es”. Esta irrupcion de la imagen, en ausencia, es lo que Husserl
bautizarfa como “reduccién fenomenoldgica” o epojé (¢moyt), una puesta
“entre paréntesis” o desconexién en la que cualquier creencia previa se deja
de lado —o queda temporalmente suspendida— con el objeto de evidenciar
las esencias?®.

Ahora bien, la modénature habla de cémo la experiencia de vida y la memoria
de Sdenz de Oiza quedaron plasmadas en Torres Blancas. Después de todo, el
propdsito de la arquitectura y del arte es conservar y comunicar significados
existenciales experimentados. Se trata aun de una comunicacion en dos vias.
Cuando me fijo en un espacio, el espacio igualmente se fija en mi, y si bien la
obra arquitecténica se origina en el cuerpo del autor, esta regresa al cuerpo a
través de la experiencia del observador®. Es la imagen evocada, instanténea,
“la que me abre el acceso al mundo privado de otro” y, por un momento, es en
¢l que yo vivo; un proceso al que Merleau-Ponty llamé de “intersensorial™.

No en balde, esa irrupciéon de representaciones de seguridad y tradicion,
de la casa de infancia, incluso de contextos y lugares, aunque ausentes,
vividamente reales; esa inmediatez “imaginaria’, que ocurre en un tiempo
detenido, vertical, o epojé, de hecho habla de cémo las vivencias de Oiza se
conectan con las mias a través del imaginario evocado por las fachadas de
Torres Blancas.
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Se trata de un largo camino, que comenzé con la organicidad v la utopia,
g q g y

y continuard sin cesar en cada evocacion; en toda “intuicion del instante”,

como dirfa Bachelard.

Conclusiones

El carédcter de Oiza, su dindmica de trabajo, su experiencia de vida, académica
y profesional, sus creencias y lecturas influyeron definitivamente en el proceso
de diseno de Torres Blancas, asi como en las incorporaciones posteriores
durante su construccién. El cambio constituy6 la norma de trabajo en una
obra que sobrepasa las premisas wrightianas y corbusianas (compaginadas
a través de lo orgénico y lo utépico) que hasta ahora han sido privilegiadas.

Es precisamente en obra cuando se dieron las modificaciones mds
trascendentes en fachada. Mediante la adicion de un sistema de persianillas
de madera y ventanas, y el redimensionamiento de las jardineras, Oiza
incorporé uno de sus principios arquitectdnicos: la fachada como umbral.
Como mediador entre exterior e interior, el umbral consigue conjugar los
sistemas de control climatico pasivos con el lenguaje de la edificacién, en lo
que Le Corbusier llamaba Modénature. Siempre preocupado por la manera
de habitar, Oiza primaba las representaciones mentales, es decir, las imagenes,
sobre la propia realidad, y priorizaba la memoria y las esencias. No en balde,
siendo un mecanismo de expresién de una esencialidad, Oiza aproximaba la
modénature a la realidad del propio ser, es decir, a una “realidad imaginada”
o fenomenoldgica.

Tanto el grano como la materialidad de las persianillas desempefnan un papel
evocativo, con capacidad para reconstruir, en el imaginario, la intimidad de
la casa, asi como el contexto urbano e incluso el entorno distante de la sierra.
Mis atin, como zona limite de penetracion contextual hacia la intimidad y
de proyeccion fisioldgica y psicoldgica del espacio privado hacia el entorno,
el umbral estimula una nueva mirada sobre el territorio; una mirada lejana,
prefiada de nostalgia, hacia el horizonte.

La nocién de umbral promueve una realidad evocada que aparece
de forma instantinea como imagen a la conciencia, incluso antes de
cualquier construccion discursiva. Esta “piel arquitecténica”, conforme
fue incorpordndose a Torres Blancas durante su construccion, ha recreado
definitivamente el caracter de la obray, lo mds importante, consigue provocar
la evocacién fenomenoldgica de imdgenes en ausencia.
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Resumen. En el contexto de una publicacién de la revista espanola Hogar y Arquitectura
sobre arquitectura en Chile, el fotdgrafo Patricio Guzman Campos fue contratado para
producir las imagenes de las obras de Borchers, Bermejo y Sudrez. El trabajo de Guzman
es abordado como un cuerpo a cuerpo con los edificios, en una tarea de intermediacién
corpoérea, sugerida por uno de los textos de Borchers. Se aborda el contexto general
de la publicacién; se establecen puntos de encuentro entre el aspecto sismico de
Chile, la fotografia y la arquitectura como precedentes para situar la produccién de
los arquitectos y, cerrando la parte introductoria, asociando la sintaxis brutalista con
las aproximaciones visuales a la arquitectura de los afios sesenta. En la parte central
se examinan 18 fotografias de la sede de la Cooperativa Eléctrica de Chillan y la casa
Meneses, en una lectura guiada por la experiencia fotografica del autor, los dibujos
y planos de las obras y la correspondencia escrita entre los arquitectos. Se concluye
mediante una reflexién en torno a la construccién narrativa de las fotografias, necesaria
para establecer la intermediacion fotografica entre los textos, los dibujos y los planos
que informan las obras de arquitectura.

ABSTRACT. In the context of a publication of the Spanish magazine Hogar
y Arquitectura on architecture in Chile, the photographer Patricio Guzmén
Campos was hired to produce the images of the works of Borchers, Bermejo
and Sudrez. Guzmdn’s work is approached as a melee with the buildings, in
a task of corporeal intermediation, suggested by one of Borchers’ texts. The
general context of the publication is addressed; then, meeting points are
established between the seismic aspect of Chile, photography and architecture
as precedents to situate the production of architects and, closing the
introductory part, associating the brutalist syntax with the visual approaches
to the architecture of the sixties. In the central part, 18 photographs of the
headquarters of the Chillan Electric Cooperative and the Meneses house are
examined, in a reading guided by the photographic experience of the author,
Palabras Clave the drawings and plans of the works and the written correspondence between
COPEIEC the architects. It concludes with a reflection on the narrative construction
of the photographs, necessary to establish the photographic intermediation

Proyecto elemental y :
between the texts, the drawings and the plans that inform the works of

Brutalismo ;

architecture.
Rubustez KEY WORDS. Copclec, elementary project, brutalism, robustness,
Transparencia transparency.

129 DOI 10.24192/2386-7027(2023)(v19)(08)



“El cuerpo orgénico es el punto de partida paralaintuicién de todos los demas
objetos y en consecuencia es el intermediario. Es lo que primariamente estd
colocado entre el mundo exterior y el sujeto. Como cosa cae también bajo los
circulos de las sensaciones y asi aparece como algo de una cierta forma, de un
cierto compuesto de dureza y blandura, de cierto tamafno y color; [...] lo que
no podria ocurrir sino cuando estas partes actan sobre sus propios sentidos,
es decir, cuando el ojo ve el cuerpo, la mano lo toca, etcétera, y sobre estos
datos el cerebro construye algo espacial como otras tantas cosas, siguiendo en
esto su forma y manera de ser.”

Juan Borchers, 1968,

En los bordes de las corrientes principales de la difusién de la arquitectura
latinoamericana de los afios sesenta, dos obras chilenas lograron una unica
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figura 1

Péginas del Numero 87 de Hogary
Arquitectura: Cooperativa Eléctrica
de Chillén y Casa Meneses,
acreditadas a Isidro Sudrez y Jestis
Bermejo. Hogar y Arquitectura. N°
87, Madrid. (marzo-abril 1970).

p. 26-64.
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difusién fuera de su pais. Se trata de las dos obras disefiadas por Juan
Borchers, Isidro Sudrez y Jests Bermejo, aparecidas en Hogar y Arquitectura
(fig. 1), construidas entre 1960 y 1966. La revista espafiola dedicé en 1970
el niumero 87 a Chile, dandole un particular espacio al pensamiento tedrico
de Borchers y sus vinculaciones con la sede de la Cooperativa Eléctrica de
Chillan y la casa Meneses. La singularidad de este nimero estd marcada por el
carécter profesional que Hogar y Arquitectura tenia, siendo su linea principal
la presentacién de obras realizadas en Espafia con ocasionales inclusiones de
otros lugares de produccién, principalmente europeos.

Las fotografias mas conocidas de las obras terminadas® habian sido
encargadas ex-profeso por Sudrez para su publicacidn, a Patricio Guzman
Campos (1935-2014), discipulo de Antonio Quintana, maestro de la
fotografia chilena. La red de contactos estaba localizada en la Universidad
de Chile, dado que Sudrez estaba vinculado a ella, y Guzman, aunque
trabajaba en forma independiente desde 1957, colaboraba con el Archivo de
Fotografia y Microfilm de la Universidad®. Su obra gravita en torno a retratos
de personajes an6nimos y conocidas figuras de la cultura, paisajes naturales
y escenas urbanas lo cual le valié una invitacidn a participar en la exposicién
itinerante “Rostro de Chile”, organizada en 1961 por Roberto Montandén
y Antonio Quintana.

Guzman, quien no era un especialista €n arquitectura pero contaba con
equipos fotograficos adecuados para ello, realizé un trabajo de considerables
proporciones, considerando que, en el contexto de la revista, habian sido
seleccionados trabajos de otros destacados fotégrafos como Francesc Catala-
Roca, Paco Gémez, Kindel y Pando®. Las dos obras fueron exhaustivamente
exploradas en sus espacios, detalles, texturas y efectos de luz®. Las palabras de
Borchers que abren este articulo, sirven para corroborar el papel mediador
del fotdgrafo, actuando como un intermediario, un cuerpo que observa otros
cuerpos —arquitecténicos— para revelar su manera de ser.

Sismos, fotografia y arquitectura: puntos de encuentro.

La actividad fotogréfica con ocasién de los frecuentes e intensos terremotos
ocurridos en Chile durante el siglo XX instal6 en la cultura chilena las
imagenes de sus ciudades en ruinas. Valparaiso en 1906, Talca en 1928,
Chilldn y Concepcién en 1939 y Valdivia en 1960 son lugares y fechas que
han determinado los destinos de la actividad profesional de constructores
civiles, ingenieros, arquitectos y urbanistas. La promulgacién de normas de
célculo estructural y de construccién que derivaron en un uso extensivo del
concreto armado, y la difusién en medios profesionales y otros de gran tirada,
de las nuevas obras que fueron posibles en ese escenario, abrié un campo de
trabajo fotogrifico que estuvo orientado sobre todo a mostrar edificios en
construccion, o a ilustrar la publicidad de empresas constructoras.

Se sostiene aqui que una parte importante de la actividad fotografica en
torno ala arquitectura en Chile, se consolidé en torno a las transformaciones
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disciplinares ocurridas a partir de los anos veinte, en un esfuerzo por
reconstruir la confianza del publico y el medio profesional en los nuevos
materiales y técnicas. La evidencia de ello estd en revistas como Arquitectura
y Arte Decorativo de finales de los anos veinte, Arquitectura 'y Construccidn en
los cuarentay Revista de la Construccién en los sesenta, y también en Zig Zag,
semanario de variedades, que dedicé parte importante de sus reportajes y
numeros especiales a las novedades arquitectdnicas y urbanisticas de los anos
treinta y cuarenta.

En el examen de las publicaciones chilenas que preceden al nimero 87
de Hogar y Arquitectura, se pueden reconocer aspectos de la exaltacion
fotogréfica de la arquitectura moderna que tienen que ver con valores
tales como la levedad estructural, la apertura espacial, y al mismo tiempo,
el monumentalismo “en bruto” caracteristico de la obra de Le Corbusier a
partir de la unidad habitacional de Marsella. La fotografia debia ser aqui la
expresion verosimil de una arquitectura que, siendo fiel al canon moderno,
fuese capaz de sobrevivir al movimiento de la tierra. En Hogar y Arquitectura,
Borchers aborda el asunto de los sismos en el texto “Lectura pléstica, el orden
de las ideas”, en un esfuerzo, segin Fernando Pérez Oyarzun, de trasladar
“el plano de discusion desde los aspectos técnicos y de célculo, al de la
expresividad y el comportamiento de la obra™.

Las fotografias de Guzman participan del trinsito, de una fotografia en
la que los elementos de soporte aparecen tan s6lo como expresion formal
de la nueva arquitectura, a otra en la que los materiales —vidrio, madera,
acero y, sobre todo, el concreto— adquieren un protagonismo visual mayor.
Acompana en Chile el desarrollo de la arquitectura misma, particularmente
en sus aproximaciones al llamado brutalismo de los afos cincuenta y sesenta.
Fernando Castillo, para refrendar esa ética del material y la belleza de las
estructuras expresados en la obra arquitecténica, se refirié al hormigén
armado como :

“[...] un material especial para Chile por sus condiciones climéticas, sismicas
y por toda la presencia que tiene como volumen, como masa con su adecuada
patina de envejecimiento. [...] Hay que usarlo como masa, vitalizar la
sensacién de que el edificio es un volumen.”

Para la misma época en que se disefan y construyen las obras de Borchers
y sus socios, la robustez y la firmeza de la arquitectura moderna en Chile se
verifica en edificios tales como la sede de la CEPAL, fotografiada por René
Combeau, Emilio Duhart y Paolo Gasparini entre otros; la Unidad Vecinal
Portales, por René Combeau y Luis Ladrén de Guevara; o la Estacion
Marina de Montemar, registrada por Rebeca Yénez y Luis Moreno F., donde
se evidencian las posibilidades de llevar a términos visuales, los problemas
planteados y las soluciones adoptadas.
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Espacios transparentes y opacos, aproximaciones visuales a la
arquitectura.

La publicacién del libro 7he New Brutalism de Reyner Banham en 1966
es una prueba de la confianza depositada en las fotografias de arquitectura
como parte fundamental de los discursos disciplinares. En su anélisis de obras
que Banham publica en el libro, Claire Zimmerman lo explica mediante la
paradoja de la superficie plana de la fotogratia “como el vehiculo por el cual
una insistente experiencia “real” de remotas pero “reales” construcciones tri-
dimensionales ha de ser transmitida.”®

Las fotografias de Guzmadn participan de este proceso, acercando al contexto
editorial de Hogar y Arquitectura, la experiencia de obras situadas en un
territorio distante que, al no ser directamente tactil, se transforma en visual.
Equiparables en calidad a la de los fotdgrafos espanoles convocados en las
paginas de la revista, la publicacion de las obras del grupo de Borchers debia
instalarlas, de algin modo, en las corrientes arquitectdnicas que dominaban
la escena internacional desde los afios sesenta. Esta expansion de la sintaxis
brutalista era debida en cierta medida al trabajo de Lucien Hervé para Le
Corbusier, crucial en la atencién prestada en sus fotografias a los aspectos
materiales de la arquitectura, a las intensidades de la luz y al aspecto
fotogénico de la obra del maestro.

En el caso chileno, se trata, por un lado, de la exaltacién de la masa como
pieza de resistencia frente a los sismos; y por otro, de las soluciones que se
pusieron en préictica para lograr espacios continuos, articulados por medio
de piezas independientes, conexiones flexibles y cualidades luminicas.
Borchers lo explica asi en una carta a Jestis Bermejo:

“Partimos de una definicién radical de arquitectura, donde los “volimenes”
son ya materia elaborada. La definicién de Le Corbusier es la mejor que yo
conozco, pero NO es radical. La de Perret es mds incisiva “agir par la poésie
de la construction”. [...] Ellenguaje (jerga) matematico, la de Le Corbusier es
“suficiente pero no necesaria’, la de Perret es “necesaria pero no suficiente” Es
masiva pero no suficiente. Nila una ni la otra es radical. Actuar a partir de los
grados mas subyacentes de la materia inerte: la dureza, la cohesién, el peso, la
inercia, la resistencia en sus relaciones de carga y soporte por un lado y por el
otro con las masas opacas, iluminadas y articuladas, es colocarse en lo radical.

Enlo de Chilldn, hemos ensayado partir de esa profundidad oscura, pesada.”
La arquitectura misma condiciona ciertos comportamientos de parte de los
fotdgrafos, al hacerlos participes -o complices— del anhelo por expresar la
necesaria estabilidad de las estructuras y su vinculacion, més visual que “real”
en el caso que se trata aqui, al cardcter radical que anhela imprimirse a la
obra, mas alld del monumentalismo de la obra tardia de Le Corbusier y sus
seguidores. Con las orientaciones de Sudrez quien acompané al fotégrafo a
los edificios, el examen de su trabajo, retomando el epigrafe, se define aqui
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« » . . . ., ,
como un “cuerpo a cuerpo’, el arduo trabajo de intermediacion corpdrea —en
el papel de un ojo que observa otros cuerpos— encargado a Guzmén.

El cuerpo a cuerpo: Guzmén en la Copelecy la casa Meneses.

En el contexto del examen realizado por el autor acerca de la fotografia de
arquitectura en Chile', las fotografias que Patricio Guzman Campos realizé
en el edificio de la Cooperativa Eléctrica de Chilldn, terminado en 1965 (fig.
2)", es uno de los intentos mds elocuentes por conectar arquitecténica y
fotogréficamente una obra con las ideas de sus arquitectos.

Las fotografias de Juan Borchers, tomadas en la Acrépolis de Atenas hacia
1959 (fig. 3), permiten seguir la pista de aquello que le interesé y que
constituyeron una experiencia que luego pudo decantar en sus decisiones
arquitect6nicas. La intensa luz de las fotografias de la Acrépolis, la incidencia
sobre las columnas y los fuertes contrastes parecen anticipar las fotografias
de Guzman en la Copelec'.

La ciudad de Chillin fue reconstruida tras el terremoto de 1939, y, en
palabras de Borchers, “Una obra de arquitectura en Chile en tanto que
cuerpo sélido fisico, supone los seismos. Este hecho —region de temblores de
tierra— le imprime cardcter. Esto ya desde el disenno.”"* Por ser un leit-motiv
imposible de eludir, la estructura del edificio expresa diferentes aspectos
de su disefio: Un espacio abierto y amplio en la planta baja con una doble
altura, sobre el cual una masa opaca aloja las oficinas y otras dependencias;
y en medio, una rampa y un puente de acceso a un entrepiso, desplazado a
un costado de la caja principal, destinado a las oficinas de la gerencia. Las
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figura 3

Juan Borchers (atrib.): El
Erecteion visto desde el Partenén
en la Acrépolis, Atenas, ¢.1959.
Fondo Juan Borchers, Archivo
de Originales, FADEU-UC,
Santiago. Negativo fotografico:
FJB-N01-0069 04-2.
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figura 2

Patricio Guzman: Vista interior

del costado norte del edificio de la
Copelec, Chillan, 1969. Fondo Juan
Borchers, Archivo de Originales,
FADEU-UC, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F05-0010.
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columnas de soporte de la masa superior y el muro curvo que aloja la escalera
forman parte esencial del “caracter” al que se refiere Borchers.

En las fotografias, estos elementos y la rampa se reiteran de diferentes
maneras, concentrando alli la mayor parte de las imagenes que se tomaron
del edificio. Las fotografias de Guzmdan prestan atenci6n a la robustez del
edificio, en coherencia con los dibujos e ideas de los arquitectos. Se refieren
a partes o pequenos conjuntos de partes —“proyectos elementales” en la
conceptualizacion de Borchers— cuyo caricter estructural resulta evidente'?.

En una primera aproximacién (fig. 4), el muro curvo del lado norte del
edificio divide en dos partes el rectingulo de la fotografia, con la luz
replicando la forma de las columnas por el lado exterior, y, apenas sugerido,
el espacio interior de doble altura visible a través de la ventana. Un cierto aire
surrealista prevalece en esta fotografia que, sin embargo, sintetiza el cardcter
rigido de este muro y la forma resistente de las columnas bi-cénicas.

El conjunto de partes formado por el muro curvo de la escalera, una de las
columnas principales, el entrepiso y el plano de la fachada interior, aparecen
agrupados en la esquina nor-occidental del edificio (fig. 5). La luz penetra
en el espacio a través de la amplia fachada norte, marcando los puntos de
intensidad en la curva de concreto y la silueta de la columna. En sombra,
apenas perceptibles, otros elementos presentes en esa esquina: el volumen
curvo saliente que forma la oficina del gerente, la viga del entrepiso y la
columna “retorcida” que lo soporta’. La transparencia de la fachada es
apenas sugerida, debiendo el espectador completar su recorrido visual por el
espacio central con las otras fotografias tomadas alli (fig. 6). Las lineas de los
moldajes y las incisiones que Borchers determiné para marcar “los contactos
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figura 4

Patricio Guzmén: Acceso vehicular
al edificio de la Copelec, Chillén,
1969. Hogar y Arquitectura. N° 87,
Madrid. (marzo-abril 1970). p. 48.
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entre pafos” (se entiende que son pafios de moldajes) quedan marcados aqui
y alla por la fuerte incidencia solar sobre las superficies.

Los detalles de las columnas estin presentes en varias imagenes. En dos de
ellas, la parte superior del doble cono se encuentra con las vigas descolgadas
formando la estructura del piso superior. Son parte del relato fotografico que
intenta describir y explicar la estructura de la obra. Por ejemplo, en la foto
tomada desde la oficina del gerente mirando hacia la esquina opuesta del
vacio central (fig. 7), las columnas sueltas del lado norte aparecen en primer
plano formando el sistema de soporte del volumen superior. Al fondo, el
muro curvo del costado oriental cierra el espacio. La suma de elementos
arquitecténicos forma entonces otro conjunto rigido que completa la lectura
estructural del edificio. La fotografia carece practicamente de luz directa, lo
cual hace que las superficies de hormigén visto adquieran un valor de masa
considerable.

En contrapunto, una de las fotografias tomada en la gerencia dramatiza
la entrada de luz cenital (fig. 8), en un fuerte contrapicado desde el suelo,
dejando en un segundo plano la “caja” de la oficina. El carcter subjetivo
de esta fotografia bien pudo motivar su descarte de las publicadas en 1970,
aunque guarda cierta similitud con algunas realizadas en la segunda obra de
los arquitectos.

Siendo uno de los “proyectos elementales” que forman el edificio, el pilar
retorcido’® que sostiene parte del entrepiso fue objeto de una fotografia
especialmente dedicada a él (fig. 8). Mds que explicar las razones geométricas
o estiticas de esta forma, la singularidad de su presencia en medio de otras
fotografias mas generales del edificio, apunta hacia un modo particular
de resolver los problemas. Las estrias verticales tienen la evidente mision
de senalar las tensiones internas a las que esta columna estd sometida y
acompanar a otros elementos cercanos en su expresion material.

La fotografia no apunta a las mismas cosas que el dibujo con el cual Borchers
explicé su disefio"’. Sitta esta pieza en otro contexto —el del muro curvo, por
el contraste luminico- y lo singulariza como si se tratase de una curiosidad,
dentro del diverso repertorio de formas que pueblan el edificio. Las estrias
dan al concreto una expresion también tnica en todo el edificio (ningtn otro
elemento es tratado de esta forma) y en la fotografia, aparece desprovista de
otros referentes que orienten acerca de su posicién en el espacio del salon
central.

Un caso de excepcién dentro del dominante registro convencional de
espacios domésticos son las fotografias que Patricio Guzmén realizé en la
casa Meneses'®. Situada en el sector suburbano de Las Condes, en Santiago,
su planta presenta un giro para obtener mejores condiciones de luz en las
fachadas al norte.
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figura 5

Patricio Guzman: Vista interior
del edificio de la Copelec, Chillan,
1969. Fondo Juan Borchers,
Archivo de Originales, FADEU-
UG, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F05-0007.
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figura 6

Patricio Guzman: Vista interior

del edificio de la Copelec, Chillén,
1969. Hogar y Arquitectura. N° 87,
Madrid. (marzo-abril 1970). p. 41.

(Invertida en la publicacién).
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figura 7

Patricio Guzmdn: Vista interior de
la oficina de gerencia, edificio de la
Copelec, Chillén, 1969. Fondo Juan
Borchers, Archivo de Originales,
FADEU-UC, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F05-0011.
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figura 8

Patricio Guzmén: “Pilar retorcido”
en el edificio de la Copelec, Chillan,
1969. Hogar y Arquitectura. N° 87,
Madrid. (marzo-abril 1970). p. 49.
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Esta formada por muros rectos y curvos dispuestos en varias direcciones.
Los fuertes contrastes entre superficies transparentes, semi-opacas y
opacas definen las cualidades materiales de la obra. A modo de ejemplo,
dos expresiones materiales reunidas para sintetizar las decisiones de los
arquitectos comparten un mismo rectingulo en la fotografia de la (fig. 9): La
masa de la curva del volumen de bafios en hormigén y el muro perforado en
ladrillo que separa el acceso principal del estudio.

Las fotografias de Guzmdn se hicieron en dos momentos y soportes
diferentes. De dos fotos tomadas en color (fig. 10), se destaca aqui la que fue
tomada en el vértice del muro que separa el dormitorio principal de la salida
del corredor de las habitaciones (izquierda)”. Al fondo, sobre el jardin, se
ve el volumen en hormigén armado de uno de los baios. El contraste de
elementos de la fachada queda en evidencia: la figura curva y recortada en
angulo actda como torre de anclaje de las otras estructuras, visualmente mds
esbeltas. La misma fachada adquiere otra dimension al ser fotografiada de
frente (derecha), con el volumen curvo cortando los planos vidriados del
dormitorio y el estar.

Otras circunstancias son las que registrala foto exterior del muro del comedor
(fig. 11)*. Guzman lo encuadra entre dos muros de ladrillo, formando el
tnico plano recto de fachada en concreto. Definido asi como otro de los
« » 21 .
proyectos elementales” de la casa®, la foto lo trata como tal, del mismo
modo que otras partes de la obra.

Lafototomadadesdeun costadodelsegundovolumen curvodebafios (fig. 12),
enfatiza dramaticamente la masa de concreto. Al fondo, a modo de guia para
el observador, Guzman incluy la chimenea de la cocina asomandose contra
el cielo blanco. Esta condicién luminica acentiia la crudeza de los materiales,
y aplana considerablemente lo que en la realidad es un juego de curvas opacas
con muros rectos perforados, delatando el afin compositivo del fotdgrafo
en torno a la condicién de masa de los componentes arquitectdnicos. En la
cubierta (fig. 13), las formas sobresalientes se convierten, en la foto, en la
silueta de un paisaje poblado de “proyectos elementales, piezas en concreto
armado apenas perforados por pequefios vanos y bocas de ventilacion.
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figura 9

Patricio Guzman: Muros exteriores
de la casa Meneses, Santiago, 1969.

Fondo Juan Borchers, Archivo
de Originales, FADEU-UC,

Santiago. Ampliacién fotogrifica:

FJB-F02-0064.

figura 10

Patricio Guzmén: Fachada nor-

oriente de la casa Meneses, Santiago,

1969. Fondo Juan Borchers,

Archivo de Originales, FADEU-
UC, Santiago. Diapositivas a color
en formato 6x4: FJB-F01-0715 y

F01-0712.
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figura 11

Patricio Guzman: Muro exterior

en concreto armado, casa Meneses,
Santiago, 1969. Fondo Juan
Borchers, Archivo de Originales,
FADEU-UC, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F02-0060.

figura 12

Patricio Guzman: Muros
exteriores del lado sur-oriental de
la casa Meneses, Santiago, 1969.
Fondo Juan Borchers, Archivo

de Originales, FADEU-UC,
Santiago. Ampliacién fotogrifica:
FJB-F02-0053.

figura13

Patricio Guzmén: “Proyectos
elementales”, cubierta de la

casa Meneses, Santiago, 1969.
Fondo Juan Borchers, Archivo

de Originales, FADEU-UC,
Santiago. Ampliacion fotogréfica:

FJB-F02-0046.
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Los interiores de la casa plantean varios problemas para el fotdgrafo. Se
trata de espacios que, por su geometria y orientacién, plantean desafios
importantes para su registro fotogréfico. Guzman habria usado un lente
angular de 35 mm para captar las profundidades del pasillo central e incluir
dentro de los encuadres los muros de los recintos sociales. En la foto tomada
desde la puerta de acceso principal (fig. 14), se percibe al fondo la salida al
patio trasero, en primer plano a la derecha el muro curvo del patio de luz
central. Guzman hizo varias fotografias como ésta, a una altura similar a la
de una persona sentada, adquiriendo con ello un sentido més cercano a lo
apuntado en los dibujos de Borchers, en sus reflexiones acerca de la relacion
entre el cuerpo humano y los elementos arquitecténicos™.

En otra foto, Guzmadn se concentré en el muro calado del estudio-estar y la
luz de la media tarde entrando por el ventanal (fig. 15). La fotografia en color
pudo ser tomada como prueba inicial antes de acometer el trabajo definitivo
(fig. 16). Los muebles llenan el espacio, lo hacen mds estrecho y, ademds, el
formato horizontal y la altura a la que fue tomada, demuestran el esfuerzo
por lograr encuadres y balances de luz satisfactorios.

La siguiente foto (fig. 17) estd tomada a la altura normal de una persona de
pie. Guzman estd mirando hacia el comedor a través del pasillo central, desde
el estudio. La entrada principal estd a la izquierda y el pasillo se extiende a la
derecha. El muro calado en hormigén visto® define la relativa penumbra del
comedor, comunicado con la cocina a la derecha por un mueble. La mesa,
aislada y con una solitaria silla, parece otro “proyecto elemental” sumado
a los otros componentes de la casa. Guzmdn dispuso los muebles y otros
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figura 14

Patricio Guzmdn: Pasillo entre

el comedor y el patio central,

casa Meneses, Santiago, 1969.
Fondo Juan Borchers, Archivo

de Originales, FADEU-UC,
Santiago. Ampliacién fotografica:
FJB-F02-0001.

figura 15

Patricio Guzman: Recinto interior
(estudio-estar) de la casa Meneses,
fotografia preliminar, Santiago,
1969. Fondo Juan Borchers,
Archivo de Originales, FADEU-
UG, Santiago. Diapositiva a color
en formato 6x4: FJB-F01-0710.
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figura 16

Patricio Guzman: Recinto interior
(estudio-estar) de la casa Meneses,
Santiago, 1969. Fondo Juan
Borchers, Archivo de Originales,
FADEU-UC, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F02-0068.
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figura17

Patricio Guzman: Recinto interior
(comedor) de la casa Meneses,
Santiago, 1969. Fondo Juan
Borchers, Archivo de Originales,
FADEU-UC, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F02-0005.
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elementos decorativos como sugerencias acerca del caricter doméstico de
los espacios*, apartando plantas, sillones y otros objetos, y encendiendo las
ldmparas colgantes.

Una tltima fotografia de Guzman apunta hacia arriba, en la abertura del
g p
pasillo entre los dormitorios (fig. 18). El haz de luz penetra sobre el muro
de hormigén visto, tensando la fotografia, de modo que la fuerte diagonal
q
formada por las superficies iluminadas marca espacialmente la salida hacia el
jardin. La integracion con los espacios interiores de esta entrada de luz —otra
lectura posible que la foto le da a esta ventana— se incorpora a los episodios
q
fotograficos en los que la casa ha quedado parcelada.

Estos son coherentes con el cardcter también episddico del diseno, donde
la singularidad de cada una de sus partes debe integrarse para formar en la
mente del espectador el “sistema” de la casa (segin Borchers), con la ayuda
de algunos dibujos y una lectura de la planta. Sélo de este modo se lograria,
en teorfa, organizar mentalmente la posicion de cada uno y las relaciones
entre ellos. Adn asi, Borchers advierte: “No bastan ni los planos, ni siquiera
auxiliados por las fotografias, para hacer inteligible la corriente mental que
las informa”?.

El intermediario fotogrifico.

En un pais de terremotos, la expresividad de las estructuras adquiere, bajo
el signo de la ética brutalista, una relevancia disciplinar mayor, evidenciada
en la atencién prestada, en fotografias, a los materiales sélidos y robustos,
como parte de la demostracion, siempre en las dos dimensiones de la
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figura 18

Patricio Guzmén: Trampa de luz
entre recintos comunes (estar)

y dormitorios, casa Meneses,
Santiago, 1969. Fondo Juan
Borchers, Archivo de Originales,
FADEU-UC, Santiago. Ampliacién
fotografica: FJB-F02-0003.
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fotografia, de su capacidad para sobrevivir a los sismos. Este aspecto
esencialmente psicoldgico, tal como lo advirtiera Borchers, seria uno de los
que “les imprimen cardcter”, lo cual es posible aqui hacer extensivo a otras
obras chilenas, traducidas en fotografias que, del mismo modo, adquieren
“cardcter” al explorar los elementos y partes de esa expresion robusta.

Las fotografias que Patricio Guzman realizé en Chillin y Santiago revelan,
por su exhaustividad, el cuerpo a cuerpo acerca de la materia, las estructuras
y la imagen como componentes esenciales de la construccién de una
forma narrativa, especifica de modernidad arquitectonica. Las tensiones
psicolédgicas entre la percepcién robusta de los edificios y los anhelos de
levedad, transparencia y apertura espacial que buscaron los arquitectos
modernos en Chile parece querer resolverse es la enigmatica fotografia de la
columna retorcida.

Para un fotégrafo como Guzmén, dedicado principalmente al foto-reportaje,
esto es, fracciones de segundo en la vida de personas y de lugares, o paisajes
y escenas urbanas captadas en algo muy parecido al instante decisivo de
Cartier-Bresson, el trabajo para Isidro Sudrez y sus socios debié traducirse en
la paciente construccién de una secuencia narrativa, cercana al cine, actividad
ala cual también estaba vinculado. La vanguardia artistica habia instalado la
nocién de tiempo y espacio en la arquitecturay en la fotografia, de modo que
un edificio debia representarse mediante una serie de imdgenes imbricadas
con el texto, en lo que Inaki Berguera ha llamado “orquestar un mensaje”.

Las fotografias de Guzmdn no debian ser un reportaje, debian, a pesar de
la advertencia de Borchers, ser parte de un mismo guién —para establecer
una analogia cinematografica— junto con sus textos y los dibujos, para “hacer
inteligible la corriente mental” que informa su obra arquitecténica. La
intermediacion corpdrea debié traducirse, en términos del trabajo de Patricio
Guzmén, en una intermediacion fotogréfica, necesaria e indispensable para
construir en los lectores de Hogar y Arquitectura, la manera de ser de la obra
de Borchers y sus socios.

Tal vez, como anotd Le Corbusier, en uno de sus carnezs, “...hay una masa de
soluciones de detalle importantes y sutiles que habria que fotografiar para
hacer unlibro acerca de esos temas de anatomia arquitectnica moderna ...
El trabajo encomendado a Guzman apunta en esa direccion: fue impulsado a
captar, con su ojo de fotdgrafo, la anatomia de los cuerpos arquitectdnicos de
Chillan y Santiago, diseccionados en “proyectos elementales’, y presentados
bajo la forma de una narracién hilada en tiempo, como un recorrido que se
inicia en la calle, y termina detenido en una columna de formas singulares, o

en una mirada final al cielo a través de la alta ventana del pasillo de una casa.
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Andrés Bello, 1968. p. 169. En

italicas en el original.

2.

Segn la correspondencia entre
Bermejo, Sudrez, Borchers y Carlos
Flores, director de la revista, Sudrez
o Bermejo tomaron algunas de
las fotograffas tomadas durante la
construccién y en los momentos
posteriores al final de las obras
para ser enviadas a Borchers, quien
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La documentacién se conserva en
el Fondo Juan Borchers, Archivo de
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incluye en la lista de fotégrafos
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En el Fondo Juan Borchers del
Archivo de Originales de la
FADEU-UC se conserva la mayor
parte de las fotografias tomadas en
blanco y negro y pelicula diapositiva
de color, en dos formatos distintos
(35mm y 6x8). Incluye ampliaciones
a gran tamano destinadas a una
exposicién de su obra realizada en
Espafa en los afios dos mil.

6.

PEREZ OYARZUN, Fernando.
«El peso de las palabras».
En: Torrent, Horacio (comp.).
Revistas, arquitectura y ciudad.
Representaciones en la  cultura
moderna. Santiago: Escucla de
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Juan Borchers en carta a Jests
Bermejo, fechada en  1963.
Fondo Juan Borchers, Archivo
de Originales, Centro de
Documentacién e Informacién
Sergio Larrain Garcia Moreno,

FADEU, UC, Santiago.

10.

Nota sobre el trabajo previo del
autor.

11.

El proyecto original no se llevé a
cabo en su totalidad, se terminé el
edificio principal que da frente a la
calle Maipén. El edificio en su estado
actual, fue declarado Monumento
Histédrico Nacional en 2008.

12.

Si bien este nexo no aparece
explicitamente  sefialado  en  su
correspondcncia O sus escritos,
es posible encontrar dibujos y
referencias a esos lugares en los dos
libros que publicd, y en las cartas
entre sus socios Bermejo y Sudrez
durante la construccién del edificio.

13.
BORCHERS, Juan. Lectura de una
obra pldstica. Hogar y Arquitectura.
Ne 87, Madrid. (marzo-abril 1970).
p- 60.

14.

Jestis Bermejo apunta cinco grandes
modificaciones en el proyecto de
la Copelec de Chillan. La tercera
es: “el desarrollo y conversién de
cada elemento del proyecto en lo
que llamé «proyecto elementals,
capaz de poseer un desarrollo
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BERME]JO, Jests. “Introduccién”
En: BORCHERS, Juan. Lo
plastico. Pléstico. Cosa general.
Santiago: Ediciones Universidad
Central, Facultad de Arquitectura,
Urbanismo y Paisaje, Universidad

Central de Chile. 2014. p. 9.
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con esa denominacién. Véase
BORCHERS, Op. Cit., 2014. p. 99.
Otras referencias a las anotaciones
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Borchers provienen de esta misma
referencia.

16.
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para guiarlo en las desiciones a
tomar durante la obra. Véase
BORCHERS, Juan. Op. Cit, 2014.
p-99.

17.

El dibujo se incluye en la
correspondencia entre Borchers y
Bermejo. Véase BORCHERS, Juan.
Op. Cit, 2014. p. 99.

18.

Construida entre 1963 y 1964, con
ampliaciones y modificaciones de
los arquitectos Sudrez y Bermejo
disefiadas hasta 1988. En 1969
habia partes inconclusas como se
observan en algunas imdgenes.
Véase una cronologia de la obra
«Flor  Monstruosa.  Alcances
tedricos y précticos en el taller
de Juan Borchers para el disenio
de la casa Meneses». Tesis para
optar al grado de Profesor gufa:
Fernando Pérez O. Programa de
Magister en Arquitectura, Pontificia
Universidad Catélica de Chile,
Santiago, 2005.

19.
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“Lectura de una obra pldstica. El
orden de las ideas”. En: Op. Cit.
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21.
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Resumen. Con este articulo se quiere sumar un andlisis especifico sobre la gran
portada de Arantzazu a los diferentes estudios realizados sobre esta obra hasta la fecha.
Dos pequenos dibujos de Jorge Oteiza (1908-2003) sirven para revisar las dos fases
creativas desarrolladas por el escultor para llegar a la solucién final que conocemos.
Dos fases que se yuxtaponen e integran, formando una unidad en la que cobran sentido
las diferentes variables manejadas por el escultor en cada una de ellas. Un proceso de
investigacién que parte de su viaje a América donde comienza a tomar conciencia de la
importancia del espacio en las nuevas soluciones artisticas y donde se encuentra con la
cultura primitiva precolombina, con sus estatuas como artefactos salvadores espirituales,
y acaba en el crémlech vasco, vacio y receptivo religiosamente. Los dos dibujos suponen
dos visiones o cortes alo largo de este proceso que permiten entender mejor los intereses
y mecanismos proyectuales de Oteiza en relacidn con su intervencidn en Arantzazu en
el descubrimiento y definicién del espacio religioso.

ABSTRACT. The aim of this article is to add a specific analysis of the great
portal of Arantzazu to the different studies carried out on this work to date.
Two small drawings by Jorge Ortciza serve to review the two creative phases
developed by the sculptor to arrive at the final solution we know. Two phases
that are juxtaposed and integrated, forming a unit in which the different
variables used by the sculptor in cach of them make sense. A research process

Palabras Clave
that starts with his trip to America where he begins to become aware of the

Arantzazu importance of space in the new artistic solutions and where he encounters
Oteiza the primitive pre-Columbian culture, with its statues as spiritual artefacts,
Sintesis gréﬁca and ends in the Basque cromlech, empty and religiously receptive. The two
Expresividad drawings represent two visions or cuts along this process that provide a better

., understanding of Oteizas interests and design mechanisms. in relation to his
Abstraccién . . . - -

work in Arantzazu in the discovery and definition of the religious space.

Cromlech KEY WORDS. Arantzazu, Oteiza, graphic synthesis, expressivity,
Espacio religioso abstraction, cromplech, religiuos space.
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Dos dibujos de Jorge Oteiza (1908-2003), realizados con cerca de veinte
afios de diferencia, sirven para sintetizar las dos fases de investigacién y
definicion de su proyecto escultérico para el gran muro de la portada de
Arantzazu. El primero, representa a una figura humana situada entre el friso
de los apdstoles, en perspectiva, y las montanas de Arantzazu, indicando
las relaciones e influencias entre las partes (figura 1). El segundo, un diedro
espacial en cuya cara vertical aparece la figura de una T invertida como
esquema de la Piedad que finalmente dominaré el gran cuadrado vacio de
la fachada, en correspondencia con el cuadrado del suelo donde se situard la
comunidad de feligreses en el interior de la Basilica (figura 2).

El primer dibujo aparece en el borde de una pagina de un libro de Matyla
Ghyka (1981-1965), Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes,
perteneciente a la biblioteca de Jorge Oteiza'. Explica, a modo de esquema
sintético, cudl fue uno de los principales objetivos del escultor a la hora de
recibir el encargo de la estatuaria para la fachada de la basilica de Arantzazu:
la incorporacién del observador al sistema espacial procurado por la obra
artistica, integrando, en este caso, el entorno natural de las montafas
circundantes.

Desde su estancia en Colombia (1942-1944) Oteiza venia investigando esta
cuestion®. En su Carta a los artistas de América. Sobre el arte nuevo en la post
guerra® presenta un concepto abstracto -el muro- como herramienta artistica
capaz de integrar las diferentes dimensiones involucradas en los modernos
procesos plisticos que se tendran que desarrollar una vez superadas las
aportaciones de las vanguardias de principios de siglo y de sus sucesivas
réplicas. Pero también es sabido que este propésito investigador de Oteiza,
en torno al espacio en relacion con la escultura, lleva asociado un objetivo
metafisico, espiritual, que en el caso de Arantzazu se hace todavia mis
perentorio, debido al origen religioso del encargo.

Oteiza desarrollard estos dos objetivos en el muro de la fachada exterior de
la basilica de Arantzazu, en dos fases diferentes. Una primera visualmente
figurativa, con el proyecto final para los apdstoles como elemento central,
desarrollada entre 1951 -afio en el que gana el concurso de escultura- y
1954 -afio en el que se paralizan las obras de la basilica-*. El primer croquis
fue realizado al final de esta fase. Y una segunda de cardcter abstracto,
con la solucién en la que deja vacio el cuadrado de 12x12 situado encima
de los apdstoles, con una dramdtica Piedad rematando superiormente la
composicion. Esto sucede casi quince afios después, a finales de los 60, etapa
en la que dibuja el segundo esquema.

Estas preocupaciones por el espacio y las relaciones contextuales en los
procesos creativos no supusieron ninguna novedad dentro de los trabajos que
se venian desarrollando para la renovacién del santuario de Arantzazu. Hay
que sefalar que también estuvieron presentes en el proyecto arquitecténico
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figural

Esquema del muro de Arantzazu
anotado en ¢l libro de Matila Ghyka
Estética de las proporciones en la
naturaleza y en las artes, Poseidon,
1953, p.17, Biblioteca Fundacién
Museo Jorge Oteiza.

figura 2

Boceto incluido en cuaderno de
trabajo de Jorge Oteiza, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza,

FD-14724-v.
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de Francisco Javier Sdenz de Oiza (1918-2000) y Luis Laorga (1919-
1990). En la fase de concurso (1950) ya habian abordado la segunda de
estas cuestiones. Un plano del proyecto sirve de nuevo para representar la
integracién del proyecto con el paisaje circundante. Las puntas de diamante
que cubren las torres y el campanario definen, mediante un lenguaje
moderno y abstracto, la envolvente exterior tan caracteristica del santuario,
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como expresiéon metaférica de los espinos del lugar (figura 3). Més adelante,
serd Saénz de Oiza quien introduzca, durante el proyecto de ejecucién y la
direccién de las obras, una serie de cambios trascendentales para el resultado
final del interior de la basilica. Estos se pueden resumir en la aparicién de dos
semicilindros que interactan espacialmente y que logran una escenografia
magistral para el modelo de liturgia cristiana todavia vigente en aquellos
afios: una nave invertida que da cobijo a los feligreses y se enfrenta al
semicilindro luminoso del 4bside (figura 4). En esta transformacién, Sdenz

de Oiza muestra una preocupacion por el espacio compartida con Oteiza,
y que tras la Segunda Guerra Mundial era objeto central de los intereses
artisticos y arquitectonicos.
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figura 3

Alzado de la Basilica de Arantzazu,
Revista Nacional de Arquitectura,
n° 107.

figura 4
Interior de la Basilica de Arantzazu.
Fotografia: Hisao Suzuki.
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figura5

Imagen del exterior de la Basilica
tras su finalizacién, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza,

FD-19621.
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Pero si bien el desarrollo del proyecto arquitecténico, aun siendo novedoso,
siguié un proceso natural y 16gico -no exento de dificultades- desde la base
de su propuesta contextual original y en relacién con el vector espacial que
guiaba la nueva arquitectura, el proyecto escultérico vivié la intensidad
experimental y tedrica que Oteiza aplicaba a su ejercicio plastico. Y fueron
precisamente los resultados de esta actitud los causantes de la paralizacién de
las obras y el motivo de que la portada se llevara a cabo en dos tiempos bien
distintos.

El marco arquitecténico formado por los dos torreones laterales y el dintel
sobre las puertas de entrada a la basilica -situadas en un nivel deprimido-
establecian el drea para el conjunto mural que tenia que desarrollar Oteiza.
Este drea quedaba organizada desde un principio por tres elementos: el friso
horizontal, la imagen superior de la Virgen, y la gran superficie cuadrada que
enmarcaba a la Virgen. Estos elementos buscardn su equilibrio compositivo
enrelacion con los valores arquitectonicos de la fachada, siendo determinante
para ello las dos fases en las que se tuvo que resolver la solucion para el gran
mural de Arantzazu (figura 5).

Vision expresiva. El hombre y el espacio (1951-1954)

Coincidente con los trabajos del proyecto de ejecucion de la Basilica y la
direccién de las obras hasta su paralizacidn, la fase expresiva de la portada
supone una de las etapas mds intensas y controvertidas de la trayectoria de
Oteiza. Durante los cerca de dos afios de este periodo trabaja hasta con doce
propuestas distintas. Estas se despliegan en combinaciones de estatuas de
bulto con relieves figurativos, varias alternativas para la representacién de
la Virgen, e innumerables ensayos para la solucién pldstica del friso de los
apostoles, en un proceso de colaboracion y comunicacion constante tanto
con el equipo de arquitectos como con el equipo de padres franciscanos
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responsables del encargo (figura 6). Sin embargo, este proceso de renovacién
pléstica de la escultura religiosa acabé no pasando el filtro de las autoridades
eclesidsticas’.

De esta fase, de los tres elementos escultéricos trabajados por Oteiza, lo unico
que terminara ¢jecutandose ya en la fase posterior serd la solucién final del
friso de los catorce apdstoles, sin duda el elemento més polémico y destacado
del conjunto mural de la fachada. Su fuerte expresién figurativa puede
entenderse como continuidad formal de su trayectoria escultérica hasta
entonces, pero, seguramente también puede encontrarse en las exigencias
del modelo escultérico tradicional todavia vigente en los encargos realizados
en aquellos afos por las 6rdenes religiosas y las jerarquias eclesidsticas Sin
embargo, mis alld de estas cuestiones circunstanciales, el friso incorpora
-al igual que en el resto de elementos escultéricos intervinientes- un
intenso proceso abstracto en su desarrollo, que fluye en paralelo al devenir
investigador del escultor desde sus primeros planteamientos.

Al poco tiempo de recibir el encargo, Oteiza escribe sobre su trabajo en el
texto Renovacién de la estructura en el arte actual. Publicado pocos meses
después del inicio de su colaboracién en Arantzazu y de la aparicion de
su libro Interpretacion estética de la estatuaria megalitica americana, sirve
para expresar un primer razonamiento de sus intenciones en la respuesta
escultdrica para el santuario. A partir de sus estudios sobre las estatuas del
Alro Magdalena, en donde descubre lo que considera una funcién religiosa
o espiritual para el arte en aquellos escultores precolombinos, Oteiza habia
propuesto su teorfa de salvacién de la muerte a través de la estatua. Y en
continuidad con los ensayos espaciales que venia probando en su escultura,
con la liberacidn de materia mediante vaciados en la denominada estatua-
energia o transestatua, llega a la conclusién de una nueva unidad espacial
para dar sentido a la renovacién de la escultura: el hiperboloide (figura 7).
Con esta nueva unidad espacial, el centro de la estatua viene a estar fuera de
ella, y ocupado por el observador. La Unidad triple liviana (1950) (figura
8) y Botella en expansion (1952) (figura 9) son claros ejemplos de estas
investigaciones previas.
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figura 6
Diferentes planteamientos para
el mural figurativo, Archivo

Fundacién Museo Jorge Oteiza,

FD-13479-3364y 21359.
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figura 7

Boceto incluido en cuaderno de
trabajo de Jorge Oteiza, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza,
FD-16310-31.

figura 8

Unidad triple liviana, 1950,
Archivo Fundacién Museo Jorge
Oteiza.

figura9
Botella en expansidn, 1952, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza.
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El hiperboloide significa para Oteiza una clara expresion vital y espiritual
asociada a la figuracién y a la investigacién espacial que venia empleando,
pero ademds intuye un vinculo en comin con los sistemas compositivos de la
fachada de Sdenz de Oizay Laorga. En la estructura interna del hiperboloide
aparece la H, un esquema en el que Oteiza identifica al hombre, pero que a su
vez recuerda la H plana y ortogonal detectada en el esquema de la fachada®.
En el friso desarrolla una exploracién con la que busca una economia formal
de maxima expresividad, a base de superficies céncavas y convexas repetidas
con distintos tipos de deformaciones diferenciales. Las catorce figuras
comparten una misma ley de desocupacién de la materia que da como
resultado un vaciado activo.

El sistema de acceso exterior a la Basilica conforma un espacio en el que el
observador se acerca de una manera controlada por el friso. Su posicion
relativa en la composicion de la fachada hace que aparezca desde la
aproximacion lejana en la linea de horizonte del peregrino, provocando un
vinculo directo entre ambos. En lugar de utilizar la mirada de las estatuas para
buscar la relacién con el peregrino, el vinculo se produce mediante el sistema
de hiperboloides formado por el conjunto de los apéstoles (figura 10).

Este problema, estudiado desde su estancia en América por Oteiza, de la
relacion entre el objeto/obra de arte y el sujeto/observador con el espacio
como intermediador, supone una cuestion fundamental a lo largo de la
historia del arte, y particularmente en la pintura barroca. Indudablemente, se
encuentra presente en una de las obras pictéricas mas admiradas por Oteiza,
Las meninas (1656) de Diego Veldzquez, pero también en la coetinea
pintura holandesa de grupo analizada por Alois Riegl. Aunque Oteiza era
un profundo conocedor de las teorias estéticas alemanas de principios del
siglo XX y nombra al pensador austriaco en sus cuadernos personales’,
resulta bastante improbable que conociera su ensayo Das hollindische
Gruppenportrit®. En su repaso de la tradicion pictdrica holandesa de retrato
de grupos, dos cuadros pueden sintetizar la principal evolucién de este género
en relacién con el tratamiento del espacio en su busqueda de integracion de la
obra de arte y su observador, ala vez que encuentran su resonancia, mediante
un salto en el tiempo, en el trabajo de Oteiza. Mientras que en el cuadro de
Peter Isacsz, titulado La compariia del capitin Jacob Haynck, (1596) (figura
11), las relaciones entre obra y observador se producen todavia a través de la
mirada y de ciertos gestos, como la mano tendida del lugarteniente, sin que
el espacio de la gran sala habilite a quien estd mirando, en el cuadro de La
ronda nocturna (1642) (figura 12), Rembrandt logra con la representacién
del espacio anterior a la escena la vinculacién casi fisica de quien observa la
pintura, logrando de una manera plenamente eficaz su integracién. Mientras
que el primero puede tener una similitud compositiva con el friso de Oteiza,
el segundo tiene un claro eco conceptual. Aunque los gestos de los apdstoles
buscan su vinculo con los feligreses que se acercan, es la operacion del vaciado
espacial tallado en sus cuerpos la que activa esa intensa relacion entre ambos’.
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figura 10
Friso de los apéstoles y peregrino/
montanero.

El primero de los dos dibujos de Oteiza trata de expresar la esencia de estas
ideas (figura 1). La flecha entre la perspectiva fugada de los apdstoles y el
hombre con los brazos en alto expresa el control que ejerce la obra de arte
sobre el observador. Las dos flechas en sentidos inversos entre el mismo
hombre y el perfil de los montes que rodean Arantzazu pueden ser un reflejo
de sus teorias sobre el paisaje aparecidas en su Interpretacion estética de la
estatuaria megalitica americana y sirven para expresar la interdependencia

figura 11
La compariia del capitin Jacob
Haynck, (1596), Peter Isacsz.

figura12
La ronda nocturna (1642),
Rembrandt.
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del artista con la naturaleza/paisaje, entendido como entidad cultural que
condiciona sus creaciones plésticas. El dibujo pudo realizarse poco antes de
la paralizacién de los trabajos, y aunque en el mismo libro aparecen otros
dibujos y anotaciones relativos a cémo resolver la composicién del gran
cuadrado situado entre los torreones, esta preocupacion no participa en la
precisa miniatura grafica que sirve para explicar cudles son las variables que
estd manejando Oteiza para resolver el gran mural de la portada. De los tres
elementos que intervienen en la composicién del encargo escultérico, el
friso de los apdstoles es el inico que, hasta ese momento de su investigacion
escultdrico-religiosa, verdaderamente logra activar la relacion espacial con el
observador.

Vision abstracta. La comunidad y el espacio religioso (1968 -1969)

El segundo dibujo (figura 2), aunque no hay ninguna duda de que responde
a los tanteos de Oteiza para Arantzazu, no se entenderia asi si se estudiase
aisladamente. Es un esquema de un diedro de cara cuadrada con un garabato
de una T invertida situado en la parte superior del ¢je vertical de la cara
frontal. Utiliza como sistema de representacion la axonometria, frente
a la perspectiva presente en el croquis del ano 54. Un sistema de mayor
abstraccién que permite reflejar por transparencia el plano posterior del
suelo. Aunque no aparezca nadie, del dibujo se puede deducir un espacio
implicito capaz de congregar hombres y mujeres.

El croquis aparece en uno de los cuadernos de trabajo de Oteiza tras su vuelta
a Arantzazu una vez autorizada la finalizacién de la portada de la Basilica '°.
En el mismo cuaderno aparecen bocetos relativos a la definicién formal y
técnica de la Piedad, realizados con la destreza de un artista queriendo definir
geométricamente una talla o escultura (figura 13). En cambio, el diedro en

cuestion parece el tanteo rapido de un espacio que podria ser genérico por su
fuerte abstraccion, salvo por el garabato que refiere dentro del contexto del
cuaderno a la figura de la Piedad. Pero ¢qué es lo que puede estar tanteando
Oteiza en este dibujo?
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figura 13

Boceto incluido en cuaderno de
trabajo de Jorge Oteiza, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza,

FD-14724-b.
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figura 14

Homenage al Padre Donosti, 1958,
Jorge Oteiza y Luis Vallet, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza.

figura15

Crémlech, Oteiza. Su vida, su obra,
su pensamiento, su palabra, M. Pelay
Orozco, La Gran Enciclopedia
Vasca, 1978.
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Desde el afio 1954 en que se paralizan las obras de Arantzazu, Oteiza
desarrolla una intensisima actividad escultdérica e intelectual de raiz
puramente abstracta, ala que le corresponde una reformulacién de sus teorfas
espaciales“. Durante estos anos participa también muy de cerca en varios
proyectos arquitecténicos. En Arantzazu, ya habia tomado conciencia de la
importancia del espacio publico, en su proceso de analisis de las relaciones
entre la obra arquitectdnica y sus usuarios a través de las diferentes escalas de
aproximacion, y en los nuevos proyectos tratara de aplicar sus investigaciones
de los vacios activos de sus estatuas a la construccion de los espacios publicos.
Mientras esti preparando su propdsito experimental para la bienal de
Sao Paulo, Oteiza se reencuentra con el crémlech en el Monumento al
padre Donosti en Agifa'? (1958) (figura 14). Esta experiencia estético-
antropolédgica le servird para reformular el sentido de su investigacion
abstracta. A través del crémlech Oteiza redescubre un nuevo sentido
religioso del espacio, que le guiard en la persecucién de un minimo expresivo
en su experimentacion pléstica (figura 15). Frente a la ocupacion formal que

observé en la estatua megalitica americana, en la montana vasca descubre
una desocupacion espacial receptiva. En el cromlech, Oteiza visualiza una
monumentalidad horizontal, abstracta y religiosa, en la que el hombre
encuentra su transcendencia espiritual.
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Esta experiencia con sus raices se traslada por un lado a la estatua en sus series
de cajas vacias, cajas metafisicas (figura 16) y muebles metafisicos, y por otro
es también utilizada en el proyecto de arquitectura para el monumento a José
Batlle® (1959) (figura 17). Para este proyecto, Oteiza, junto al arquitecto

Roberto Puig (1920-1988), define unas minimas unidades formales:
un paralelepipedo sobre pilotes; una superficie cuadrada; y un alargado
rectangulo en voladizo que las conecta transversalmente. Son unas piezas
de una escala ambigua, que pueden ser entendidas tanto como un programa
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figura 16

Caja metafisica, 1958-1959,
Archivo Fundacién Musco Jorge
Oteiza.

figura 17

Fotomontaje del Monumento a José
Batlle y Ordoriez, 1958, Jorge Oteiza
y Roberto Puig, Archivo Fundacién
Museo Jorge Oteiza.

figura 18

Fotografia de maqueta del
Monumento a José Batlle y Ordoriez,
1958, Jorge Oteizay Roberto Puig,
Archivo Fundacién Museo Jorge
Oteiza
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figura19

Pentecostés, Evangelistario sirio,
1219-1220, Biblioteca Apostélica
del Vaticano, Gantzhorn, Volkmark,
The Chistian Oriental Carpet,
Taschen, 1991.
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de arquitectura moderno o como una gran escultura revolucionaria. Pero
también puede entenderse, visto en planta, como una composicion abstracta
cercana a la bidimensionalidad de la pintura (figura 18). Oteiza identifica la
viga volada como un muro, como un lugar de proteccién, pero también como
el articulador estructural de todo el conjunto en el espacio total. Y la gran
superficie cuadrada situada en la zona baja del conjunto funciona como un
nuevo modelo de plaza publica abierta al entorno de la ciudad. Se convierte
en el nuevo crémlech contempordneo, vacio y activo, un espacio receptivo a
través del cual Oteiza invita al ciudadano a indagar sobre su espiritualidad.
Cuando regresa a Arantzazu en el ano 68, Oteiza traslada su reciente
investigacién sobre el espacio a la solucién final de la fachada, decidiendo
dejar desnudo, vacio, el gran cuadrado que estaba esperando su intervencion.
Su visién puede recordar a la plaza publica cuadrada que habia proyectado
parael monumento aJosé Batlle, esta vez levantada en el plano vertical. Puede
pensarse también que es un créomlech vertical contemporéneo dirigido a la
sociedad vasca.

Si revisamos la axonométrica de su cuaderno de trabajo (figura 2), en la nueva
solucién de la fachada puede quedar recogido todo lo que espacialmente estd
situado por detrés de ellay todo lo que queda por delante de ella. Es un muro
que puede pensarse transparente, que comprende un espacio posterior més
cercano, el interior de la basilica, y abarca y hace participe un espacio anterior.
Esdecir, permitiria al observador visualizar imaginariamente lagran habitacién
interior de la comunidad religiosa desde el espacio exterior. El gran cuadrado
se comporta como una planta levantada de la basilica, como una perspectiva
egipcia similar a la de las ilustraciones de los primeros evangelios cristianos
(figura 19) o a la pintura otomana, en la que el suelo se ofrece en el mismo

plano que las figuras. En la visién del muro de Arantzazu podemos imaginar
un murmullo de feligreses representado en los apéstoles, entrando en el espacio
de la basilica para rezar a la Virgen, pero también a los catorce remeros de la
trainera de Orio, de los que hablaba Oteiza, sin sus remos y lamentidndose por
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. . . .. figura 20
la desgracia sufrida por una madre del pueblo que ha perdido a su hijo, enla  J% Tboliock elaborando

oy : 14 : Autumn Rhythm, 1950, Varnedoe,
representacién de la Piedad™. Se produce una correspondencia entre el muro 11 2 ok, 1999,

del plano visual y el del plano horizontal de la accién.

En Arantzazu Oteiza estd explorando el espacio entre el suelo y la pared, el
mismo problema que estdn investigando de manera anéloga y simultdnea los
artistas minimalistas. Donald Judd observa en la pintura de Pollock cémo la
accién del dripping realizada en el plano horizontal, se abate verticalmente
al plano visual de la pared (figura 20). Esta idea, llevar lo que esté en el suelo
a la pared, y viceversa, es lo que comienza a explorar de manera consciente
Judd con sus Specific Objects (figura 21), un espacio donde tanto en el

plano horizontal como en el plano vertical, la obra de arte tiene la misma
importancia entendida como escultura que como pintura.

La operacién que esta realizando Oteiza con su muro, aunque comparte  figura21
. . Untitled, 1991, Donald Judd,
conceptualmente este nuevo modelo de planteamiento espacial en el que  Fundacién Judd.
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ambos planos -frontal y suelo- se trabajan de algiin modo indiferentemente
y con igual valor, supera a estos ejercicios en escala. Por dimensiones, el
gran muro vacio tendria més que ver con las propuestas de land-art que
comenzaban a surgir también por aquellos anos. Pero el escultor estd
explorando otro tipo de condiciones més exigentes en su solucion. La razén
espiritual de su investigacién le aisla, de algiin modo voluntariamente, del
resto de artistas. Oteiza se balancea entre dos polos. Por un lado, la busqueda
de un arte verdadero, de estética existencial, similar en objetivos al arte
primitivo que se encontrd en Colombia, y con el que se propone solucionar su
més intima necesidad espiritual para compartirla con los demas®. Y por otro,
trabaja con cuestiones similares a las de las vanguardias mds contemporéneas,
cuestiones a las que llega por caminos recorridos en solitario.

Dos visiones integradas para un nuevo muro espiritual
Los dos dibujos resefiados sintetizan los principales objetivos manejados por
Oteiza en las dos fases en que se tuvo que resolver la portada de Arantzazu.

Los del primer conjunto mural, con el friso de los apdstoles como
protagonista y superviviente, en el que la estatua de raiz material pero
vaciada trata de activar su relacién con el peregrino observador, completando
un cuestionamiento existencial de orden religioso al que corresponde un
esquema gréfico sintético, identificable en sus elementos representados y
explicito en el modelo de conexiones buscadas.

Y los de la intervencién final, con un nada-crémlech como mdixima
aportacion para una salvacién de la sociedad vasca a la que va dirigida la
actuacion artistica, intervencion a la que le corresponde un boceto répido,
abstracto y aparentemente indeterminado, en el que se levantan los dos
espacios, uno anterior -social y existencial- y otro posterior -intimo y
religioso-, que establece el gran muro final de Arantzazu.

El resultado de la combinacién de estas dos visiones distanciadas cerca de
catorce afios es un muro en el que se conjugan multiples dimensiones. Por un
lado, la arquitectura y la escultura -influida por teorias espaciales analizadas
en la pintura- buscan las dos sus vinculos con el paisaje circundante,
acertando plenamente en su integracién. Por otro, el mismo muro, ademas de
habilitar las coordenadas fisicas y sensoriales del espacio, a diferencia de otras
propuestas artisticas coetaneas, tiene la voluntad de despertar la experiencia
metafisica del hombre y de la comunidad a la que pertenece. Los dos croquis
presentados son una muestra de la capacidad de Jorge Oteiza para analizar,
sintetizar y representar gran parte de estas cuestiones.
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1.

Estética de las proporciones en la
naturaleza y en las artes pl7.
El libro pertenece a la biblioteca
personal de Jorge Oteiza. En su
contraportada  Oteiza escribe la
fecha de 4-6-54, anterior a la de la
suspension de los trabajos en escasos
meses. En el libro aparecen también
numerosas anotaciones y dibujos,
relacionados tanto con el proceso
de definicién de los apédstoles y el
conjunto del friso, como con la
composicion del gran relieve mural.

2.

Oteiza parte para Buenos Aires a
finales de 1934 y regresa a Bilbao en
agosto de 1948.

3.

La estatuaria megalitica americana.
Carta a los artistas de América,

p-259-299.

4.

Catilogo Razonado de Escultura.
Volumen I Obra figurativa, p. 184,
p-226.

5.

Se puede consultar en Catdlogo
Razonado de Escultura. Volumen I
Obra figurativa, pp. 174-272 y en
Arquitectura y escultura en la Bastlica
de Arinzazu 1950-55. Anteproyecto,
proyecto y construccion: los cambios,

p-92-149.

6.

El muro de Jorge Oteiza. Un sistema
para proyectar en el espacio, p.240.

7.

Una anatomia del espacio como
introduccion a una nueva estética,
en Archivo de la Fundacién Museo
Jorge Oteiza, con referencia

AFM]JO FD-7862.

8.

Alois Riegl dedica un destacado
ensayo sobre este tema con el titulo
de Das hollindische Gruppenportrit,
1902 (El retrato holandés de grupo,
Machado libros, 2009).

9.

El muro de Jorge Oteiza. Un sistema
para proyectar en el espacio, p.250.

10.

Boceto incluido en cuaderno de
trabajo de Jorge Oteiza, Archivo
Fundacién Museo Jorge Oteiza,
FD-14724-v.

11.

Catilogo Razonado de Escultura.
Volumen II Obra abstracta, ;Cémo

salvarnos? La estatua vacia al final

del formalismo, pp. 639-665.

12.

Piedra en el paisaje, p. 9-42.

13.

Jorge Oteizay lo arquitecténico. De la
estatua masa al espacio urbano (1948-
1960), VI.4. Arquitectura+Arte en la
ciudad: el monumento a Batlle en

Montevideo, p. 279-305.

14.

Esta referencia, utilizada a menudo
por Oteiza, viene recogida en el
libro Oiza, Oteiza. Linea de defensa
en Altzuza, p. 17-37.

15.

Oteiza y la estatuaria de Arantzazu,
1950-1969: fundamentos técnicos y
evolutivos entre la obra religiosa y la
escultura moderna, p.332.
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Resumen. El trabajo de Robert Venturi y Denise Scott Brown se basa en la
deslocalizacién y el desplazamiento de significados. En una permanente migracién de
conceptos e interpretaciones efectuada sistematicamente sobre el objeto arquitecténico.
El entendimiento de su trabajo no debe restringirse como anclado a la reflexién histdrica
o, alternativamente, al realismo sucio y el Pop aplicados a la arquitectura. Si tanto la
revision critica realizada durante la tltima década sobre el episodio postmoderno en
arquitectura, como la reciente actualizacién de sus investigaciones iconograficas y
urbanas (apoyadas en la reivindicacion concreta de la figura de Denise Scott Brown),
han supuesto la recuperaciéon por el interés en estos arquitectos, permanece ain por
explorar una tercera via que indague en la filiacién artistica de V&SB y un conjunto de
mecanismos de trabajo, desplazados del arte hacia la arquitectura, como posibles técnicas
de proyecto. Frente a la aparente limitacién en seguir considerdndoles garantes de valores
estables en la arquitectura, o simplemente registradores de realidades urbanas populares,
este texto explora algunos procedimientos subyacentes en su trabajo destinados a
mantener la capacidad de la arquitectura como actividad inquisitiva, desestabilizadora
y en tltima instancia artistica. El extrafamiento, la dificultad, la transformacion de la
arquitectura en instalacion o la defensa de una autoria hiper-subjetiva por encima de una
condicién disciplinar, son procedimientos que permiten relecturas operativas desde la
contemporaneidad.

ABSTRACT. The work of Robert Venturi y Denise Scott Brown is based
upon delocalization and meaning displacement. In a constant migration
of concepts and interpretations carried out in successive approaches to the
architectural object. It should not be restricted to being understood as a
work anchored to historical reflection or, alternatively, to dirty realism and
Pop applied to architecture. If both the critical revision of the postmodern
episode in architecture, carried out during the last decade, and the recent
updating of their iconographic and urban investigations (supported by
the particular reassertion of Denise Scott Brown), have reclaimed interest

Palabras Clave

in these architects, a third path remains to be explored, inquiring into the

Venturi artistic affiliation of V&SB and a set of working mechanisms displaced
Scott Brown from art to architecture as possible design techniques. Faced with the
Postmodernidad apparent limitation of continuing to consider them guarantors of stable

Técnicas de proyecto

values in architecture or simple registers of popular urban realities, this text
explores some underlying procedures in their work, aimed at maintaining

Extranamiento the capacity of architecture as an inquisitive, destabilizing and ultimately
Dificultad artistic activity. Estrangement, difficulty, the transformation of architecture
Instalacién into installation or the defence of a hyper-subjective authorship, all above a
A disciplinary condition, are procedure that allow for an operational reading
ree . from a contemporary standpoint.

Casa Lieb KEY WORDS. Venturi, Scott Brown, postmodernism, design techniques,
Saving Lieb House estrangement, difficulty, installation, art, Lieb House, Saving Lieb House.

173 DOI 10.24192/2386-7027(2023)(v19)(10)



The artist is present?

Una de las primeras paradojas, al volver la mirada sobre Robert Venturi y
Denise Scott Brown' desde una perspectiva actual, es la producida entre su
auto proclamada condicion de artistas frente a la aceptacién, cominmente
establecida por el resto del mundo, de Venturi y Scott Brown como
garantes de determinados valores disciplinares en la arquitectura. Para ellos
mismos, Venturi y Scott Brown eran artistas, tanto o mas que simplemente
arquitectos. Para el resto de la profesién, Venturi y Scott Brown (figura 1)
prevalecen en cambio como aplicados arquedlogos de la historia y de la
iconografia popular, en posiciones mas sismogréficas o documentalistas que
las cominmente aceptadas como artisticas.

La memoria de la profesién recuerda su trabajo, y en especial el conocido
libro de Robert Venturi, Complejidad y Contradicciéon en Arquitectura,
como una de las primeras llamadas de atencién sobre la necesidad de
ampliar el abanico instrumental de la arquitectura moderna hacia el pasado
y hacia la historia de la arquitectura. Mientras tanto, el propio autor y
su socia se definfan obstinadamente como artistas por encima de otra
calificacién.? Atribuyéndose con esta descripcion la heroicidad e iconoclastia
(incluso rebeldfa) de los individuos creativos, en contra de su imagen
habitualmente aceptada como protagonistas del cambio de paradigma,
gregario y generacional, hacia la posmodernidad en arquitectura.

El friso de la cocina de la casa que ambos arquitectos compartian en Filadelfia
(figura 2) no deja dudas: una lista de artistas y arquitectos recorre impresa
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figura 1

R. Venturi, D. Scott Brown en el
Museum of Contemporary Art San
Diego en la exposicion “Out of the
ordinary”. La Jolla, 2002. Foto: Rick

Loomis.
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figura2

R. Venturi, D. Scott Brown.
Friso en la cocina de la casa de los
arquitectos, Filadelfia.
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la parte superior de la habitacién. Artistas como referencias suyas y como
héroes, con sus nombres rotulados con una tipografia cldsica, y en cuyo
linaje nuestros arquitectos se auto-asignaban una casilla en una secuencia
genealdgica de rebeldes sin causa: Ruskin, Loos, Borromini, Beethoven,
Lutyens... Genios incomprendidos, luchadores a contra corriente en su
época y protagonistas de relatos mesidnicos, en una filiacién incompleta
en el tiempo. Venturi y Scott Brown defendieron la libertad del artista, su
subjetividad y cosmogonia personal, en paralelo a la condiciéon didéctica
y persuasiva que parecerian seguir sus textos, libros e investigaciones. Este
complejo equilibrio entre subjetividad y método se mantiene hoy dia como
caracteristica de muchas de las pricticas arquitecténicas contempordneas
que transitan los territorios solapados de la investigacién, la docencia, el
proyecto y la obra. Equilibrio no originado exclusivamente en Venturi y
Scott Brown, pero quienes figurarfan en las referencias de gran parte de la
compleja condimentacién entre realismo, tradicion y activismo que define
muchas de las précticas actuales de referencia, particularmente précticas
jovenes europeas.’

La auto proclamada artisticidad y extremada subjetividad de los proyectos
de Venturiy Scott Brown, casi nunca deudores de una teoria general sino de
un oportunismo que se queria siempre polémico, nos hace enfrentarnos a su
obra de forma personalizada, un td a t: es el artista, la persona, la que nos
estd hablando, y no la obra en si misma. Mirar, estudiar, visitar, una obra de
Venturi y Scott Brown supone inevitablemente entablar una conversacién
directa con los autores, en persona. Con los individuos antes que con
las obras. La dificultad con la que parece estar hecha esta arquitectura,
su carencia de fluidez, naturalidad (quizds incluso torpeza), nos hace
parad(')jicamentc entrar en la conversacién, tomar partido.4 Exige una
postura implicada del participante. ¢Ocurre esto en otras arquitecturas? ;Se
trata de una intencién de los autores (el estar presentes), o es consecuencia
de la marcada especificidad (podrfamos decir caricter iconoclasta) de
muchas de sus obras? ;Por qué se trata de una arquitectura que parece estar
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hablando, queriendo contar algo?® Enfrentarse a las obras de V&SB supone
posicionarse hierdticamente frente a ellas igual que, de forma simbdlica, se
fotografié Venturi delante del Partendén de Atenas, certificando su deuda con
el legado de la historia, tanto como posteriormente se fotografié enfrentado
al skyline de Las Vegas (reconociendo su fascinacion por la realidad Pop y

post-urbana del “strip” de esta ciudad) (figura 4).

Al describir la fachada de su proyecto para la Sainsbury Wing (ampliacion
de la National Gallery de Londres, de 1991) (figura 3), Venturi explicaria

c6mo “en la fachada principal copiamos el vocabulario y los elementos del
edificio existente de los 1830s (el museo originario de la National Gallery),
pero hicimos que las pilastras de nuestro edificio no tuviesen un ritmo
regular sino irregular, con una inflexién hacia el edificio original adyacente.
De forma que se generase una continuacion, pero con un ritmo variable; una
variacion, un ritmo, propios del jazz, frente a la correccién y pautado en el
orden del edificio antiguo”*

rita_19 revista indexada de textos académicos

figura 3

R. Venturi, J. Rauch, D. Scott
Brown. Sainsbury Wing National
Gallery Londres 1991. Foto Matt
Wargo.

figura 4
R. Venturi en Las Vegas, 1968.
Foto: Denise Scott Brown.
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figura 5
Marina Abramovié. The Artist Is

Present. Sean Kelly Gallery, 2010.

Foto: Marco Anelli.
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Laconversacidon inquisitivay tensaentre Venturiy Scott Brown y el espectador
es por tanto intencionada, a partir, en este y en otros casos, de la distorsion
lingtiistica, de la introduccién de una variabilidad ritmica que modifica las
expectativas, incomodando la prevision y jugando con la desregularizaciéon
de lo establecido, de forma tan efectiva como las improvisaciones en el
jazz. Mecanismos que comprometen la atencién de espectador, evitando
deliberadamente una mirada distraida. Obligando a la adopcién de un
compromiso, una involucracién.

Estableciendo por tanto una conversacién capaz de alcanzar una cercania
tan incémoda como la de Marina Abramovic en su performance The
Artist is Present (figura 5). En esta accién artistica, llevada a cabo en el
MoMA de Nueva York en 2010, el visitante al museo se encontraba frente
a frente en una mesa con la artista serbia quien, sentada impasible frente
al espectador, proponia como experiencia aguantar la mirada de este en
silencio. Espectador y artista mirandose a los ojos en proximidad e inméviles,
como ejercicio catrtico que, en creciente tension, enfrentaba al visitante a
sus propios miedos y aspiraciones. Como si la artista, Abramovic, actuase
sencillamente como espejo 0 médium que canalizaba una introspeccion en
el visitante que en muchos casos se desbordaba durante el acontecimiento.
Esa misma proyeccion del yo se produce sobre una obra, la de Venturiy Scott
Brown, que tras haber pasado por tantas interpretaciones culturales y sus
consiguientes desgastes, se nos sigue presentando reclamando una reaccion
personal, en una curiosa circularidad: autoria singular-codificacién histérica-
interpretacién permanentemente abierta... garantizando la vigencia en
el tiempo de este trabajo gracias a su permanente desacoplamiento, a su
continua condicion inacabada, siendo el espectador el que debe construir los
significados parciales, relativos y subjetivos, una y otra vez.

Extrafamiento
La reiterativa declaracién rebelde de hiper autoria de Venturi y Scott Brown,
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podria hacernos pensar cémo desde su conocido slogan “I am a Monument”,
ellos mismos hubiesen preferido verse representados por un afirmativo “Iam
an Artist!” (figura 6).

Esta reclamacién del territorio y la libertad del artista para la arquitectura se
complica cuando tras una mirada atenta descubrimos que en realidad Robert
Venturi y Denise Scott Brown, lejos de querer ser arquitectos, hubiesen
preferido ser artistas: comportarse como tales, celebrar su libertad creativa,
producir “arte” y trabajar con los mecanismos de produccién de los artistas.
Resuelto a no dejarse ganar por el lado historicista y disciplinar de una mente
creativamente escindida’, Venturi pareceria haber solucionado el dilema
“prefiriendo no hacerlo”: empleando directamente en sus proyectos técnicas
de produccién, procedimientos e imégenes tomadas literalmente del trabajo
de artistas conocidos sin aparente pudor ni mediacién conceptual alguna
(figura 7). Acudiendo pues a un cierto automatismo en la traslacién escalar
o dimensional de estos procesos e imdgenes que le permitiesen esquivar,
parcialmente, el escollo de su excesiva cercania con la memoria y la historia de
la arquitectura y con sus propios referentes biograficos (la herencia de Louis
Kahn, el aprendizaje de Roma, etc.). Asi ocurre con el trabajo de Ed Ruscha
(figura 8), Andy Warhol, Marcel Duchamp y tantos otros, contemporineos
suyos o no. Artistas, algunos con los que Venturi y Scott Brown habian
tenido contacto personal, y cuyos procesos de trabajo habian podido
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figura 6

Izq.: R. Venturi, D. Scott-Brown,

S. Izenour “I am a Monument”,
Learning from Las Vegas,
1972. Dcha.: “I am a Artist!” -

Elaboracién propia del autor.

figura 7
Arriba R. Venturi, D. Scott

Brown. Best Products Showroom.

Filadelphia 1978. Foto Tom
Bernard. Abajo Flowers. Andy
Warhol 1970.

figura 8

Fragmento de Every building on the

Sunset Strip. Ed Ruscha 1966.
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figura9
Venturi, D. Scott Brown.

Monumento en Marconi Plaza.

Filadelfia, 1985.
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contemplar de primera mano, incluso en el caso de Ed Ruscha, haciéndoles
formar parte de sus metodologias docentes experimentales.® Trasladando ala
arquitectura recursos clasicamente vanguardistas y, en el contexto de los anos
60’ y primeros 70} poco habituales dentro de las herramientas de proyecto:
cambios de escala, “Ready-Made”, repeticion, patrones decorativos, etc.

La exética aparicidn, casi desde el inicio de su trayectoria, de todo un

y
programa de elementos extrafiados, descontextualizados desde el arte hacia
la arquitectura (incluso en la época pre-Scott Brown de Robert Venturi,
pensemos en la temprana taza gigante en la fachada del Grand’s Restaurant
de Filadelfia), revelaba el caricter soterradamente travieso del autor, su
dialéctica des-alineacién con sus supuestas filiaciones, pero también con sus
primeras investigaciones escritas.’

De esta forma, lo que tendria que haber sido la aplicaciéon del programa
conceptual y de accién arquitecténica trazado por Complexity and
Contradiction in Architecture (la recuperacién dela preminencia de la forma
y el lenguaje en arquitectura basado en precedentes tomados libremente de la
historia desde la antigiiedad), una alternativa propuesta como antidoto a la
herencia de abstracciéon moderna, se verd cortocircuitada ya desde sus inicios
por la injerencia de los instrumentos del arte en la arquitectura.

Es esta obsesién por trabajar como un artista (trabajar con los métodos y
paradigmas de los artistas, pero también con su subjetividad e inmediatez),
lo que parece reivindicar el trabajo de Venturi y Scott Brown hoy, quizas con
mds conviccion que la reflexion disciplinar, formal y lingiiistica prometida
en ese primer libro, y que supuestamente tendria que haber validado la obra
construida de estos arquitectos. No es de extrafar entonces la creciente
suspicacia actual que pueden producir los juegos de citas y alusiones
histéricas directas de muchas de sus arquitecturas y, en cambio, la renovada
vigencia y utilidad operativa de sus patrones graficos, cromdticos, texturas,

etc. (figura 9).
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En un giro cruel pero irdnico, y tal y como ocurrié con contemporaneos
de Venturi y Scott Brown tan rigurosos en sus mensajes como Aldo Rossi
o Superstudio, quizds serd su produccién industrial, miniaturizada o
reproducible mecénicamente (sillas, juegos de té o papel de pared), la que
perdure, por encima de la limitada vida de sus edificios (muchos de ellos de
endeble tectdnica), condenados a una eventual desaparicién. Confirmando
por tanto la pervivencia en el tiempo, finalmente, de Venturi y Scott Brown
mds como artistas que como arquitectos (figura 10).

Dificultad

La tensién no resuelta entre el manejo de elementos (formas, gestos, citas...),
reinterpretados de precedentes provenientes de la historia de la disciplina,
sumados a las traslaciones literales, sin red, desde el mundo del arte hacia su
arquitectura, hacen aparentemente confusa o abigarrada la produccién de
Venturi y Scott Brown tras una primera mirada.

Algunas investigaciones recientes han sefalado la relacién directa en los
procedimientos de disefio que Venturi reconocia compartir con la corriente
critica literaria del Formalismo Americano, o New Criticism, corriente
que promulgaba “la dificultad” como caracteristica artistica asi como la
autonomia y auto referencia del objeto artistico, algo que debia evidenciarse
en la obra.'” La defensa del poeta T.S. Eliot, citado por Robert Venturi, de
una poesia que debfa “ser dificil, (...), compleja; més alusiva, mas indirecta
con idea de forzar, dislocar si es necesario, el lenguaje hacia el significado”"
resuena directamente en el procedimiento de disefio de los arquitectos.

Pensemos en otra obra temprana, muy publicada en su dia, la Guild House
de 1960-63 (figura 11), de Venturi en colaboracién con Rauch y Cope and
Lippincott, como ejemplo literal de este proceso casi esquizofrénico, o lo
que Robert A.M. Stern llamaria en los proyectos de Venturi “composiciones

episddicas”?
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figura 10

R. Venturi, J. Rauch. %cen Anne

Chair y Empire Chair, 1979.
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figura 11

R. Venturi, J. Rauch. Guild House.

Filadelfia 1966. Foto William
Watkins.
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La planta de la Guild House, edificio residencial para usuarios de la tercera
edad en Filadelfia, tiene una relaciéon directa con esquemas originados
en el trabajo de Louis Kahn, tanto en su simetria como en el valor de las
diagonales y en los empaquetamientos de las estancias en racimos menores.
La axialidad central de esta planta se acentta por el protagonismo de su
cuerpo central, que avanza hacia la calle y pareceria querer reconocer una
aproximacién ceremoniosa y progresiva hacia la entrada. Este cuerpo central
tiene un tratamiento especializado al dotarse de un zdcalo de ladrillo blanco
vidriado y una gran columna sobredimensionada de granito negro pulido
que, junto con el gran cartel, o “billboard” hacen énfasis sobre la localizacion
del acceso al conjunto. En la planta superior de este cuerpo central, un gran
arco marca la ventana de una sala de uso comun. Todo ello unido a que la
tébrica de ladrillo de este cuerpo central sobresale en los laterales para formar
un pafo que aparenta desprenderse de la fachada del edificio, como un teldn,
y que pareceria querer senalar una condicién de jerarquia, de urbanidad y
reconocimiento de la posicion en la ciudad de esta fachada.

Nada mas lejano de la realidad: el edificio se sitta paralelo a una calle
incapaz de reconocer el ¢je perpendicular a ella implicito en la composicion
de la fachada. El tratamiento especializado del cuerpo central da paso
a sus laterales al resto de fachadas, neutrales y sin mds orden o lenguaje
que la repeticién de ventanas idénticas en grupos. El empleo del ladrillo
se defiende como un elemento banal y econdémico que, debido a sus
proporciones sobredimensionadas ejerce, en su cambio de escala, un efecto
de extranamiento.?

Y finalmente la conocida antena de television situada en la fachada principal
encima del citado arco y que forma parte del alzado, siendo también una

cita Pop o de apropiacion Dadaista: un objeto fuera de escala, que se trata
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en realidad de una escultura alusiva a una antena (la verdadera antena de
TV queda detras, en la cubierta, fuera de la composicion arquitecténica),
y que contiene un mensaje casi humoristico sobre la dependencia de la
television de los usuarios de tercera edad del edificio. Esta antena-escultura
se detall6 con un plano arquitectdnico especifico en el proyecto y se presenta
habitualmente en libros de Venturi y Scott Brown con especial importancia
y definicion.

Por tanto (y este razonamiento se podria aplicar a la practica totalidad
de la produccién arquitecténica de Venturi y Scott Brown, a pesar de su
eclecticismo): citas y procedimientos organizativos en planta deudores de la
familiaridad de los autores con arquitecturas que conocen, no vinculados en
programa ni escala con el proyecto en cuestion, conjuntamente a adiciones
epiteliales de elementos afiadidos acentuando las jerarquias compositivas. En
muchos casos citando de nuevo y de forma literal otras arquitecturas pasadas,
ajenas al problema. Refiriéndose en ocasiones a prexistencias culturales,
pero sobre todo a aquellas, mds mundanas, halladas en el emplazamiento.
Exasperacion de las expectativas del espectador atento (incoherencias,
irracionalidades compositivas, distorsiones, simetrfas incompletas...). Y
finalmente la incorporacién de elementos “artisticos”, més o menos extranos
al argumento de origen, como si hubiesen sido planteados por una mano
ajena, y no por la de los arquitectos.

Ni la materializacién del Manierismo contemporineo prometida en
Complexity and Contradiction in Architecture’(figura 12) nila pertenencia

ala idea de ciudad efervescente y luminosa de Learning from Las Vegas son
faciles de reconocer en la obra construida de Robert Venturi y Denise Scott
Brown. Si en cambio el giro de tuerca, casi siempre demasiado explicito,
entre los elementos en juego, su procedencia, su valor para los autores y
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figura12

R. Venturi, J. Rauch. Vanna Venturi
House, Scheme-IIIA. Filadelfia
1964.
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los sistemas de apropiacién, distorsion o manipulacién empleados. Un
giro de tuerca a modo de Cadéver Exquisito entre las piezas reconocibles,
de nuevo en una alusién surrealista al montaje, al collage, a la composiciéon
por partes y a tantos mecanismos de raiz vanguardista ajenos a la disciplina
estrictamente arquitectonica, insistiendo en esta dificil unién entre la
codificacién histérica, referencial, y “lo ordinario”, o en palabras de Colin
Rowe “If only the building could become more itself and less of a stylish
cultural act; if, instead of setting out to be ordinary it had attempted to be
easy...(si solamente el edificio pudiese convertirse mas en ¢l mismo y menos
en un acto cultural estilizado; si solamente en lugar de ser corriente hubiese
procurado ser facil”).”

Instalacién

Eltrabajode Venturiy Scott Brown sebasaen una permanente deslocalizacion,
desplazamiento de significados y de escalas efectuadas sistematicamente
sobre el objeto arquitecténico. No se trata, como a primera vista podria
parecer, de un trabajo anclado en la realidad, el contexto, la pertenencia o el
sentido profundo de las cosas. La primera artimafa controlada es la propia
presentacion del personaje Robert Venturi como miembro formal de una
cierta élite académica, pero que ejercerd soterradamente un cuestionamiento
no solo de las certidumbres y clichés del Movimiento Moderno sino de la
propia recuperacion disciplinar que se le presuponia defender a él mismo.

A partir de ahi se inicia un juego de despistes, con la coartada aparentemente
conservadora que pareceria atribuirle su primer libro, dirigido a minar
determinadas presunciones de la arquitectura. Este ataque se producird
desde varios flancos. Ya han sido senalados los procesos de extranamiento
mediante el empleo literal de operaciones artisticas sin practicamente
mediacion interpuesta. También la conversién de la arquitectura en un
asunto donde la hiper-subjetividad se orienta al establecimiento de una
permanente recodificacion privada entre autor y espectador, by-passeando
las convenciones de aquella en relacién al lugar, el programa, lo social, la
adecuacién contextual, el caracter, etc.

La pirueta final serd la conversion de la arquitectura en instalacién. Es
decir, en un elemento en permanente transitoriedad, en constante devenir;
efimero e inaprensible. Alejado de la certidumbre y estabilidad normalmente
atribuibles a la arquitectura. Un elemento que valora mas el acontecimiento
que el sentido de inmovilidad y que se re-describe a partir de la reaccién de
espectador. Parecerian estas caracteristicas en un principio ajenas a Venturi
y Scott Brown, y no obstante bastaria con dar la vuelta a estas atribuciones
para descubrir la no adecuacién de ellas a un trabajo mas radical que lo que
inicialmente aparenta: ;podriamos creer que la arquitectura de Venturi
y Scott Brown es culturalmente estable, materialmente s6lida, anclada
a los programas, lugares y caracteres especificos... afirmativa, objetiva o
unidireccional en sus mensajes e interpretaciones?
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La gran aportaciéon de Robert Venturi y Denise Scott Brown serd haber
transformado la arquitectura en instalacion, pero valiéndose de la figuracion,
y no de la abstraccién como corresponderia a la ortodoxia moderna
establecida. Se tratard por tanto de un juego mds perverso: la abstraccion
nos pone en guardia previamente a la operacién de desestabilizacién a
ejercer en una instalacién artistica, ya que su codificaciéon formal, alejada
de la naturalidad visual de lo ya conocido, exige nuestra atencién con un
esfuerzo anterior. La figuracion, en cambio, pasa inicialmente desapercibida
por su familiaridad, introduciendo un balsamo adormecedor, de forma que
la deslocalizacién producida por la instalacién ocurre inesperadamente.
O, mejor dicho, se produce mientras pensamos en otra cosa: mientras nos
distraemos en la iconografia o los malabares lingiiisticos, se esta llevando a
cabo una operacion siempre mds sustantiva que la que el Ienguaje afadido
parece comunicar. Una operacién que, en el caso de Venturi y Scott Brown,
ataca a los mismos cimientos de los lenguajes epiteliales que sustentan esas
arquitecturas.

Asi ocurrird con aquellas obras aparentemente més decorosas como la

Sainsbury Wing de Londres, proyectada y construida entre 1985 y 1991
(transformarlaarquitecturaen caricaturadelaarquitectura,deconstruyéndola
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figura 13

R. Venturi, J. Rauch, D. Scott
Brown. Concurso Puente de la
Academia. Venecia, 1985.
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en planos inconexos por el camino y desordenando deliberadamente los
ritmos clasicos de la fachada). O con otras obras abiertamente a-tecténicas
como el Franklin Court de Filadelfia (1972-76), donde la desmaterializacién
de la silueta de los edificios que una vez existieron sobre el emplazamiento
deja, literalmente, un rastro fantasma, perfilado en sus perimetros por ligeras
estructuras metélicas. También en el concurso de 1985 para el Puente de la
Academia de Venecia, donde con el argumento de reproducir el despiece
en piedra de la fachada del cercano palacio Ca’Dario, en el Gran Canal, se
propone en realidad un gigantesco “wallpaper” desescalado, sin ninguna
condicién tecténica més alld de su pura imagen grafica y cromdtica (figura

13).

En estos ejemplos y tantos otros, serdn los elementos figurativos los que
parecen estar llevando el discurso y la carga comunicativa, mientras que las
operaciones significativas, las que desmontan la integridad de la arquitectura,
se ejercen de forma silenciosa o invisible a primera vista.

Este programa transgresor NS hace CViantC muy pl‘OI‘ltO cn la carrera

de Venturi, también a través de la deliberada fragilidad constructiva de
sus edificios, particularmente en su primera época. Lejos de prolongar
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cualquier idea de solidez kahniana, el primer Venturi se alineard ya desde la
precaria celosia de fachada del Varga-Brigio Medical Office, de 1965, con la
tradicién americana del ballon-frame, marcando distancias con la herencia
de Louis Kahn y también con la linea de filiacién moderno-corporativa
de la arquitectura de la Costa Este de la época, y alinedndose, quizds muy
conscientemente, con la produccién mas experimental y cercana al bricolaje
arquitectdnico de la Costa Oeste del primer Frank Gehry (figura 14) o de
Charles Moore.' Esta fragilidad, cuando por exigencias del programa o la
escala deba “solidificarse”, conservard un cardcter visualmente esquivo, como
en las fachadas del Philadelphia Orchestra Hall o las del Museo de Seattle,

insistiendo en evitar una expresion directa de su fisicidad o materialidad.

La trasformacién de arquitectura en instalacion sera literal en el simbélico
performance del transporte, fisico y sin desmontar, de la Casa Lieb (figura
15), obra de Venturi y Rauch de 1969. Esta pequefia casa fue levantada en
2008 de su emplazamiento en una sola pieza para ser trasladada por tierray
por mar, rio Hudson arriba y por delante del skyline de Nueva York (figura
16), hasta su relocalizacion en el jardin de la Casa Kalpakjian, obra asimismo
de Venturiy Scott Brown de 1989, y a 180km. de la situacién de origen de la
Casa Lieb. Este acontecimiento, en un principio utilitario (la Casa Lieb ibaa
ser demolida por su nuevo propietario), fue detectado desde su inicio como
la posibilidad de ser convertido en una accién artistica y registrado como tal,
dando lugar al documental Saving Lieb House, codirigido por James Venturi,
hijo de los arquitectos.'” Tal y como esté descrita y presentada, esta accién
artistica, en la que participaron activamente los octogenarios autores, se
puede considerar una obra més del estudio. Metaférica pero quizis también
estrictamente, puede incluso interpretarse como la culminacién Pop/
surrealista/Ready-Made (una endeble casita de listones de madera caminando
midgicamente sobre el Hudson River con el Empire State de fondo...) (figura
17, 18), de lo que podriamos considerar el “programa secreto” de Venturi y
Scott Brown: el cuestionamiento de determinadas certidumbres e inercias
arquitectonicas mediante procesos de extranamiento o, en otras palabras, la
transformacion de arquitectura en instalacién.'
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figura 14

Frank Gehry. Jane Spiller House.

Venice, California 1978.
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figura 15

R. Venturi, J. Rauch. Lieb House.

Long Beach Island 1969. Foto
Stephen Hill.

figura 16

J. Venturi, J. Halpern. Fragmento
del corto Saving Lieb House 2009.
Foto Todd Sheridan.

figura17

J. Venturi, J. Halpern. Fragmento
del corto Saving Lieb House 2009.
Foto Ekaterina-Choutova.
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Escasos dos afos antes de este evento y en las mismas aguas neoyorkinas una
estructura igualmente improbable se pased durante una semana rio arriba
y abajo: la instalacién péstuma del artista de Land Art Robert Smithson,
Floating Island to Travel Around Manhattan Island" (figura 19). Una isla
artificial, en realidad una acumulacién de tierra, drboles y rocas extraidos
de Central Park dispuestos sobre un contenedor industrial flotante de acero
remolcado por barco en forma de, en terminologia de Robert Smithson,
Non-Site (es decir, un fragmento de un lugar deslocalizado en otro),
itinerante. Formalizando el desplazamiento de una parte de Central Park,
que es asimismo una construccién paisajistica de origen artificial, desde
su emplazamiento natural a un lugar fluctuante: el agua. Un ejercicio de
deslocalizacién de un fragmento de naturaleza (con su imagen aceptada de
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figura 18

J. Venturi, J. Halpern. Fragmento
del corto Saving Lieb House 2009.
Foto Ekaterina-Choutova.

figura 19

Robert Smithson. Floating island
to travel around Manhattan Island.
Nueva York 1973-2005.

188



figura 20

Aldo Rossi. Teatro del Mundo.

Venecia 1979-80.
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estabilidad, anclada al terreno y al tiempo), transforméndolo en un elemento
movil e itinerante. Una accién que pareceria paralela a la ejercida sobre la
Casa Lieb: deslocalizar una casa desde su arraigo doméstico y biografico
para, asimismo, convertirla en un caparazén a merced de los elementos.

Para finalizar, no deberia pasar desapercibida la simetria entre esta
instalacién y otra equivalente y pergefiada por el otro gran protagonista de
la posmodernidad en arquitectura, Aldo Rossi con su Teatro del Mundo de
1979-1980. Un arquitecto preocupado por la permanencia de la arquitectura
y por la memoria, pero cuyo trabajo quizds mis memorable fue efimero y
flotante. En esta ocasion se trataba de una estructura temporal, erigida para
la Bienal de Arquitectura de Venecia de ese ano, que recorrié sus canales
durante algunas semanas para finalmente acabar su recorrido en Dubrovnik,
al otro lado del Mar Adridtico. Al igual que la Casa Lieb al ser transportada,
la presencia irreal del Teatro del Mundo trasformaba la ciudad entera (Nueva
York, Venecia), en un “Ready-Made”. Invertia las miradas: era la ciudad la
que miraba a la Casa o al Teatro y no al revés (figura 20).

¢Serd por tanto la instalacién, el acontecimiento, la manifestacién mas pura
dela condicién escenografica de la arquitectura para Venturiy Scott Brown?
Por encima de su reconocimiento hacia el valor de la historia o de su mirada
popular a la ciudad, ¢serd el cardcter simplemente teatral y fugaz aquello
que perdure en el tiempo del trabajo de Venturi y Scott Brown? Su valor
mas engarzado en la sensibilidad contemporanea, y cuya utilidad critica y
operativa pueda ofrecer hoy dia un recorrido atn por desgranar.
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1.

Es comiin la dificultad para referirse
al trabajo de esta oficina en su
condici6n colectiva, algo que radica
en la variabilidad de los diferentes
miembros de la asociacién desde que
Robert Venturi comienza a trabajar
independientemente en 1959. En
1960, Venturi se asocia con William
Short. En 1964, Short se sustituye
en la asociacién por John Rauch,
constituyéndose Venturi & Rauch.
Rauch se centrard mayoritariamente
en la gestion interna de la oficina
y de los proyectos, limitando su
aportacion en términos estrictos de
disefio. Es por ello que se le suelo
obviar de las narraciones en torno
a Robert Venturi, a pesar de haber
trabajado ambos en asociacion
durante veniticinco afios. Tras la
incorporacién de Denise  Scott
Brown a la firma en 1969 como
socia, la oficina opera como Venturi,
Rauch and Scott Brown entre 1980
y 1989. Posteriormente, y tras la
retirada de John Rauch en 1989,
Venturi y Scott Brown trabajan
en asociacién hasta 2012. Para
las intenciones de este texto, nos
referimos prioritariamente al trabajo
claborado  conjuntamante  por
Venturi y Scott Brown en términos
creativos y de forma general,
asumiendo la participacién de John
Rauch en algunos de los trabajos, asi
como la autoria exclusive de Robert
Venturi en otros.

2.

Numerosas citas explicitas a este
respecto aparecen en los escritos o
entrevistas de Robert Venturi, entre
otras: “..without my partnership
with my fellow artist Denise Scott
Brown (sin mi asociacién con mi
colega artista Denise Scott Brown)”
o “..thank you for treating me like
an artist; (gracias por tratarme como
a un artista)”, en Response at the

Pritzker Prize Award Ceremony;
“There is the Academy as a place
where artists —architects- can be
expatriates for a while (existe la
Academia (Americana en Roma),
como el lugar donde los artistas-
arquitectos- pueden  expatriarse
durante una temporada)”, en
The centennial of the American
Academy in Rome. Ambos textos
en Venturi, Robert, Iconography
and electronics upon a generic
architecture. The MIT Press, 1996.
También “And above all, because
we’re artists, we learn from what
we like, what we find we like, or as
the expression goes, what turns us
on; (Y sobre todo, por ser artistas,
aprendemos de lo que nos gusta, de
lo que encontramos que nos gusta,
o como se suele decir, de lo que nos
motiva)”, en Re-learning from Las
Vegas: Interview with Denise Scott
Brown and Robert Venturi by Rem
Koolhaas and Hans Ulrich Obrist

en Koolhaas, Rem / McGertrick,
Brendan (Eds.) Content. Taschen,
2004. P. 156.

3.

Ver por ¢jemplo la marcada deuda
estilistica con el trabajo de Robert
Venturi y Denise Scott Brown
en el andlisis y clasificacién de
précticas arquitectonicas jovenes
del panorama internacional,
especialmente  vinculadas con la
actual corriente de recuperacién
disciplinar ¢ histérico-tipoldgica en
arquitecturay publicada en la revista
El Croquis N° 187 en 2016, en el
texto de Alejandro Zaera-Polo Bien

en el siglo XX: :Las arquitecturas
del post-capitalismo?

4.

Esta llamada a la implicacién ha
sido sefialada en otras ocasiones:
“Maybe the Project demands too
much our participation; (quizds el
proyecto exige en exceso de nuestra
participacién)”, en Robert Venturi
and the Yale Mathematics Building
Competition en Rowe, Colin, As
I was saying. Recollections and
Miscellaneous Essays. The MIT
Press, 1996. P. 97.

5.

En palabras recientes de Denise
Scott Brown: “(...) we achieved
to get people to realise that
communication is part  of
function in architecture; (hemos
logrado hacer ver a la gente que
la comunicacién es una function
propia de la  arquitectura)”.
Declaracién grabada de la arquitecta
en su exposicion monografica
Downtown Denise Scott Brown.
Architekturzentrum Wien, Austria,
2018-2019.  https://www.azw.at/
en/event/downtown-denise-scott-
brown/

6.

Ver la entrevista grabada a Robert
Venturi en 2011, “Designing the
Sainsbury Wing of the National
Gallery, London”, en Web of
Stories-Life stories of remarkable
people, en  https://youtu.be/5-_
hmXaWTkw.

7.

Esta  dualidad  aparentemente
contradictoria entre alta cultura y
populismo en el trabajo de Venturi
ha sido sefialada repetidamente y
atribuida a la formacién e intereses
dispares de la parcja de arquitectos
trabajando en colaboracién: “(...)
I have the impression of having
been corrupted by Denise Scott
Brown!; (iTengo la impresién de
haber sido corrompido por Denise
Scott Brown!”), en Koolhaas, Rem

/ McGertrick, Brendan (Op. Cit.
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P.154). También “With Venturi,
I always felt that the cultivation
had taken place in the heart of the
academy, and with Scott Brown
that it had taken place in the
outside world. And that made
for a very powerful combination;
(Con Venturi siempre pensé que
la formacién se habfa producido
en el corazén de la academia, y
que con Scott Brown habia tenido
lugar en el mundo exterior. Y que
eso habfa producido una poderosa
combinacion”). Koolhaas, Rem,
en Stierli, Martino / Brownlee,
David (Ed.), Complexity and
Contradiction at Fifty. The
Museum of Modern Art, 2019.
P.77.

8.

Los largos alzados fotogréficos del
“Strip” de Las Vegas realizados
por Robert Venturi, Denise Scott
Brown, Steven Izenoury el conjunto
de estudiantes que formaron parte
del viaje “inicidtico” que dio lugar
al libro Learning from Las Vegas
estaban  literalmente  copiados,
seglin  reconocian los arquitectos,
del artista Edward Ruscha, a quien
visitaron en grupo y en su estudio
en 1968 dentro del trabajo de
campo de dicha investigacién: “we
visited Ruscha when we were doing
the Las Vegas studio. He invited
the students to his studio in Los
Angeles. Then we made films and
photographs of the Las Vegs Strip
based on his deadpan photography
of Los Angeles architecture and
urbanism; (Visitamos a Edward
Ruscha cuando estdbamos haciendo
el curso sobre Las Vegas. Invité a
los estudiantes a visitor su estudio
en Los Angelcs. Posteriormente
realizamos peliculas y fotografias
del “Strip” de Las Vegas basadas
en sus fotograffas anénimas de la
arquitectura y el urbanismo de Los
Angeles”). En Koolhaas, Rem /
McGertrick, Brendan (Eds.) (Op.
Cit.). P. 154. Ver también Venturi,
Robert /Scott-Brown, Denise /
Izenour, Steven. Learning from
Las Vegas. The MIT Press, 1972.
(Edicién consultada 1977, P. 32)

9.

El solape entre las técnicas de
proyecto en Venturi/Rauch/Scott
Brown y el trabajo de algunos
artistas americanos con los que
se alinea su produccién, ha sido
analizado recientemente en la tesis
doctoral de Encabo, Enrique, Del
ready-made al ad-hoc-ismo: la
cultura del objeto en el arte y la
arquitectura del siglo XX. UPM,
2017. Ver: Parte IV, Andy Warhol,
Robert Venturi y el objeto-imagen,
conceptual.

10.

Veral respecto el ensayo de Ockman,
Joan, Robert Venturi and the Idea
of Complexity circa 1960, en Stierli,
Martino / Brownlee, David (Ed.),
Complexity and Contradiction at
Fifty. The Museum of Modern Art,
2019.

11.

T.S. Eliot citado en Ockman,
Joan, (Op. Cit.). También T.S.
Eliot citado en Venturi, Robert,
Complexity and Contradiction
in Architecture. The Museum of

Modern Art, 1966. P. 22.

12.

Stern,  Robert ~ AM.  Gray
Architecture as Post-Modernism.
or Up and Down from Orthodoxy,
en Hays, K. Michael (Ed.)
Architecture Theory since 1968.
The MIT Press, 2000. P. 244.

13.

Ver la descripcién del proyecto en
Venturi, Robert, Complexity and
Contradiction in Architecture.
The Museum of Modern Art, 1966.
P.114.

14.

Manierismo moderno si alcanzado
en cambio por Alvaro Siza y bajo
influencia directa de Robert Venturi
tras su visita a la VannaVenturi
House. Ver Siza’s Mother en
Geers, Kersten / Pancevac, Jelena
/ Zanderigo, Andrea (Eds.) The
Difficult Whole, 2016, Park
Books. P.203. En relacién con la
vigencia del trabajo de Venturi y
Scott Brown desde la perspectiva
de la recuperacién de posiciones
“manieristas” en la arquitectura
contempordnea, ver Gonzalez de
Canales, Francisco, El manierismo
y su ahora, Vivok Works, 2020.

15.

Rowe, Colin, (Op.Cit.). P. 97.

16.

Sobre el paralelismo con Gehry,
ver “Economy of means”, en
Geers, Kersten / Pancevac, Jelena /

Zanderigo, Andrea (Op. Cit.) P.205

17.

Saving Lieb House. Dir.: John
Halpern, James Venturi, (2010).
https://vimeo.com/161980053.
En palabras de Fred Schwartz,
antiguo colaborador de VSBA, en
comentarios en el documental:
“Robert Venturi, at that time, was
the Andy Warhol of architecture;
that’s why I call this (Licb House)
the first Pop house (Robert Venturi
era, en aquella época, el Andy
Warhol de la arquitectura; es por
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eso que considero a la Casa Lieb la
primera casa Pop)”. Mas Adelante
un comentarista de la cadena de
TV justifica la noticia del traslado
calificando a la casa como “a Pop Art
structure, relic of the psychedelic era
(una estructura de Arte Pop, una
reliquia de la era psicodélica)”.

18.

Sobre la accién de desplazar la
Casa Lieb, Denise Scott Brown ha
declarado recientemente: “(...) It
looked so poignant floating up the
East River, beside the city skyline
and under the Brooklyn Bridge. It
was incredibly small, but it scemed
to dwarf New York around it. I
don’t know how. ((...) Parecia tan
conmovedora flotando rio arriba
en el East River, junto al perfil de la
ciudad y bajo en Puente de Brooklyn.
Era increiblemente pequefia, pero
parecia encoger a la ciudad de Nueva

York a su alrededor. No sé cémo)”.
Ver: heeps://www.archdaily.
com/130389/interview-robert-
venturi-denise-scott-brown-by-
andrea-tamas.

19.

Ver: https://www.moma.org/
collection/works/122036
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Resumen. En 1954, el poeta y compositor Vinicius de Moraes publica la obra Orfeu
da Conceigao, adaptando el mito cldsico griego a la cultura brasilena. A la hora de
llevar la obra a escena, de Moraes se rodeara de amigos y colaboradores habituales, entre
ellos, Oscar Niemeyer, que serd el encargado de construir el marco espacial en el que se
desarrollard la pieza, para su estreno en el Teatro Municipal de Rio de Janeiro en 1956.
Niemeyer, en una de sus pocas incursiones en el ambito de la escenografia, proyectara
una instalacién de claro carcter arquitecténico. En ella, ademds de reflejar la concrecién
espacial planteada por de Moraes en su texto, el arquitecto recogera algunas de las
ideas recurrentes en su propia obra, construyendo un objeto arquitecténico plagado de
referencias y simbolismos, cuya complejidad ird mas alla del pequefio tamafio y el caracter
efimero del montaje teatral.

ABSTRACT. In 1954, the poet and composer Vinicius de Moraes published
Orfeu da Conceigio, adapting the classical Greek myth to Brazilian culture.
When it comes to taking the work on stage, de Moraes surrounds himself
with friends and regular collaborators, including Oscar Niemeyer, who will
be in charge of building the spatial framework in which the piece will take
place, for its premiere at the Municipal Theater in Rio de Janeiro in 1956.
Niemeyer, in one of his few forays into the field of scenography, will design
Palabras Clave an installation with a clear architectural character. In addition to reflecting
Oscar Niemeyer the spatial concretion proposed by de Moraes in his text, the architect will
Vinicius de Moraes collect some of the recurring ideas in his own work, building an architectural
. g object full of references and symbolism, whose complexity will go beyond
Arquitectura moderna brasilefia the small size and the eph 1 £ the theatrical producti
, phemeral nature of the theatrical production.
Escenograﬁa KEY WORDS. Oscar Niemeyer, Vinicius de Moraes, brazilian modern

Favela architecture, scenography, favela.
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Introduccién. Orfen da Concei¢doy su escenografia

En 1954, el poeta y compositor Vinicius de Moraes publica la obra teatral
Orfeu da Conceigio en la revista Anhembi'. En ella, adapta el mito clisico de
Orfeo a la cultura brasilefa del momento, enmarcando la accién en la favela
de Rio de Janeiro y convirtiendo al musico griego en un “seductor sambista
del morro de la década de 195072 La obra alcanzara gran repercusion en la
escena cultural del pais, fundamentalmente por su intencién de convertirse
en un homenaje a la poblacidon negra brasilefa, relegada a una posicién de
servidumbre respecto de la poblacién blanca, y por su exaltacién del cardcter
nacional, ejemplificado en la vida del sambista del morro®. Ademas, y como
resultado del interés despertado, en 1959 serd llevada al cine, reinterpretada,
por el cineasta francés Marcel Camus en su obra Orpheé Noir'.

Para su puesta en escena, cuyo estreno tuvo lugar en el Teatro Municipal de
Rio de Janeiro el 25 de septiembre de 1956, de Moraes se rodeé de amigos y
colaboradores habituales, asi como de personalidades destacadas del teatro y
de otros ambitos de la cultura brasilefia, como queda recogido en los propios
carteles de la época, obra de Ventura, Djanira y Carlos Scliar’ (figura 1). Al
anuncio del estreno en el teatro de Rio, se unen imdagenes significativas de
la trama, recogiendo, ademas de los nombres de los protagonistas, los de
los diferentes artifices de cada una de las partes del montaje. Asi, actores y
director provenian de la compania Teatro Experimental do Negro, fundada
por Abdias do Nascimento en 1944 los arreglos musicales correrfan a cargo
de Antonio Carlos (Tom) Jobim, que se convertiria en esos afios en uno de los
nombres mds destacados de la musica brasilena’; del vestuario se encargaria
Lila Boscoli (también conocida como Lila de Moraes), la esposa de Vinicius
de Moraes; mientras que el diseno de la escenografia seria realizado por
Oscar Niemeyer® (figura 2).

Segtin Josep Botey, serd esta una de las tres tnicas escenografias conocidas
disefiadas por Niemeyer, y la tnica de la que se conserva alguna, aunque
exigua, documentacion’. La propuesta se nutrira de las cualidades espaciales
descritas en su texto por de Moraes', reinterpretadas por Niemeyer,
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figura 1
De izquierda a derecha, carteles

realizados por Ventura, Djaniray
Carlos Scliar para la obra Orfen da
Conceigio. Autor: Ventura, Djanira

y Carlos Scliar. Procedencia:
hetps://www.viniciusdemoraes.
com.br/es/teatro/orfeo-da-

conceicao (tiltima consulta 23 de

septiembre de 2022).
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figura2

De izquierda a derecha, y de abajo a
arriba: Oscar Niemeyer, Vinicius de
Moraes, Lila Boscoli y Tom Jobim,
con el cartel de Carlos Scliar al
fondo (1956). Autor: José Medeiro.
Procedencia: https://www.
viniciusdemoraes.com.br/es/teatro/
orfeo-da-conceicao (tiltima consulta
23 de septiembre de 2022).
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que tratard la pequena escenografia como uno més de sus proyectos,
incorporando simbolismos, referencias y elementos caracteristicos de su
lenguaje arquitecténico.

En un croquis (figura 3), una foto de maqueta'' (figura 4) y unas pocas fotos
de la solucién finalmente construida (figuras 5 y 6), vemos una propuesta que
mantiene una idea global comun, pero en la que algunos de los elementos que
componen el montaje aparecen o desaparecen en cada una de las versiones.

Sobre el escenario y ocupando buena parte de él, llegando en la version
construida hasta el fondo de la escena, Niemeyer coloca dos planos curvos
e inclinados, separados entre si y rematados en sendas zonas horizontales
a distinto nivel en su parte alta, que configuran las dreas que recogerin
los principales movimientos de los actores, y en los que podemos ver un
sugerente eco formal con el instrumento musical dibujado por Scliar en
su cartel para la obra. En la parte izquierda, desde el punto de vista del
espectador, se sittia una escalera de trazado curvo, conectando el suelo del
escenario con una de las 4reas horizontales superiores, mientras que en el
lado opuesto, y entremezcladas con los planos curvos, dos formas abstractas,
altas y sinuosas, representan dos esbeltos arboles. Como elemento central
de la composicidn, tres sencillas formas colocadas sobre el plano horizontal
mas elevado configuran una representacién abstracta y conceptualizada de
un espacio residencial: dos rectangulos, uno horizontal y de mayor tamano
y otro vertical y apenas definido por un marco y unos listones, cuelgan del
techo y dan forma a la cubierta y una ventana, mientras que un elemento
de forma casi cubica y apoyado sobre el suelo actia como asiento. La
escenografia construida se completa con otra forma abstracta y simplificada
que cuelga del techo de la escena, una luna en cuarto menguante, que sitta la
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figura 3

Oscar Niemeyer. Croquis de

la escenografia para Orfeu

da Conceigio. Autor: Oscar
Niemeyer. Procedencia: Archivo
Fundacién Oscar Niemeyer.
https://www.oscarniemeyer.
org.br /outros/cen%C3%A1rio
para-pe%C3%A7a-orfeu-da-
concei%C3%A7%C3%A30-de-
vin%C3%ADcius-de-moraes-
estreada-em-1956 (tltima consulta
23 de septiembre de 2022)

rita_19 revista indexada de textos académicos

figura 4

Oscar Niemeyer. Maqueta de

la escenografia para Orfeu da
Conceigio. Autor: Oscar Niemeyer.
Procedencia: PHILIPPOU,
Styliane. Oscar Niemeyer: Curves
of Irreverence. New Haven: Yale
University Press, 2008.
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figura 5

Oscar Niemeyer. Escenografia
construida para Orfen da

Conceigio en el Teatro Municipal
de Rio de Janeiro (1956). Autor:
(desconocido). Procedencia:
Fuente: BOTEY, Josep Maria.
Oscar Niemeyer. Sienz de Valicourt,
Carlos (trad.); Thomson, Graham
(trad.). Barcelona: Gustavo Gili,

1996.
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figura 6

Oscar Niemeyer. Escenograffa
construida para Orfen da Conceigio
durante su representacién en el
Teatro Municipal de Rio de Janciro
(1956). Autor: (desconocido).
Procedencia: Fuente: heeps://
jornalggn.com.br/noticia/tom-
jobim-vinicius-de-moraes-e-orfeu-
da-conceicao-porjota-a-botelho
(tltima consulta 10 de abril de
2023)
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escena temporalmente, y con una iluminacién que, segtin Botey, “potenciaba
y recreaba la sensacion de constante movimiento y profundidad de campo™'=
Si comparamos las tres versiones, la representada en el croquis, la que
observamos en la maqueta y la finalmente construida, podemos ver pequenas
diferencias, fundamentalmente en la presencia o ausencia de algunos de los
elementos anteriormente descritos, o en su complejidad. Asi, la version
dibujada y la construida son practicamente idénticas, mientras que la
maqueta presenta la configuracién mis diferenciada y compleja de las tres,
y, nos atreverfamos a decir, la mds interesante. Entre las dos primeras, la
diferencia més palpable responde ala disposicion de los elementos “naturales”
en la version dibujada, como la luna en una posicién simétrica, o la ausencia
de los arboles, y la més significativa la encontramos en un elemento al que
no nos hemos referido hasta ahora, ¢l fondo escénico. Este, en el croquis, y
de forma ain mas clara en la maqueta, se presenta como un plano pintado
completamente de negro, en el que se remarcan, en color blanco, una serie de
puntos desperdigados por toda su superficie: estrellas en un cielo nocturno.
En ambos casos, en la parte inferior derecha encontramos ademas una mayor
concentraciéon de estos puntos, simplemente agrupados en el caso de la
maqueta y contenidos entre lineas blancas en el dibujo, representando los
grandes edificios de la ciudad que se ven en la distancia, y configurando y
enfatizando asi la separacion espacial entre estay la favela. Esta representacion
de la ciudad y del cielo nocturno no aparecen en la versién construida, por lo
que se pierde, en cierta medida, la claridad del marco espaciotemporal de la
obra, al menos, en lo que se refiere a lo representado.

La version de la maqueta adquiere una mayor complejidad gracias en parte
a la mayor dimension del escenario representado, que no se corresponde,
por lo que puede verse en las imdgenes de la versién construida, con la
dimension del escenario real, ni con la proporcién entre este y los elementos
que componen la escenografia. Esta mayor dimension se ve reflejada en un
juego de planos inclinados més complejo, aumentando su nimero y tamafio,
y en el que la zona horizontal superior se separa de estos generando una
forma independiente de planta circular, lo que enfatiza su presencia en la
composicién. Aumenta también en esta version el nimero de arboles a tres,
agrupados en lazona derecha del escenario, mas altos y de mayor envergadura,
adquiriendo asi mayor presencia en la escena y contraponiéndose de esta
forma a los elementos que configuran la vivienda y que son el principal
foco de la accidn. Dichos elementos muestran también un desarrollo mds
interesante, con un mayor nimero de objetos de “mobiliario” y un plano
horizontal de mayor grosor y tamarfio, algo parecido a lo que le ocurre al
plano vertical, la ventana, que flota ademds sin tocar ni el suelo ni el techo
y configura, mas que un elemento aislado, una idea de plano que define
la linea de fachada. Tanto en esta versiéon como en la representada en el
croquis, cubierta y ventana se apoyan sobre el plano horizontal en delgados
soportes verticales, mientras que en la version construida cuelgan del techo
del escenario mediante cables, adquiriendo mayor independencia entre si
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figura7

Ilustracién de Carlos Scliar para

la publicacién de la obra Orfen da
Conceigio de Vinicius de Moraes
en la que se representa el entorno
en el que discurre la obra: el morro
y la favela. Autor: Carlos Scliar.
Procedencia: MORAES, Vinicius
de. Orfen da Conceigio (tragédia
carioca). Rio de Janeiro: 1956.
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y respecto del plano del suelo, provocando un cierto extrafamiento que
hace que la configuracién del espacio vividero sea menos clara que en la
magqueta. Por su parte, tanto los planos inclinados como el horizontal son,
en las tres versiones, delgadas liminas que se apoyan sobre el suelo mediante
finos soportes metélicos, enfatizando su levedad y alejindose de cualquier
configuracién volumétrica.

Los tnicos elementos que no aparecen en la versidn representada en la
maqueta son la escalera helicoidal, y la pequefia forma recortada que flota
sobra toda la escena y que representa una luna en cuarto menguante o
creciente, segun nos fijemos en la version construida o la dibujada. La luna
que enmarca la escena, y que es invocada por de Moraes de forma sugerente
en su texto', se manifiesta en la fotografia de la maqueta de Niemeyer de
manera sutil a través de un sencillo foco de luz, que da lugar a un interesante
juego de sombras que se proyectan sobre la escena, estableciendo asi una
nueva relaciéon entre los distintos elementos, de forma similar a lo que
podemos observar en la versién construida.

El suelo artificial. Rampas y plataformas.

Tratando de forma pormenorizada cada uno de los elementos que conforman
la escena, de manera que podamos profundizar en su significado o rastrear
posibles asociaciones arquitectdnicas, comenzamos con aquellos que
introducen la mayor complejidad y dinamismo espacial, como son los planos
inclinados y horizontales, rampas, escaleras y plataformas, que encontramos
en las diversas versiones.

Estos elementos remiten, en primer lugar, a una condicién del lugar, una
representacion de su topografia y de los mecanismos de asentamiento de la
favela en €, siguiendo la descripcion espacial planteada por de Moraes. Los
distintos planos del suelo que vemos en la escena serian entonces los caminos
inclinados y las plataformas horizontales en las que se asientan las viviendas
en el morro, como se representa en la ilustracién para el cartel realizado por
Ventura o en algunos de los dibujos de Scliar para la publicacién del texto
(figuras 1y 7). Para Niemeyer, esta relacién con el lugar, con las colinas y
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pequenias elevaciones que rodean ala ciudad de Rio, es todavia mds profunda
y no necesariamente tan concreta, ya que ¢l mismo, al hablar de las lineas
y contornos naturales que se incorporan en su arquitectura dird que son
formas que se inspiran y se hacen eco del paisaje circundante'.

Sin embargo, en la obra que nos ocupa, esta solucién tendra un cardcter
més conceptual que representativo. Lo que observamos, si nos fijamos en
la definicién de la escena, en las ilustraciones o en la propia realidad fisica
de la favela, son unas construcciones que buscan adaptarse a una naturaleza
existente mediante intervenciones aditivas o sustractivas, generando
planos horizontales de apoyo y muros de contencién de piedra. Por su
parte, Niemeyer define la topografia no mediante operaciones sobre una
masa existente, sino a través de delgadas liminas que se posan, soportadas
por finos pilares metalicos, sobre el plano horizontal del escenario, con un
cardcter mas tecténico, podriamos decir, que la cualidad estereotémica de las
intervenciones topograficas sobre el cerro.

Esta cualidad tecténica enlaza la solucidn con obras como el Pabellén de
Brasil parala Feria Mundial de Nueva York de 1939 (1938-39), que Niemeyer
construye junto a Lucio Costa (figura 8), o los edificios del Palacio de Planalto
(1958-60) y del Tribunal Supremo Federal (1958-60), enfrentados a uno y
otro lado de la Plaza de los Tres Poderes en Brasilia, la nueva capital del pais,
y cuyos proyectos estaba realizando el propio Niemeyer en fechas proximas
al de la escenografia que nos ocupa®. En estos, enfatiza la creacion de un
plano horizontal principal, un verdadero piano nobile, que serd el de acceso
preferente al edificio desde el exterior, y al que se llegara mediante juegos
de rampas exentas, ya sean curvas, en el proyecto para Nueva York, o rectas,
en los edificios de Brasilia. Esta configuracién dard lugar a una buscada
promenade architecturale, heredada por Niemeyer de los planteamientos
corbuserianos', y que el brasilefio empleard con un cardcter mas “teatral”
en su obra, al colocar estos recorridos como parte del acceso al edificio pero
separados de ¢l con una caracteristica posicion exenta.

figura 8
Oscar Niemeyer y Lucio Costa.
Vista exterior del Pabellén de
Brasil para la Feria Mundial de
. L . . Nueva York de 1939 (1938-39).
A esta idea colaboran las escaleras helicoidales caracteristicas de Niemeyer,  Autor: Oscar Niemeyer y Licio
. X , . . ., Costa. Procedencia: PHILIPPOU,

a las que confiere una cualidad casi escultdrica y protagonista ubicindolas  Styliane. Oscar Niemeyer: Curves

of Irreverence. New Haven: Yale

en espacios de una cierta dimension, permitiendo una visién completa de su  University Press, 2008.
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figura9

Oscar Niemeyer. Croquis de
implantacién en el lugar de la
Casa das Canoas (1953). Autor:
Oscar Niemeyer. Procedencia:
PHILIPPOU, Styliane. Oscar

Niemeyer: Curves of Irreverence.

New Haven: Yale University Press,

2008.
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desarrollo, como se aprecia en obras como el Palacio de Itamaraty (1962).
La escalera que aparece a la izquierda del escenario en la versién construida
tiene sin embargo un cardcter mas discreto, ya que, si bien si es exenta y de
planta helicoidal, ocupa una posicién no tan expuesta y mas préxima a las
plataformas, con una configuracién de cardcter aparentemente més funcional
y que transmite una cierta idea de adaptacién al lugar que la aproxima, por
tanto, a la descripcién que hace de Moraes de los elementos de la escena.

En la escenografia podemos decir por tanto que se entremezclan ambas
ideas, la del recorrido de caracter teatral de los actores a través de un plano
exento creado a tal fin, y la de una representacién topografica, que queda
reflejada especialmente en los planos superiores que ascienden hacia un
lugar indeterminado, de manera que parecen estar siguiendo algtn tipo de
condicionante topografico invisible.

Esta unién de ambas ideas nos remite a los planteamientos que podemos
encontrar en otro proyecto también muy proximo en el tiempo como es la
Casa das Canoas (1953), que Niemeyer construye para si mismo en una de las
colinas que circundan Rio de Janeiro. La casa se configura conceptualmente
mediante dos planos horizontales, suelo y cubierta, que dan lugar al principal
espacio vividero, siendo la singular forma de la cubierta la que define la
imagen caracteristica de la vivienda. Sin embargo, podemos entender que la
primera “decisién” que permite la creacién de ese espacio vividero consiste
en una intervencion sobre el lugar, definiendo un nuevo plano del suclo
mediante un basamento hueco, que alberga el programa mds privado, y sobre
él, y apoyado también parcialmente en el terreno existente, se establece ese
suelo de la planta superior. Este basamento, que en muchas publicaciones
de la obra apenas aparece recogido, es el que establece la mediacién entre
el espacio superior y la pendiente natural del terreno, generando un plano
horizontal continuo cuyo borde queda definido por una curva de perfil libre,
como si de una continuacién de la topografia del lugar se tratase (figura 9).

Asi, en la escenografia, podriamos entender también los planos horizontales,
no sélo como un piano nobile tectdnico elevado sobre el terreno, o como una
meseta generada para servir de apoyo las viviendas, sino como un basamento
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que unifica ambas ideas, un elemento arquitecténico que se convierte en

parte de la topografia del lugar.

Elementos naturales. El 4rbol

En diversas ocasiones, el drbol es, para Niemeyer, un elemento del entorno
con el que su arquitectura dialoga. Tal es el caso de la Sede de la Editorial
Mondadori (1968-75) en Mildn, en la que la distribucién irregular de los
porticos de hormigén recuerda, en palabras del propio Niemeyer, a la de los
chopos situados préximos al edificio'”. Una relacion menos directa, yaque no
es fruto de un didlogo de formas semejantes enfrentadas, sino que se traduce
en un eco formal mas abstracto, es la que Niemeyer establece como uno de
los referentes que da origen a las curvas naturales que emplea en algunos de
sus proyectos'®. Serd el caso de los perfiles organicos que encontramos en las
marquesinas de propuestas como la Casa de Baile (1940) en Pampulha.

Mis alld de lo anterior, la investigacién sobre el drbol que podemos ver
en la obra de Niemeyer adquiere un mayor desarrollo en cuanto a la
representacién grafica de estos elementos. Serd este medio de especial
interés, fundamentalmente por el grado de libertad que le permite a la hora
de la experimentacion con la forma, y por las posibilidades de trasladar los
hallazgos a su arquitectura”. En lo que se refiere a la representacién de los
elementos vegetales, en Niemeyer encontramos un tratamiento similar al
que podemos ver en la obra de Le Corbusier, con proyectos en los que el
arbol aparece representado de forma realista y con un alto grado de detalle®,
y otros en los que los elementos vegetales se representan mediante masas y
formas libres de perfil sinuoso®’. Niemeyer optard habitualmente por una
representacion realista de la vegetacion, especialmente en sus perspectivas
mis detalladas, en las que habitantes, mobiliario y elementos del entorno
son tratados con sumo cuidado, pero en algunos casos concretos, como en
la Casa de fin de semana para su padre (1949) en Mendes, la representacién
mds realista de algunos elementos convive con otras formas libres de carcter
abstracto (figura 10).

figura 10
Vista de la Casa de fin de semana
ara el padre de Oscar Niemeyer
, , 1949) en Mendes, Rio de
Esta manera de tratar los elementos vegetales serd la que dard lugar ala forma  Janeiro. Autor: Oscar Niemeyer.
, , L Procedencia: PHILIPPOU,
de los 4rboles presentes en la escenografia para Orfen da Conceigdo, y en su  Styliane. Oscar Niemeyer: Curves
of Irreverence. New Haven: Yale

desarrollo es necesario tener en cuenta la influencia de las investigaciones  University Press, 2008.
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figura 11

Oscar Niemeyer. Maqueta de

la escenografia para Orfeu da
Conceigio con el muro exento en
la parte derecha de la plataforma
superior. Autor: Oscar Niemeyer.

Procedencia: PAPADAKI, Stamo.

Oscar Niemeyer. The Masters of
Waorld Architecture Series. Nueva
York: G. Braziller, 1960.
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formales de autores préximos, como la pintora Tarsila do Amaral o el
paisajista Roberto Burle Marx, colaborador habitual de Niemeyer?,
o de artistas mds alejados de la escena brasilena, como Jean Arp o Henry
Moore™. Asi, esta representacién de los elementos vegetales mediante
formas abstractas de perfil sinuoso, que encontramos de forma literal en Arp
o Tarsila do Amaral, dara el salto desde el mundo del arte a la arquitectura
de la mano de Niemeyer, ya sea actuando como contrapunto a sus edificios o
bien trasladdndose al lenguaje formal de su arquitectura.

El espacio vividero. La cubierta y la ventana

La cubierta, conformada como un unico plano horizontal blanco e ingrdvido
que define un espacio arquitecténico, serd un elemento caracteristico de la
obra de Niemeyer, como vemos en las ya mencionadas Casa de Baile en
Pampulha, Casa das Canoas o en la marquesina del Conjunto del Parque
Ibirapuera (1951) en Sad Paulo.

Ese gesto sencillo, el de establecer un elemento de cobijo en el territorio como
base de la creacién de un espacio vividero, acerca la obra de Niemeyer a la de
Mies van der Rohe, especialmente a obras como el Pabellén de Barcelona
(1929) o aalgunos de los estudios sobre casas patio que el alemén llevé a cabo
enlosanos 30. Esta relacion es clara en obras como la Casa das Canoas®, cuyo
paralelismo con algunos aspectos de la escenografia para el Orfex ya hemos
senalado, y, en ambos casos, no se limita tnicamente a la cubierta, sino que
aparece también en algunos de los elementos situados bajo ella, como los
delgados pilares metélicos y el mobiliario distribuido en el espacio de forma
aparentemente libre, pero, sobre todo, en el elemento “murario”, todos
ellos presentes fundamentalmente en la versién representada en la maqueta
(figura 11). El muro es un delgado plano vertical exento, de color oscuro, que

colabora de manera determinante en la configuracién del espacio, pero que
carece, o al menos asi lo parece, de cualquier funcién portante, y se extiende
mis alld del limite establecido por la cubierta. Si en la Casa das Canoas, el
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muro curvo de madera que delimita una zona estancial en la que se sitta una
mesa circular recuerda indudablemente al que vemos en la Villa Tugendhat
(1930)?, en la escenografia, pero solamente en la version representada en la
maqueta, un plano vertical oscuro, de materialidad diferente a la del suelo o
la cubierta, remite a algunos de los muros del Pabellén de Barcelona o, muy
especialmente, a aquellos que se proyectan desde la vivienda hacia el exterior
en la Casa para una pareja sin hijos de la Exposicién de la Construccién de
Berlin de 1931.

Volviendo al plano de la cubierta, la alusién miesiana se hace clara si
prestamos atencion a su forma. Si comparamos esta obra con aquellas a las
que nos hemos referido en el primer parrafo de este apartado, los perimetros
de las cubiertas de estas presentan unas formas de perfil sinuoso, mientras
que la de la escenografia es un rectingulo de lineas rectas y perpendiculares
entre si, solucidon semejante a la que empleard en el Palacio de Planalto o
en el Tribunal Supremo Federal, aunque en estos la levedad conceptual del
plano de cubierta queda matizada por el carcter escultérico de los pérticos
de hormigdn que lo sustentan (figura 12).

Si hay un elemento que nos llama la atencién en la escenografia para Orfen
es la ventana, que adquiere la forma de un marco con listones que flota en el
aire (figura 13). La primera pregunta que nos asalta al reparar en su presencia
es la de su necesidad a la hora de identificar lo que estamos viendo como una
arquitectura, y en especial, como una arquitectura doméstica. Si pensamos
en proyectos como los de las Casas Patio de Mies, carentes de ventanas y
cuyas fachadas estdn definidas por planos de vidrio, podemos entender
la dificultad de asociacion del sencillo plano de cubierta con un espacio
arquitecténico para un publico no especializado y, mas atn, con el de una
arquitectura como la de la favela. Quiz4, la razén més clara de su necesidad
conceptual la encontramos en las reflexiones de Xavier Monteys: “Si algo
puede considerarse de un interés extremo en una habitacion es sin duda la

ventana. Una tumba no tiene ventana. La ventana expresa que alli NS ViVC”26

(figura 14).

La solucién construida, una ventana con un hueco cuadrado y una
contraventana corredera de lamas horizontales, es singular en la obra de
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figura 12

Oscar Niemeyer. Croquis del
edificio del Tribunal Supremo
Federal para Brasilia. Autor:
Oscar Niemeyer. Procedencia:
PHILIPPOU, Styliane. Oscar
Niemeyer: Curves of Irreverence.

New Haven: Yale University Press,

2008.

204



figura13

De izquierda a derecha, los actores
que interpretan a Orfeu, Euridice

y Aristeu posando delante de

la escenografia con la ventana

al fondo. Autor: desconocido.
Procedencia: https://www.
viniciusdemoraes.com.br/es/teatro/
orfeo-da-conceicao (consultado 23
de septiembre de 2022).
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figura 14

Estreno de la obra con la

ventana en el centro. Autor:
desconocido. Procedencia: htep://
memorialdademocracia.com.br/
card/orfeu-e-euridice-sobem-o-
morro#card-88 (consultado 2 de
enero de 2023)
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Niemeyer, aunque podemos encontrar algunos referentes que se le acercan,
como las delicadas carpinterias de la fachada sur de la Sede Central del Banco
Boavista (1946-48), o las contraventanas de madera de la primera casa que
Niemeyer construyd para si mismo en la Rua Carvalho de Azevedo (1942-
49), ambas en Rio de Janeiro. Sin embargo, el referente méds préximo tal vez
lo podamos encontrar nuevamente en la Casa das Canoas, en concreto, en
las singulares ventanas de los dormitorios que se ubican en la planta inferior.
Estas carpinterfas, que ni siquiera aparecen grafiadas segtin su solucion
construida en las planimetrias con las que habitualmente se publica la
obra, se configuran como cajas de vidrio que se proyectan por fuera de la
fachada, dejando un hueco abierto hacia el interior. Este queda cerrado por
dos contraventanas de lamas horizontales apenas visibles, ya que se ocultan
dentro del muro de fachada, que serfan los elementos que més se aproximan
a la figura empleada en la escenografia (figura 15).

Pero estas referencias, a nuestro juicio, no sirven para explicar completamente
la extraneza que provoca este singular elemento. Quizd el acercamiento
més certero nos lo podria dar entonces otro de los intereses experimentales
que expresa el propio Niemeyer: “A veces he sentido la urgencia de crear
esculturas (...) Fantaseaba con crear grandes esculturas para plazas publicas.
Serian abstractas, ligeras, flotarian en el aire. Quiz4 serian obras surrealistas
que incitarian a los observadores, asombrados, a tomarse un momento para
pensar sobre ellasy tratar de descifrarlas™. Podriamos preguntarnos entonces
si esta ventana es una ventana, o, incluso, si la casa es una casa, si incluimos en
esta reflexién ultima el plano ingrévido horizontal. O si, llenos de asombro,
estamos contemplando una de esas piezas surrealistas que Niemeyer querria
haber construido, en la escala intima y discreta de la pequena escenografia.

Conclusiones

Muchas de las investigaciones y de las “obsesiones” arquitecténicas de
Niemeyer, como la levedad o la forma libre de inspiracién simbolica,
quedan recogidas en esta pequefia y poco conocida obra efimera, en la
que el autor consigue, gracias precisamente a la libertad que le permiten
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figura 15

Oscar Niemeyer. Casa das Canoas

(1953). Vista exterior e interior

de las ventanas de los dormitorios.
Autor: desconocido. Procedencia:
(izquierda) BOTEY, Josep Maria.
Oscar Niemeyer. Sienz de Valicourt,
Carlos (trad.); Thomson, Graham
(trad.). Barcelona: Gustavo Gili,
1996. / (derecha) PHILIPPOU,

Styliane. Oscar Niemeyer: Curves

of Irreverence. New Haven: Yale
University Press, 2008.
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las condiciones del encargo, acercarse a su imagen de una arquitectura
conceptual®® en la que las ideas se trasladen de manera lo més directa posible
al objeto arquitecténico. En este sentido, la escenografia se convierte en una
oportunidad de experimentacion en la busqueda de la construccién de una
imagen ideal liberada por completo de cualquier caricter funcional, més
alla del servir como soporte y dirigir los movimientos de los actores. Sin
embargo, este cardcter conceptual y experimental no hace de esta obra un
divertimento de menor importancia. En esta escenografia, la condensaciéon
de simbolismosy referencias, asi como la independencia de las formasy de sus
tensiones intrinsecas, que obedecen a unas leyes generadoras caracteristicas,
alcanzan un equilibrio de conjunto gracias a un diseno unitario que no
podemos entender de otra forma mds que como un verdadero proyecto
arquitecténico®.
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Resumen. La eleccién de una determinada terminologia para referirse a modelos
arquitectonicos no estd exenta de un fuerte contenido ideoldgico. Especialmente
interesante resultala clasificacion de los distintos tipos de vivienda minima desarrollados
en Alemaniadurante el periodo de entreguerras bajo la Republicade Weimaryhastael fin
del régimen Nazi. De entre ellos destaca el término Volkswohnung-por la manipulacién
de su significado de acuerdo con la politica imperante y sus implicaciones en el diseno
arquitecténico, entendido ya sea como “el apartamento del pueblo” desde la izquierda,
o “la vivienda étnica” desde su contraparte. El objetivo de este escrito es analizar el
significado, las distintas interpretaciones y la evolucién del término Volkswohnung
dentro del marco de la produccién de vivienda minima durante el periodo sefialado
y el impacto que la definicién del término tuvo sobre el tamano, forma y demas
caracteristicas de la vivienda dependiendo también de quién la promovid, ya fuera el
Estado, los sindicatos, las cooperativas o la iniciativa privada.

ABSTRACT. Sclecting certain terminology to refer to architectural models
is not exempt from heavy ideological content. Especially interesting is the
classification of the several types of minimal dwelling developed in Germany
during the interwar period under the Republic of Weimar and until the end
of the Nazi regime. Among them, the term Volkswohnung stands out for
manipulating its meaning according to the ruling politics and its implications
on architectural design, understood as the “people’s flat” by the left or the

Palabras Clave “ethnic dwelling” by its counterpart. This paper aims to analyze the meaning,

Vivienda Social the various interpretations, and the evolution of the term Volkswohnung within
Alemania the framework of minimal housing production during the aforementioned
Nazismo period, and the impact the definition of the term had on the size, shape, and

other characteristics of housing depending also on who fostered it, cither the

Vanguardia . . . :

State, the trade unions, cooperatives, or the private enterprise.
Estandarizacién KEY WORDS. Social Housing, Germany, Nazism, avant-gardc,
Folclor standardization, folklore.
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Introduccién: Antecedentes Histdricos

Los afos inmediatos a la unificacién alemana de 1871 propiciaron una fuerte
industrializacién en muchas de las regiones del Deutsche Reich, incluidas
el Valle del Ruhr y la alta Silesia, ambas importantes zonas mineras, y la
capital, Berlin, entre otras. La expansion de las ciudades vino acompanada
de una crisis de carestia de vivienda, de deficiente calidad en la construccién,
sanidad y costos asequibles que obligaran a los gobiernos, tanto a nivel local
como nacional, a tomar algunas medidas para aliviar la emergencia, tales
como impulsar la construccion sin afén de lucro como la realizada por las
cooperativas.? Sin embargo, fueron las industrias quienes jugaron un papel
fundamental en proveer a sus empleados de un techo, no necesariamente
como producto de la buena voluntad, sino como una forma de atraer
trabajadores, especialmente aquellos con mejores cualificaciones.> Hacia
el cambio de siglo, explica Michael Honhart, “la vivienda de compaiia era
construida tipicamente en forma de ‘colonias’ o ‘asentamientos’ disenados
por ingenieros y arquitectos destacados™ siguiendo modelos extranjeros,
especialmente aquellos de Francia e Inglaterra. La intensidad en la
construccion variarfa en funcién de las condiciones econémicas imperantes
durante los afios conducentes a la Primera Guerra Mundial. Industrias como
la Krupp, que se beneficiaron de la expansién en la produccién de armas,
desarrollaron algunas colonias para sus empleados, incluyendo Alrenhof
(1892-1907), y Margarethenhihe (1909-1918) ambas en la ciudad de
Essen, esta ultima disefada por Georg Metzendorf siguiendo el modelo
de la ciudad jardin (fig. 1). Hermann Muthesius, fundador del Dewutsche
Werkbund, elogié las cualidades de las colonias Krupp en su libro Kleinhaus
und Kleinsiedlung (Pequena casa y pequefio asentamiento) del917 por
potenciar el sentido del Heimars (la patria), caracteristica que ocupaba
el corazén del Heimatschutzbewegung (movimiento por la defensa de la

rita_19 revista indexada de textos académicos

figura 1

Siedlung Margatethenhéhe,
Essen. Autor (%csconocido,
1931, proporcionada por
Reiner Metzendorf, hteps://
commons.wikimedia.org/wiki/

File:Margarethenh%C3%B6he_

Luftaufnahme,_1931.jpg
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patria), que asociaba “el germanismo con la naturaleza y lo pintoresco.”s El
contenido folclérico de dicha propuesta jugaria un papel fundamental como
modelo para la vivienda del periodo Nazi, que buscara reforzar el sentido de
pertenencia de la “comunidad étnica” al sitio, como se discutird mis adelante.

El fin de la Gran Guerra y la revolucién que le siguiera sélo exacerbaron la
ya grave crisis de vivienda en el pais provocando importantes debates a lo
largo del periodo de entreguerras. En 1918, la legislacion federal en materia
de vivienda reconocia el derecho de cada ciudadano a una casa y jardin,
institucionalizandolo en la ley de propiedad de mayo de 1920, favoreciendo,
segun Susan Henderson, la casa unifamiliar con jardin por sobre las barracas
de renta.’

Sobre definiciones y etimologias

La forma y tamafo de los distintos tipos de morada no fueron los unicos
aspectos que motivaron amplias discusiones. Una consideracién adicional
serfala manera de referirse a cada uno de ellos, por ejemplo, entre los términos
que se usaron para designar al modelo minimo de vivienda incluyeron el
empleado en el segundo congreso CIAM en Frankfurt en 1929, Wobnung fiir
das Existenzminimum (vivienda para el nivel de subsistencia), cuyo objetivo,
nos dice Deborah Ascher Barnstone, era “descubrir los requerimientos
espaciales absolutamente minimos para diferentes combinaciones de
ocupantes — un adulto solo, una pareja, una pareja con un hijo, etc. — para
minimizar los costos de construccidn mientras se maximizaba la eficiencia
de la vivienda,’® o el utilizado en la Bauhaus para la exposicién del mismo
ano: die Volkswohnung (la vivienda popular), que también se usé como titulo
de la revista Volkswohnung: Zeitschrift fiir Wobnungsban und Siedlungswesen
(Revista para la construccién de vivienda y asentamientos), “una revista
quincenal dedicada exclusivamente a resolver el problema de habitacién en
Alemania a través de casas pequenas, unifamiliares, rurales y suburbanas,”
editada por el arquitecto, urbanista y promotor de la arquitectura moderna,
Walter Curt Behrendt entre 1919 y 1923.1°

Dadas las distintas acepciones de los términos que integran la palabra
Volkswohnung, su significado fue modificindose en funcién de la carga
ideoldgica con la que se le invistio. Vale entonces la pena revisar sus
componentes: Volky Wohnung.

El sustantivo, Wohnung, es el menos ideolégicamente cargado. La definicion
que da el diccionario dice: es “un cuarto autocontenido o varios cuartos
autocontenidos que sirven a una o mMAs personas como alojamiento
permanente para habitar”* Un lugar para habitar, pero, ¢Qué significa
habitar? Martin Heidegger reflexiona al respecto yendo a la etimologia del
verbo wohnen y concluye que “habitar, ser llevado a la paz, significa pues:
permanecer circundado en aquello que nos es familiar (“frye”) esto es, en
la libertad (“Freie”) que protege a todo en su esencia. El rasgo fundamental
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del habitar es este proteger. Lo atraviesa en toda su amplitud”.? Siendo
asi, la Volkswohnung podria ser definida como (el lugar) en donde el Volk
se mantiene en paz dentro de lo libre, en donde es salvaguardado. Ahora,
¢quién es el Volk? ;Por qué es esta la parte mas delicada y cuestionable?

Hay cinco usos o significados para la palabra Jo/k que fueron incorporados al
lenguaje en distintos momentos:

1. Comunidad, un grupo grande de gente del mismo origen, lenguay
cultura

2. La totalidad de los ciudadanos de un pais

3. Masa amplia de poblacién (ordinaria)

4. Grupo grande de personas; gente (masa), pueblo (con distintas
peculiaridades)

5. (Zoologia) grupo grande, comunidad basada en la divisién del trabajo,
estado de determinada especie animal (especialmente algunos insectos).!>

Pese a que la palabra Volk existe desde la edad media, su uso como “el pueblo
como un todo” fue raro antes del siglo XVIIL. Segtin Jérn Retterat, quien
distingue tres significados para el mismo término - como plebe, como demos
y como ethnos -, el sentido de pueblo como plebe (Psbel) en contraposicién
a la clase alta, la clase gobernante, evoluciona durante la ilustracién para
convertirse en Volk como demos.** Ejemplo de ello se encuentra en el ensayo
de Friedrich Carl von Moser Vom deutschen Nationalgeist de 1765, en
donde se dirige a todos los ciudadanos: “Somos un pueblo de un nombre
y lengua bajo un lider comun, bajo las mismas (...) leyes, enlazados juntos
por un gran interés comun de libertad.”** La idea de Vo/k como ethnos*®y su
adjetivo volkisch, explica Helmut Kellersohn, fue primero utilizado entre los
nacionalistas alemanes y grupos antisemitas en los 1880s bajo la monarquia
de los Habsburgo, pero se volvié esencial para la ideologia y politica Nazi.

Regresando al concepto que nos ocupa, podemos hablar entonces de la
Volkswohnung ya sea como “el apartamento del pueblo,” el de la plebe, tal
y como se entendia desde la vanguardia de los 1920s, o como “la vivienda
étnica” reservada para los miembros de la Volksgemeinschaft, la comunidad
étnica, como parte del programa de habitacién impulsado por el régimen
Nacional Socialista.

La Volkswobnung en la Republica de Weimar (1919-1933)

El término Volkswohnung no fue el mds comin durante la década de los
1920s para referirse a la unidad minima de vivienda; en la mayoria de los
casos se prefiri el uso de las designaciones Klein y Kleinstwobhnung. Las
diferencias entre los distintos términos y la forma de clasificarlas no eran
claras entonces. ¢De qué dependia su inclusién en una categoria u otra? ¢Era
sélo una cuestidn de tamafno? ¢ De estilo? :De su sistema constructivo? ;Su
planta?

La discusion en los circulos intelectuales en torno al diseno y la arquitectura
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figura 2

JJ.P. Oud. Conjunto de viviendas
en el Weissenhofsiedlung, Stuttgart,
1927. Fotografia RFU.

figura 3
JJ.P. Oud, Plantas del conjunto de

viviendas en el Weissenhofsiedlung.

Stuttgart, 1927. Dibujo: Yael
Gonzilez Escutia.
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fue intensa. En la propia Bauhaus, Ise Gropius se inconformé cuando
Hannes Meyer senal6 que la tnica Volkswohnung construida en la exposicion
del Deutsche Werkbund de 1927 en Stuttgart fue la de JJ.P. Oud (fig. 2),
ignorando los esfuerzos de Gropius por introducir métodos més econémicos
de construccién. En su diario Ise escribié:

[Hannes Meyer] acusé a los arquitectos de no abordar en absoluto la tarea
real, excepto por Oud, quien se habria acercado al objetivo de crear la
Volkswohnung. [...] Es posible oponerse a la opinién de H. Meyer de muchas
maneras. Sobre todo, encuentro absolutamente equivocado que le conceda
tnicamente a Oud el lidiar con el problema real de la Volkswohnung Esta enlo
correcto en cuanto a la planta (ﬁg. 3), pero por lo que toca a la construccién,
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creo que probar el método de la casa de ensamblaje en seco de Gropius debe
tener también cabida en la Volkswohnung. 1

Ambos estaban de alguna forma en lo correcto; la Volkswohnung como la
unidad més pequena posible de alrededor de 32 a 45 m?'® necesitaba una
planta eficiente como la que Oud desarrollara siguiendo las teorias de la
administracion cientifica del hogar,’ tal y como lo planteaba Meyer. Sin
embargo, la reduccién de costos derivada de la introduccién de métodos
de estandarizacién y produccion masiva que Ise veia en la propuesta de su
marido era, a fin de cuentas, el objetivo ultimo no sélo de Gropius, sino de
todas las partes interesadas, incluyendo a los ayuntamientos, instituciones
financieras y cooperativas de la construccién. En todo caso, Ise enfatizaba el
hecho de que los arquitectos que participaron en la colonia del Weissenhof
no habrian podido resolver la tarea de disefar Volkswobnungen, dado que
la ciudad de Stuttgart habia solicitado expresamente edificios residenciales
burgueses.?

Walter Gropius no seria el primero en investigar las técnicas de construccion
para atender la enorme demanda de viviendas econémicas. A causa de la
escasez de materiales para la construccién por las sanciones impuestas en el
Tratado de Versalles y la escalada inflacionaria, el gobierno federal invertiria
desde 1918 en investigaciones sobre técnicas y materiales verndculos para
la autoconstruccion.?! Sin embargo, no seria sino hasta la estabilizacion del
Marco alemdn que el disefo eficiente y los nuevos métodos de construccién
recibieran un impulso sustancial con el objetivo de hacer la vivienda asequible
alos trabajadores.

Arquitectos como Ernst May experimentaron con los métodos vernéculos en
Silesia entre 1919y 1925, antes de incorporase a la Nueva Objetividad como
Stadtbaurar (Oficial de urbanismo) de la ciudad de Frincfort del Meno.
La racionalizacién, que dominé en sus unidades habitacionales durante su
mandato a cargo de la construccién en la ciudad, como en Praunheim o
Romerstadr (fig.4), se convertiria en la Ginica opcién para enfrentar la todavia
exorbitante demanda de vivienda econémica luego de la recuperacion de la
crisis de hiperinflacion de 1923-24. Con el crecimiento del Estado Social, los
gobiernos locales se involucraron de manera significativa en los programas
asistencialistas, incluyendo el de la vivienda popular. Alrededor del 80% de
las unidades construidas contaron con financiamiento municipal, ya fuera
parcial o total?? Pese a ello, la construccién de unidades habitacionales
seguia siendo insuficiente. May, con su producciéon de aproximadamente
2000 unidades por ano, estaba lejos del objetivo de 10000 unidades exigidas
por los comunistas en 1927.23

No sélo en Francfort se privilegiaron los grandes asentamientos de unidades
multifamiliares en los suburbios. Ciudades como Berlin y Colonia optaron
por soluciones similares. Pese a no estar obligadas a ello, algunas industrias
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figura4

Ernst May, Rémerstadtsiedlung,
1927-1929, Francfort del Meno.
Fotografia: RFU.

figura 5

Hans Scharoun. Edificio en
Ringsiedlung Siemensstadt, 1929-
34, Berlin. Fotografia RFU.

figura 6

Bruno Taut y Martin ‘Wagner,
Hufeisensiedlung, 1925-1933,
Berlin. Fotografia: RFU.
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como Siemens en Berlin desarrollaron sus propias unidades habitacionales
(fig. 5). En la mayoria de los casos contaron con el apoyo de asociaciones
de vivienda de los sindicatos como la GEHAG (Gemeinniitzige Heimstitten
Abktiengesellschaf?) de los socialdemdcratas. Martin Wagner, Stadtbaurar de
la ciudad, apoy6 la construccién de unidades modernas bajo este esquema
participando, junto con Bruno Taut, en una buena parte de ellas, como en el
conjunto de la Herradura Hufeisensiedlung (fig. 6).

En 1929, mientras Ernst May acogia en Frincfort al segundo congreso
CIAM bajo el titulo Wohnung fiir das Existenzminimum (Vivienda para el
nivel de subsistencia), la Bauhaus exhibia sus productos disefiados para el
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Volkswohnung segin el lema de su director Hannes Meyer, Volksbedarf statt
Luxusbedarf (las necesidades del pueblo por sobre el lujo), en el museo Grassi
de Leipzig, esto como parte de un tour de exposiciones itinerantes que incluia
sillas y mesas plegables, papel tapiz, limparas y otros productos que fueron
comercializados para su posterior produccién industrial>* Mientras tanto,
Meyer y sus alumnos del taller de arquitectura se ocupaban de la construccién
de cinco edificios multifamiliares en la extensién del Barrio Torten (fig. 7),
iniciado en su primera fase por Walter Gropius (fig. 8). Las Volkswobnungen

de 48m2 (Fig. 9) consistian en una sala de estar al centro, dos recdmaras,
cocina y bano. El jardin y el cuarto de lavado compartido se encontraban en
la parte posterior, haciendo asi més eficiente el uso del espacio (fig. 10). Las
instalaciones se concentraban en una linea continuay el acceso era a través de
un corredor externo comunicado con el cubo de escalera.
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figura 8

Walter Gropius, Casa Anton,
Tértensiedlung, Dessau, 1926,
Fotograffa: RFU.

figura 7
Hannes Meyer, Edificio con entrada
en Galerfa. Tértensiedlung, Dessau,

1929. Fotografia: RFU.

figura 10
Hannes Meyer, Edificio con acceso
en Galerfa. Tortensiedlung, Dessau,

1929. Fotograffa: RFU.
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figura9
Hannes Meyer, Planta del Edificio

de Vivienda con acceso en Galerfa.

Téortensiedlung, Dessau, 1929,
Dibujo: Yael Gonzélez Escutia.
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La Volkswohnung bajo el Régimen Nacional Socialista

Los edificios en Torten eran un ejemplo de la nueva orientacién en la
arquitectura, sin embargo, no todos estaban dispuestos a aceptar los valores
y estilo de vida promovidos por das neue Bauen. De hecho, sefialan Renate
Bridenthal y Claudia Koonz, “la mayoria de las mujeres persistian en su
lealtad al lema Kinder, Kiiche, Kirche (Nifios, cocina ¢ iglesia) y vefan la
emancipacién mds como amenaza que como bendicién.”?

La promesa de vivienda adecuada para cada alemin establecida en la
constituciéon de 1919 permanecié incumplida®® hacia el ocaso de la
Reptblica de Weimar. Con la llegada del NSDAP al poder en 1933 tuvo
lugar una transformacion radical que afectaria la produccién de vivienda en
todos sentidos, del socioecondmico al estilistico. La concepcién de la familia
tradicional alemana, incluyendo el fomento a la reproduccién, fue uno de
los aspectos mas importantes en la configuracion de la Volksgemeisnschaft, la
comunidad étnica, uno de los pilares de la ideologia Nazi.

Con el nuevo gobierno, los sindicatos fueron disueltos y absorbidos por
el Deutsche Arbeitsfront (DAF), el Frente Alemdn del Trabajo. Sélo los
miembros de la Volksgemeinschaft eran “invitados” a unirse a la organizacion
cuyo objetivo era “inculcar un espiritu comunitario en las amplias masas
del pueblo’ y ‘crear una nueva actitud hacia las ocupaciones?”?” Lidereado
por Robert Ley, el DAF implement$ programas para comprometer a los
trabajadores con la causa del partido, tales como Kraft durch Freude (Fuerza
a través de la alegria) que era el responsable del ocio. El DAF debfa regular
el trabajo y pronto se convertiria en uno de los cuerpos mas poderosos del
aparato Nazi, interviniendo también en la definicidn y posterior produccion
de la “vivienda étnica.”

El término Volkswohnung ocupé el centro del nuevo y contencioso discurso
sobre la vivienda. Su definicién y pertinencia con la ideologia del régimen
fue motivo de conflictos entre el Ministerio del Trabajo, encargado
entonces de la politica de vivienda, el Ministerio de Propaganda y el DAFE.
Josef Goebbels criticd severamente la produccion de Volkswohnungen
del Ministerio del Trabajo por sus reducidas dimensiones contrarias a la
dignidad de los productos 7o/k que su ministerio promovia, tales como el

Volksempfiinger (la radio), el Volkskiihlschrank (el refrigerador) — que no se
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materializ6 — e incluso el Volkswagen (el automdvil). En 1935, el DAF sacd a
la luz las profundas diferencias entre las partes para definir la Volkswohnung.
Mientras el Ministerio del Trabajo la veia sélo en términos técnicos, para el
DAF constituia un asunto imbuido en la cosmovision del régimen. Se trataba
tanto de la calidad y espacialidad que una familia alemana de al menos cuatro
hijos necesitaba, como de la representacion formal del Heimat, simbolizado
sobre todo por el techo en aguas (fig.11,12).28

En 1940, el DAF asumid la responsabilidad sobre la produccién de la
vivienda social desplazando al Ministerio del Trabajo. Paraddjicamente, la

produccién masiva que habia caracterizado a la Republica de Weimar, se
privilegi6 frente a la creciente presién por la todavia insuficiente dotacién
de vivienda. Gerhard Fehl resume la posicion del DAF: “Las viviendas deben
construirse como automéviles. Las casas, sin embargo, deben ser disefiadas
[de acuerdo con] el tradicional-patridtico (beimattiimelndherkimmlich) en
el sentido de “Tierray Sangre’ (fig.13).”%° Asi, el DAF promovié el desarrollo
de pequenos asentamientos (Kleinsiedlungen) en los suburbios como medio
parareforzar el vinculo conlavida rural yla pertenenciaala Volksgemeinschaft.
El DAF no fue el tnico en criticar la vision previa de la vivienda del
pueblo. Otros miembros del partido se manifestaron también al respecto
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figura 11
Hans Gerlach, SS-
Kameradschaftssiedlung

(Waldsiedlung Krumme Lanke),

Berlin, 1937-39.

figura13
Hans Gerlach, SS-
Kameradschaftssiedlung

(Waldsiedlung Krumme Lanke),

Berlin, 1937-39.
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figura12

Hans Gerlach, Plantas de
conjunto de vivienda para el
SS-Kameradschaftssiedlung
(Waldsiedlung Krumme Lanke),
Berlin, 1937-39. Dibujo: Yael

Gonzilez Escutia.
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argumentando que llamar Volkswohnung a un espacio minimo fallaba no solo
en atender las necesidades de las grandes familias que el régimen auspiciaba,
sino “insultaba [...] a todo el pueblo aleman.”*

La forma de financiamiento también cambid. Los impuestos dejaron de
ser utilizados para la construccion de vivienda y en cambio se ofrecieron
estimulos fiscales para la propiedad privada. Aun asi, el régimen Nazi
tampoco pudo resolver la demanda de habitacidn.

Conclusiones

Dada la intensa carga ideolégica que el nazismo impuso al término
Volkswohnung, luego de la caida del régimen, pricticamente cay6 en desuso.
La Volkswobnung se concibié como un instrumento en la transformacién de
la forma de vida, como una forma creativa de afrontar los retos de proveer
refugio a los mas vulnerables por medio de la tecnologia y racionalizacién
moderna, concebida asi por la sociedad liberal de los 1920s. Con la
extincién de la Republica de Weimar y la llegada del partido Nazi al poder, la
terminologia adquirié un nuevo significado que motivé fuertes discusiones
al interior de las distintas dependencias involucradas en la construccién de la
vivienda. La Volkswohnung, esta vez entendida bajo una vision nacionalista y
racista, se orientaba ala “comunidad étnica”. Pese a que la forma de la vivienda
cambid y se introdujeron elementos regionalistas como los techos en aguas,
los sistemas de produccién y racionalizacidon se mantuvieron en gran medida,
proponiendo, sobre todo, el desarrollo de unidades habitacionales en los
suburbios. La Volkswohnung pasé asi de ser “el apartamento del pueblo” a ser
“la vivienda étnica”.
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ABSTRACT. A look at the everyday,
at the typical, situated in two different
contexts. Overlapping views. Finding
similarities and differences. These
actions mark the starting point of the
Thai-Japanese office Bangkok Tokyo
Architecture (BTA), who base their
practice on finding the generic that
is hidden in the profoundly local. We
talked with BTA about the conditions
in which architecture operates in
contexts of the global south, used to
restrictions, aiming for an architecture
whose familiarity blurs the figure of
the author and makes it possible for its
inhabitants to reproduce, adapt and
transform it. An office that escapes
from the special, placing value on
common and ordinary details by
assembling this variety of elements,
defining an architecture that is open
enough to be completed over time.
Key Words. Generic, Global South,
Restrictions, Open Work, Creativity,
Familiarity of Form.

figural

“Wild Hut”, una casa para los
agricultores de arroz, Chiang Mai,
Thailand, cortesia BTA.

Palabras Clave
Genérico

Sur global

Restricciones

Obra abierta
Creatividad
Familiaridad de la forma
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Resumen. Una mirada hacia lo cotidiano, hacia lo tipico,
situado en dos contextos diferentes. Superponer las miradas.
Encontrar las similitudes y las diferencias. Estas acciones
marcan el punto de partida de la oficina tailandesa-japonesa
Bangkok Tokyo Architecture (BTA), quienes basan su
prictica en encontrar lo genérico que se esconde en aquello
que es profundamente local. Conversamos con BTA sobre las
condiciones en las que opera la arquitectura en contextos del
sur global, acostumbrados a las restricciones, apuntando a una
arquitectura cuya familiaridad difumine la figura del autor y
posibilite que sus habitantes la puedan reproducir, adaptar y
transformar. Una oficina que escapa de lo especial, poniendo
en valor detalles comunes y corrientes mediante el ensamblaje
de esa variedad de elementos, definiendo una arquitectura lo
suficientemente abierta para que se pueda completar a lo largo
del tiempo.

DOI 10.24192/2386-7027(2023)(v19)(13)



* Esta entrevista se realizé via Zoom, desde Chile,
México y Tailandia, los dias 18 de enero y 15 de
febrero del 2023. Aqui publicamos un extracto de
esas conversaciones.

C.U. Comencemos por algunos antecedentes.
Sabemos que ambos  trabajaron en Tezuka
Architects. Cuéntennos sobre su trabajo abi, de
qué manera les influyd y qué cosas aprendieron al
trabajar abi.

W.C. Nos conocimos cuando trabajidbamos en
Tezuka Architects. Yo soy de Tailandia y ¢l es
de Japon. Creo que al estar en la misma oficina
fue cuando empezamos a darnos cuenta de que
compartiamos intereses e incluso ideologias sobre
la arquitectura.

En muchas de las obras de Tezuka, hay una
pureza, una honestidad que une lo que él cree y lo
que propone como parte de su trabajo. Su obra es
en realidad una especie de continuidad de lo que
¢l cree como persona. Su forma de trabajo es muy
comun en las oficinas japonesas pequenas, son
bastante practicas. En este tipo de lugares se suele
trabajar muy de cerca con el contratista y en las
diferentes escalas de detalle, desde la estructura
hasta escalas mds pequenas como las manillas de
las puertas, todo se tiene en cuenta. Asi que la
forma en que funcionaba la oficina en ese sentido
es lo que quizé trasladamos a nuestra practica. De
alguna manera también vivimos nuestro trabajo
segun nuestra ideologia y lo que creemos sobre la
arquitectura y la vida en general.

C.U. Takahiro, cuéntanos acerca de tu llegada a
Bangkok. ;Cémo fue ese encuentro con la ciudad?
$Qué cosas crees que encontraste alli?

T.K. La mayor diferencia para mi es que Bangkok
parece inacabada, es bastante usual que las
personas hagan cosas utilizando objetos comunes
y corrientes. Todo el mundo tiene un espiritu de
bricolaje y eso me parece muy interesante. En
Japén podemos encontrar préicticamente todo
hecho. Por ejemplo, para una ventana o una
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puerta todo estd estandarizado, esa es la principal
diferencia para mi. Al mismo tiempo, Bangkok y
Tokio estin en Asia, asi que también encuentro
similitudes. Las similitudes y las diferencias son
muy importantes en la arquitectura.

P.R.B. Vimos una presentacién en la que explicaban
S conceptos que han definido en su arquitectura:
apertura - relaciones colectivas - generatividad -
Jamiliaridad de la forma - ensamblaje expuesto.
sPodrian  desarrollarnos un poco mds estos
conceptos?

W.C. Creo que es algo que hicimos hace ya dos
afios mds o menos, realmente querfamos definir
lo que haciamos. Cada vez que damos una
conferencia, publicamos algo o hacemos una
entrevista, intentamos definir mas y més lo que
hacemos. Esos marcos de referencia son algo que
hemos creado para nosotros mismos, para definir
lo que hacemos y creo que esos cinco puntos
son algo que relacionamos con lo que queremos
mantener en nuestro disefo.

PR.B. Me gusta esa actitud de dejar clara tu
posicion.

W.C. Se trata también de llevar nuestra prictica
a un publico mds amplio. Intentamos establecer
algo que sea claro, eso es lo que buscamos.

Puedo repasar rdpidamente esos cinco puntos.
La apertura tiene que ver con las diferentes
interpretaciones de las formas de uso, tiene que
ver con ser libre para responder a tus propias
preguntas o adaptarte al espacio.

T.K. También esta relacionada con el crecimiento.

W.C. Si, con ir creciendo en distintos momentos
del tiempo.

Pensamos que las relaciones colectivas tienen
que ver con nuestro proceso, porque se trata de
diferentes cosas que suceden al mismo tiempo,
asi que todo influye en el resultado del proyecto.
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Bésicamente, todo tiene la misma importancia
dentro de ese proceso.

La generatividad trata de c6mo el edificio deberia
generar mas posibilidades que la ausencia del
edificio. A veces, cuando vemos una arquitectura
que no nos gusta, pensamos que habria sido mejor
tener unbosqueahi, que habriadado méds potencial
al lugar. Construyamos lo que construyamos,
esperamos que genere mds posibilidades o mis
potencial para la gente o para el lugar en vez de
que no existiera.

Familiaridad de la forma se trata simplemente de
la forma genérica o el sistema y la tipologia. Nos
interesan las formas que son una continuidad y
que ya existen, pero queremos darles un nuevo
significado, se trata de algo familiar mds que de
crear algo ajeno o fantasioso dentro del contexto.

P.R.B. Creo que la familiaridad de la forma es un
punto de tension en su prictica, porque se definen
entre lados quizd opuestos, que a la vez intentan
conectar, lo genérico por un lado y lo local por otro.

W.C. Si, y por ultimo estd el ensamblaje expuesto,
en el que hablamos de que nos gusta mostrar
cémo se ensamblan las cosas, no sélo porque nos
gusta la estética, sino porque da la sensacién a la
gente de que también pueden hacerlo y de que
no se trata de algo técnico y dificil que quieras
ocultar, sino de cosas que se ensamblan de forma
natural, sin forzarlas. Es una forma de hacer que la
arquitectura sea publica de alguna manera, asi que
nos aseguramos de la técnica y de c6mo se hacen
las cosas para que quiza alguien pueda copiarlas
en otro lugar.

PR.B. Para mi eso es un punto muy importante.
Creo que la arquitectura deberia poder ser ficil de
entender, de poder reproducirse y ser copiada por
otros.

W.C. Con el pabellén del trébol (clover pavilion),
cuando inauguramos, nos organizamos para
que viniera la prensa, porque querfan hacernos
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preguntas. Vinieron todos y les explicamos el
proyecto y no tuvieron preguntas en absoluto,
pero hubo una pregunta del publico, de una mujer
de unos 50 afnos que dijo: “Esto me parece muy
facil de hacer, quiero hacerlo en mi casa, asi que
¢me podrian decir cémo puedo hacerlo y qué
materiales utilizaron para hacerlo? Quiero ir a
comprarlos a la tienda y hacerlo” Esa pregunta
fue muy valiosa para nosotros. Demostr6
precisamente lo que queremos decir: algo que es
tan general o genérico que incluso una persona
que no es arquitecta pensd que era tan bonito
que queria tenerlo en su jardin; ese es el tipo de
conversaciones que queremos establecer.

P.R.B. Creo que es algo muy apropiado lo que
comentan en relacion a nuestros paises en desarrollo,
porque si alguien necesita hacer un cobertizo, es casi
seguro que se lo construird é] mismo. En nuestros
paises el ensamblaje de diferentes elementos es algo
mauy comin.

W.C. Si, tienes que confiar en ti mismo para
fabricar lo que necesitas y se convierte en algo
creativo que sale como algo positivo a partir de
una carencia de algo.

T.K. Este tipo de imaginacién es muy importante
para nosotros, porque creemos que hoy en dia la
arquitectura la ha perdido. Antes la gente se podia
conectar directamente con su entorno utilizando
la arquitectura, pero hoy en dia la arquitectura se
parece mds a un producto y creo que la mayoria de
la gente carece de este tipo de imaginacion.

W.C. Hay menos tolerancia a los inconvenientes
y a la incomodidad. Hoy todo es tan coémodo y
conveniente que no puedes soportar mds este
ambiente.

P.R.B. Tengo mucha curiosidad por saber mds al
respecto. ; Podyian desarrollar un poco mds esta idea?

W.C. Creemos que la restriccién es importante
para la creatividad. Este tipo de limitacién, de
la falta de cosas o de algo que falta, es algo muy

Un ensamblaje de cosas tipicas, sobre la familiaridad de la forma genérica.



figura 2, 3,4,5
People Pavilion 2023 : Clover,
cortesia BTA.
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importante. Creo que cuando se tiene demasiado
de algo se pierde la creatividad. Creo que cuando
disenamos realmente pensamos en la carenciay no
se trata de disefiar algo que no sea suficiente, sino
de disenar cosas que hagan posible ser creativo y
generativo con el espacio o con tu propia vida.

Para nosotros, como disefiadores, la restriccién es
algoimportante cuando noslimitamosydamosun
paso atrds y no disefiamos demasiado ni dictamos
la vida de las personas. Creo que es cuando la
arquitectura empieza a existir realmente. Por eso
la restriccién es tan importante para nosotros y
también no estar tan cémodos.

La arquitectura se ha convertido en un producto
y la gente tolera cada vez menos la incomodidad
y los inconvenientes, lo que también es peligroso
para nosotros. Mucha gente espera tener una
casa y después tener toda la vida resuelta, saber
dénde comer, dénde estar de pie o sentado, qué
hacer, dénde la luz debe ser brillante, dénde
debe ser tenue, en lugar de comprar una lampara
y moverla por tu cuenta. Lo que hacemos es
invertir ese proceso. Y quiza abrir la conversacion
a una relacién mds interactiva con el espacio y la
arquitectura.

C.U. Eso es algo muy interesante. Respecto al diserio
y la creatividad, nos gustaria preguntarles por el
uso que hacen de las maquetas como parte de su
proceso como oficina. Parece que no sélo es su sistema
ﬁworito de representacion, sino que quiza’ tengan
una cierta obsesion con ellas. ;El uso de maquetas
guarda alguna relacion con los lugares en los que
han trabajado?

T.K. En comparaciéon con muchas oficinas
japonesas, no hacemos tantas maquetas. Las
maquetas nos ayudan a testearnos a nosotros
mismos; las maquetas no mienten tanto como
los computadores. Hay una imperfeccion en los
modelos que nos gusta.

W.C. En el computador se vuelve todo demasiado
perfecto, pero en realidad la arquitectura no lo es
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tanto. Y creo que cuando tenemos maquetas y a
veces el papel estd un poco arrugado o doblado
nos da una idea de cémo serd la arquitectura,
del tipo de gencrosidad que queremos dar a
nuestra arquitectura, de que no estd hecha
por computador ni es perfecta. Creo que esta
sensacion de hecho a mano es algo que también
transmitimos a nuestros disefios. Por eso creo que
la elaboracién de maquetas es importante para
Nosotros.

T.K. Al mismo tiempo, es muy importante hacer
maquetas fisicas para comprobar que podemos
ponerlas en cualquier sitio, puedes probar tu
arquitectura en diferentes contextos.

PR.B. Estaba pensando que en las fotos de
maquetas de sus proyectos es un poco dificil entender
el contexto o ddnde estin situados. Los proyectos
parecen ser mds abiertos y autdnomos.

W.C. Si, tienen un sistema abierto. Creo que toda
la arquitectura estd condicionada por el contexto,
siempre hay un lugar fisico. Lo que intentamos
hacer, cuando tomamos las fotos de nuestras
maquetas de una forma mds abstracta, es abrir
diferentes formas de pensar e interpretar, esta
especie de estructura ambigua o pieza de trabajo
que puede ser interpretada, es algo que nos gusta
tener como didlogo dentro de nuestros proyectos.

P.R.B. En ese sentido ;Creen que sus proyectos, o el
enfoque que les dan, funcionan entonces como parte
de una serie?

W.C. Si, por supuesto que son una serie, ahora
que por fin tenemos un par de casas, algunas las
tenemos previstas que se terminen a mediados de
este ano. Creo que cuando las ves todas juntas, te
haces una idea de lo que intentamos hacer, pero
no creo que un solo proyecto pueda definir todo
nuestro manifiesto o toda nuestra intencidn.

C.U. En sus maquetas podemos ver la escala de los
materiales, cémo entra la luz, etc. Parece que para
ustedes es muy importante mostrar la materialidad.
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TK. §i

importante porquc PquC cexpresar la masa y la

para nosotros la materialidad es
presencia de la arquitectura en lugar de sélo un
espacio abstracto.

W.C. Creo que para nosotros los materiales
pueden intercambiarse, si, es algo que estd ahi
presente. Creo que la razon por la que hacemos
nuestras maquetas con materiales es que no
queremos centrarnos demasiado en la luz o en
la sombra. Este tipo de intencién mds poética se
convierte en una conversaciéon cuando no tienes
materiales. Para nosotros no es lo principal, nos
encanta la belleza y las cosas bellas, pero quizas no
vemos la arquitectura como una forma abstracta.
Para nosotros tener materiales es a veces agradable
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porque muestra un atisbo de realidad o vida, que
la belleza también puede ser parte de la vida, pero
también estd viva, en crudo y sigue siendo bella.

T.K. Cuando elegimos los materiales, siempre

intentamos  evitar  materiales  demasiado
especificos o raros. Intentamos utilizar materiales
comunes y corrientes, lo que significa que el
material es muy importante para nosotros, pero
al mismo tiempo, si las condiciones cambian,

también podemos utilizar otro material.

W.C. Va a sonar un poco extrano, porque es
contradictorio, pero intentamos que nuestra
arquitectura parezca que ha surgido por si misma,
como si al verla te preguntaras si tiene arquitecto

Un ensamblaje de cosas tipicas, sobre la familiaridad de la forma genérica.



figura 6
Working model “House K7, cortesia figura?7,8
BTA. (pag231) House K (2023), cortesia BTA.
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figura9

House K, Bangkok, Thailand
(2023), cortesia BTA.
(pag234-235)

figura10,11,12,13
House K, Bangkok, Thailand
(2023), cortesta BTA.

figura 14
Illustrator’s Studio, (2021), cortesia
BTA. (pag 239)
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0 no, ;quién la disend?, una especie de anonimato
y ambigiiedad que a la vez la hace unica.

P.R.B. Nos gustaria hablar sobre las plantas en sus
proyectos. Creo que en general son super abiertas y
hacen énfasis en el espacio intermedio. ;Qué papel
creen que desemperia este espacio intermedio en su
arquitectura?

T.K. Creo quc Valoramos las cosas quc no estan

ahi.

W.C. Para nosotros es muy importante lo que
falta, lo que no esta.

T.K. Para nosotros el limite fisico, en nuestra
cabeza, es temporal, solo temporal. Asi que
bédsicamente no percibimos una jerarquia entre
interior y exterior, pero tenemos que hacer que
funcione, asi que creamos una o algo parecido.

W.C. Para nosotros, supongo, se trata de cémo
hacer que una planta tenga tantas formas de
interpretarla como sea posible, todo es un poco
ambiguo. No estds seguro de qué es un espacio
interior o exterior, que es precisamente lo que
ustedes describen como espacio intermedio.
Intentamos difuminar al maximo las lineas entre
estos distintos espacios. Las habitaciones sélo
estdn ahi porque a veces son un requisito para
tener privacidad, pero si fuera por nosotros,
probablemente no tendriamos paredes ni
habitaciones, y todo seria fluido y flotante. Para
nosotros, la ambigiiedad y la ausencia de cosas
es muy importante. Asi que eso se¢ mostraria en
la planta, que no todo estd muy fijo. Usualmente

tampoco hay habitaciones en la planta.

P.R.B. Hablando de ambigiiedad, mencionaron
antes algo parecido sobre que el proyecto no parece
arquitectdnicamente diseriado. Se trata menos de su
personalidad en el proyecto y mds de las necesidades
de este, en lugar de un enfoque “estilistico’.

W.C. Si, hace poco descubrimos una palabra con
p p
la que nos identificamos més que es “genérico” o
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“muy general”. Lo genérico ha sido una especie de
enemigo delos arquitectos durante mucho tiempo,
pero para nosotros lo genérico también puede ser
algo muy hermoso. Significa que estd conectado
con cualquiera, que cualquiera puede hacerlo. Por
eso siempre intentamos que sea lo mas genérico
posible, incluso con los materiales y los detalles.
Cuando encontramos algo especial, tendemos
a utilizar algo mas comun en lugar de elegir algo
especial, aunque tengan el mismo precio.

Nos preguntamos por qué hacemos esto, por qué
desechamos lo especial, y entonces respondemos
a esta pregunta diciendo que queremos hacer la
arquitectura lo mds genérica posible, es decir, que
no tenga un sentido propio de nosotros, sino que
sea genérica por si misma.

T.K.Y que puede ser ocupada por cualquiera, en
cualquier lugar.

C.U. Estaba pensando que quizd el concepto
genérico les sirve para tener algo fuera de sus propias
individualidades, pero también funciona dentro de
su propio proceso como oficina.

W.C. Si, eso es lo que compartimos juntos, lo que
es comun, y de repente cuando algo es tan genérico
se convierte en no genérico, en algo especifico.

P.R.B. Estaba revisando sus proyectosy me di cuenta
de que no hacen muchas fachadas, sus proyectos se
enfocan mds en la estructura, eso queda muy claro
en su trabajo. Se trata mds de la estructura y no
tanto de la envolvente.

T.K. Siempre pensamos en la estructura minima
necesaria para crear un espacio, asi que pensamos
que no es necesaria la envolvente. Una columna
puede crear espacio a su alrededor.

W.C. Parecemos un poco fundamentalistas.
Pero somos muy progresistas al mismo tiempo.
Creemos que la estructura tiene que ser muy
honesta, en ese sentido también somos un poco
anticuados.
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P.R.B. Vi que hicieron un mockup para el clover
pavilion. ;Tienen la costumbre de utilizar mockups
en su proceso? s Quizas para probary poder anticipar
algunas cosas?

W.C. Intentamos hacerlos, sobre todo cuando
intentamos customizar algunas cosas. También
utilizamos mockups para comunicarnos con los
contratistas y clientes. Normalmente, nuestros
mockups son una especie de ensamblaje de
cosas tipicas para hacer algo diferente, nuestros
mockups también suelen ser muy baratos de hacer.

P.R.B. Me gusta esa frase, un ensamblaje de cosas
tipicas. Es muy poética.

C.U. Por cierto, cuando hablan de su oficina
mencionan que la arquitectura tiene que estar
vinculada al entorno y al sistema de construccion
autdctono. Viniendo de dos contextos diferentes,
sc0mo vinculan ustedes esos sistemas de construccion
autdctonos de Japon y Tailandia?

W.C. La principal diferencia entre la construcciéon
en Tailandia y en Japén es el costo de la mano
de obra. En Tailandia, la mano de obra sigue
siendo barata y hay menos variedad de materiales
prefabricados, asi que hay que adaptar y hacer
algunas cosas a medida. En realidad, es un entorno
agradable, si tienes que customizar las cosas, es
fAcil hacerlo, asi que creo que adoptamos esta idea
de la personalizacién y la fabricacién. Tenemos
algunas ideas de sistemas y modos de hacer las
cosas de cuando estdbamos en Jap6n vy, de alguna
manera, las adaptamos y creamos nuestro propio
sistema fusionando estas ideas ya hechas con cosas
hechas a medida, creo que es una fusién de ambas.

Cuando estamos disefando, tratamos de no
forzar algo que no pueda hacerse dentro de
nuestro contexto, algo que quizé. sea inapropiado
0 que parezca socialmente ajeno. Intentamos
adaptar cosas que ya estan ahi y hacerlas mejores o
nuevas. No intentamos contextualizar o dejarnos
llevar por los disenos tailandeses o japoneses, sino
que analizamos las distintas culturas y elegimos
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un disefio que sea un poco de ambas o nada en
absoluto. En realidad, mucha gente cuando mira
nuestros disefios ni siquiera saben si son japoneses
o tailandeses o tal vez algo de sudamérica, es casi
como si no tuvieran nacionalidad en absoluto.
Es una parte de todo, creo que eso es lo que
intentamos conseguir.

C.U. Siguiendo con temas relacionados a la
construccion, coméntennos un poco sobre la relacion
entre el proyecto y la estructura, claramente hay
un interés en la expresion y materialidad de la
estructura. En el sentido de que la estructura puede
ser parte de la expresion del proyecto, o su propia
imagen.

W.C. En este momento tenemos dos tipos de
proyectos: los que son permanentes, como
proyectos de viviendas o departamentos, y
los que son temporales, como los pabellones;
varios de ellos son mercados. Para los proyectos
mds permanentes, vemos la estructura como
un conjunto de reglas que pueden cambiar o
manipularse. Vemos la estructura como algo que
permite la adaptabilidad, que permite el cambio.

La estructura de hormigén es la forma mas barata
de construir en Tailandia en este momento. No
somos especialmente brutalistas. Nos gusta
el brutalismo, pero no usamos hormigén por
eso. Hay otras soluciones, como el acero, pero
se necesitan muchos conocimientos técnicos y
dinero, asi que hacemos lo que podemos con lo
que tenemos. El hormigén esta dando mucho que
hablar en Europa y en el resto del mundo por su
huella de carbono, pero nosotros lo vemos como
algo que durard mucho tiempo vy, en lugar de
disefar una estructura especifica para un contexto
determinado, queremos disenar algo que permita
que distintas cosas sucedan y que cambien con
el tiempo; vemos la estructura como una parte
del edificio o quizd como algo que durard mds
que la idea misma del edificio. Por eso creemos
que es algo que debe ser bello. Debe disefiarse en
concordancia con la idea del edificio.
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En cuanto a nuestros pabellones, usamos muchos
tubos de acero y tenemos juntas flexibles. Vemos
nuestros pabellones como algo que se puede
transportar y colocar en otro lugar o algo que
puede crecer o transformarse. Si nos fijamos en los
mercados y en el proyecto Folly, cada una de las
uniones de acero son lo suficientemente pequefias
como para que una persona pueda transportarlas,
lo que significa que si en algin momento hubiera
que reparar el edificio, se podria arreglar una
parte, todo esta hecho por piezas, o si se quisiera
ampliar podria crecer.

TXK. En cuanto a la estructura de hormigon,
intentamos crear los espacios sin particiones, eso
es muy importante. Por ejemplo, podemos poner
columnas de hormigén dentro de una habitaciéon
y crear espacio. En Tailandia, especialmente, no
necesitamos paredes. No hay invierno, sélo lluvia.
Podemos tener una columna y un techo y eso es
suficiente. Es una forma de pensar totalmente
diferente y mucho mds simple que en Europa o
Japén de crear espacio.

La densidad de la columna también es muy
importante. Si la columna es demasiado débil la
gente no podré entender el espacio. Pero con una
columna més densa, la gente puede crear espacio.

PR.B. En ese sentido, jcudl es su enfoque en
la definicion material de un proyecto? Vemos
en sus proyectos que tmbajan con materiales
industrializados, como el acero galvanizado,
otros con materiales mds contempom’neos, como el
hormigén armado, pero al mismo tiempo tienen
técnicas mds tradicionales, como en el pabellén
Folly, que tiene una cubierta de hojas. ;Cémo
funciona este ensamblaje de diferentes técnicas y
materialidad en sus proyectos?

W.C. Creo que nos gusta la yuxtaposicién de
materiales diferentes procedentes de contextos
diferentes, simplemente porque no nos gustan
las ideas de estéticas singulares o del significado
tnico de las cosas. En cuanto al material, nos
gusta utilizar lo que hay dentro del contexto
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que, como saben, ya no hay nada cien por ciento
verndculo, ¢verdad? Porque no vivimos en un
mundo de pequefios asentamientos. Asi que
decir: “Tailandia es un pais de materiales de
madera y azulejos hechos a mano” no es cierto.
Es una técnica super especializada. Ahora es
dificil encontrar gente que haga esas cosas, pero
por otra parte, todo ya estd industrializado. Pero
eso no significa que no exista también lo local.
Creo que la idea es que utilicemos lo que haya
disponible y encontremos nuevas formas de usar
esos materiales, y a veces yuxtaponiéndolos con
materiales que quizd sean mds interesantes o mds
raros o mds locales, como las hojas, por ejemplo,
que sélo se encuentran en el norte de Tailandia. Y
la razén por la que las utilizamos es el costo. Una
de las razones era que el presupuesto del proyecto
era bajo. Y la idea era que las hojas pudieran
cambiarse cada cierta cantidad de afios, por lo que
el proyecto también iba renaciendo. Pero creo que
mucha gente dird: “Oye, ¢por qué no cambiaron
la estructura de acero por una de bambu? Eso
encajarfa mejor con las hojas’, pero lo que
nosotros realmente querfamos, era conseguir este
choque de materiales industrializados y organicos.
Entendemos que ya no existe esa estética singular
del estilo de disefio propio o de un contexto, sino
que el contexto consiste en compartir ideas y en
juntar cosas que proceden de cualquier parte y de
todas partes.

C.U. Creo que lo habitual en nuestros contextos del
sur global es utilizar, como ya has dicho Wianya,
lo que esti disponible y encontrar diferentes
formas de utilizar esos materiales, porque al final
significa trabajar con rvestricciones. Estamos muy
acostumbrados a hacerlo y a no disponer siempre de
todo lo que necesitamos.

W.C. Si, valoramos mucho la capacidad humana
de adaptacién. Creo que cuando todo es
demasiado cémodo o todo estd tan preparado o
tan bien regulado, la gente pierde la capacidad de
adaptarse y de pensar en nuevas formas de utilizar
las cosas o de tener la mente abierta al cambio. Y
creo que cuando lassociedades se desarrollan, todo
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figura15

Folly in the Forest Pavilion, Chiang
Mai, Thailand, (2022), cortesia
BTA. (pag 242-243)
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figura 16
Dadad Market, Nai Mucang,
Thailand, (2017), cortesia BTA
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figura17,18, 19
House T, Bangkok, Thailand,
cortesia BTA
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se vuelve muy comodo y todo estd ahi para que no
tengas que pensar. Pero creo que la arquitectura
debe permitir que la gente piense y se adapte. Y
que a veces estd bien no tenerlo todo. No hay que
decirle a la gente coémo usar un espacio, sino que
pueden empezar a pensar en como usarlo o c6mo
modificarlo por si mismos.

P.R.B. Finalmenteparacerrar, vimos quepublicaron
un libro. Cuéntennos sobre la publicacion A distant

everyday’.

W.C. Es algo asi como la primera exposiciéon
colectiva que hicimos, incluso antes de empezar
algun proyecto. No sabiamos qué mostrar porque
no teniamos ningun proyecto, pero nos invitaron
a participar en esta exposiciéon colectiva para
jovenes promesas del disefo. Pensamos que
podiamos mostrar un libro que hablara de dos
cosas diferentes que estaban en contextos distintos
pero compartian similitudes. Se traté de una serie
de fotos tomadas en Bangkok y luego en Tokio.
Se tomaron al azar, asi que le pedi a un amigo
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de entonces, porque yo estaba en Tokio en ese
momento, que tomara algunas fotos en Bangkok,
éllas tom6 y luego las miramos y yo las coteje con
fotos de Tokio que ya teniamos y algunas otras
se volvieron a tomar. Estas fotos se emparejaron
después y luego hicimos un dlbum con ellas.

T.K. Hasta el dia de hoy nos interesa mucho
la parte urbana en la que se juntan un grupo de
cosas. Es un proceso de tomar la generalidad,
superponer dos cosas y encontrar lo comun, ahi es
cuando se convierte en arquitectura. Eso fue muy
importante al principio.

P.R.B. Porque lo que yo veia en el libro eran cosas
comunes y corrientes. Es como un manifiesto de
cosas que son importantes para ustedes.

C.U. Un ensamblaje de cosas tipicas

P.R.B. Claro, en ese sentido el libro también es un
ensamblaje de cosas tipicas de ambas cindades.
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figura 20, 21
House C, Chiang Mai, Thailand
(2023), cortesia BTA.
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