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¢PUEDE LA ARQUITECTURA LLEGAR A SER UNA ESCULTURA HABITABLE?
Aproximaciones estéticas a tres proyectos arquitectonicos representativos del

postmodernismo de finales del siglo XX.

Jorge Humberto Rojo Sernal
Resumen

El trabajo se ocupa de la realizacion de tres estetogramas donde la arquitectura se comporta como
una escultura habitable, descifrando en esos proyectos, elementos primariamente de concepto,
forma y recepcién, compartidos tanto por la arquitectura como la escultura. El espacio es el que
esta méas presente en ambas disciplinas. Se tratan de responder preguntas tales como: ;Como afecta
de manera particular al sujeto que le experimenta?, y a su vez, ¢de qué forma también los sujetos

pueden propiciar diferentes formas de habitar, y desarrollar experiencias estéticas precisas?

Para lograr dar respuesta a estos interrogantes se efectud una investigacién en tres etapas. En un
primer momento, mediante la investigacién documental, se tratd de encontrar puntos en comun
entre la arquitectura y la escultura. De la misma manera, se definié entonces unas posibles formas
de habitar el espacio, ya que la lectura estética de este trabajo pertenece mas al campo
arquitectonico. Posteriormente, se valio de estrategias de investigacion cualitativa: la observacion,

descripcion por analogia y analisis simbolico para hacer un acercamiento estético al final.
En este punto se relacionan una serie de imagenes que pretenden exhibir la delicada linea en la cual
la arquitectura y la escultura se disimulan entre si. Procurando siempre encontrar en ellas

similitudes que respondan a la pregunta ¢Puede la arquitectura ser una escultura habitable?

Palabras clave: Arquitectura, escultura, habitar, estética, espacio, tiempo

1 Arquitecto de la Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin. Candidato a magister en Estética de la
Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin. Docente en instituciones publicas y privadas en Medellin y
Rionegro. Correo electronico: rojo.jorge@gmail.com.
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Introduccion

Esta tesis es sobre como la arquitectura puede, en muchos casos, dejar de ser sdlo una sucesion de
espacios que responden a una funcionalidad préactica en términos de refugio y habitabilidad, para
transformarse en una escultura, donde la poesia vibra constantemente y sus funcionalidades
artisticas, se convierte en cobmo se relacionan objeto y sujeto y este con otros sujetos. En el proceso
academico personal de estudio de la carrera de la arquitectura, a veces se percibia ésta
perteneciente mas a los pastos de la publicidad y la imagen por la imagen. Si bien, muchas clases
hacian conversar la arquitectura con parametros de la sociologia, antropologia y hasta la estética,

no fue hasta finales del proceso académico que estos dos mundos parecieron converger.

El discurso en la arquitectura, que mas que justificar en terrenos de las ciencias humanas, en el
proceso académico parecia disculpar el uso de dicha forma y materia. Muchas veces, tan fragil era
este, que la metafora usada era pura poesia desentendida totalmente de la propuesta real
arquitectdnica y civil. Sin resultar esto incomodo totalmente se entendia ese poema como lo que
era: arte, palabra dificil de definir actualmente, pero que, por sus objetos, puede simpatizar con la
interpretacion libre de quién le afecte, sin buscar solidos terrenos para justificarse. Sin embargo,
los diccionarios méas primarios explican que la arquitectura es el arte y la técnica de construir

edificios, poniéndola, sin duda alguna en las esferas de la estética.

Plena ignorancia y pura intuicion hacian que la pregunta sobre la escultura siempre estuviera en
vilo, si tiene como vehiculo el mismo espacio que la arquitectura, ¢qué la hace diferente?, podria
ser la proporcion, pero y esas obras que llaman Landart, son igual o0 mas grandes que cualquier
objeto arquitecténico, ¢podrian incluso ser una propuesta urbana cuya poesia sobrepasa los
estamentos de funcionalidad y orden? En ese momento no era comprensible que la escultura,
responde a otras preguntas desde la técnica, que no son de ninguna manera las mismas a las que
la arquitectura quiere argumentar. Entonces, inocentemente se sefialaba que eso, que en la
arquitectura no cabe en términos de construccién -habitacidén-uso, era simple encanto. Encanto
que tiene mucho que ver con esa palabra arte, bajo su responsabilidad esta la de dar cuenta de una

cultura, de una forma especifica de ver la vida, de una manera de estar sobre la tierra.
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Esta frase con la que Werner Sewing, historiador, sociélogo y politdlogo aleman comienza la
introduccién de su texto Architecture:Sculpture: “La esculturalidad es una propiedad que muchas
obras arquitectonicas poseen, aunque esta no siempre sea el objetivo esencial del proceso de
disefio”, puede justificar en cierta manera el azar con el que la escultura se puede apoderar de un
edificio o proyecto arquitectonico. Aunque para el proceso de este trabajo, bien se puede observar
que muchas de las propuestas fueron intencionalmente creadas para traspasar los limites de una

disciplina y otra, sin importar tampoco definirlas.

Basicamente ambas disciplinas usan masa y volumen para manifestarse; del mismo modo acuden
a un discurso para soportar la fisicalidad de los elementos. La ubicacion, la materialidad y como
les define la luz, también se cuelgan de las palabras para crear la imagen final y ser estudiada como

arquitectura y/o escultura.

Primordialmente es la tridimensionalidad, en ambas arquitectura y escultura, la que produce
potenciales espacios, los cuales generan una serie de afectaciones en el sujeto visitante y habitante.
En este texto se busca encontrar estas conmociones en tres proyectos arquitectonicos
representativos de la arquitectura postmoderna. Estos son el centro Pompidou, el museo judio de
Berlin y la universidad de mujeres EWHA. Todos de diferentes autores, pero cuya linea de disefio

grafica y discursa entre la arquitectura y la escultura.

La escogencia de estos proyectos obedece principalmente a que todos manifiestan cierta
esculturalidad?, muchas veces desarrollada desde el pensamiento del arquitecto. En segunda
estancia, estos proyectos también son materialmente innovadores, y con el uso de nuevas
tecnologias, sin duda alguna, afectan estéticamente a sus usuarios/habitantes. Finalmente, y a raiz
de esta segunda razdn, las tres edificaciones se han convertido en un medio ideal para la exhibicion
de la cultura donde se asientan, del mismo modo son expresion de un manifiesto que indica
originales formas de habitar un hibrido arquitectonico, o como prefiere llamarse un dispositivo

estético.

2 (Vaccaro, 2012)"... La esculturalidad est3, segtin Sewing, en estrecha relacién con lo sublime...", y aunque, “..." Werner
Sewing no define lo sublime, pero, lo vincula a las ideas del arquitecto francés Etienne-Louis Boullée de la belleza terrible y
de la émouvoir, siendo esta ultima caracteristica de una “arquitectura que debe mover, crear emociones, evocar imagenes
en el observador que excite sentimientos”.
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A la par con la tridimensionalidad, aparecen dos nuevos conceptos: Los materiales y la proporcion,
los primeros se podran describir en las texturas y colores resultantes caracteristicos del proyecto.
La segunda condicién es una de las méas determinantes para identificar si este edificio es escultura
0 arquitectura o ambas. Para los dos creadores, la proporcion se comporta de igual importancia,

como escala y como lirica.

Finalmente, los 6rdenes de forma y funcion, bastante polémicos en los movimientos moderno y
postmoderno de las artes, corona los posibles surcos para hablar de estos dos productos. En estos
pueden diferenciarse completamente una de la otra, sin sefialarse, claro esta. Porque la formay la
funcionalidad de la escultura es innumerable e indescifrable, mientras que la arquitectura suele

tener implicita en si la forma y funcion de contener el cuerpo, el ser, el humano.

Es por ello que estos edificios elegidos parecen esculturas que, transmutando sus 6rdenes de
proporcion, forma y funcion, caen en el juego de los vacios®, permitiendo fenomenizar el espacio,
creando formas comprensibles y legibles desde la arquitectura, las cuales no sélo se resaltan por
su funcionalidad y disefio espacial, sino también por su capacidad de afectar sensorialmente. Esta
situacion posibilita explorar su caracter de dispositivo estético, capaz de generar interacciones con
quien le habita; sujeto que finalmente ha de devenir en el constante descubrimiento de nuevas
formas de habitar.

Ya se sobreentiende entonces que en muchos puntos la arquitectura y la escultura se asemejan,
tanto en su desarrollo conceptual, como en su proceso constructivo. Sin embargo, la arquitectura
abarca no solamente estructuras funcionales, referidas a la construccion y el uso especifico de una
herramienta o espacio, sino también de la habitabilidad, la cual necesita del cuerpo, de todos sus
sentidos y del tiempo para desarrollarse. Para abordar esta descripcién, por lo tanto, se tomaron
en cuenta dos autores: Leroi.Gourhan, para decifrar las posibles razones antropoldgicas por las
que el cuerpo se afecta al entrar a conversar estéticamente con el espacio, del mismo modo se
eligio a Lotman para concluir las formas de habitar. Este Gltimo autor en especial se ocup6 porque

sus apreciaciones sobre la cultura, siguen teniendo un ritmo mas perteneciente a la biologia

3 Porque la escultura no solo es superficie, sino que en su adentro, sus vacios producen juegos de luces que
producen forma; vacios que a una diferente escala y proporcién pueden ser habitables.
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primaria del ser humano. Si bien las obras se alzan en un siglo caracterizado por su velocidad®* y
la globalizacién como tinte homogenizador de cultura, las recepciones estéticas (estetogramas)
que se pretenden encontrar parten desde los sentidos, sin méas tecnologia afiadida que la misma

piel y los propios sensores del cuerpo.

Esto en cuanto el espacio ya construido, pero al dar un paso atras, el desarrollo conceptual nos
muestra infinidad de puntos comunes entre ambas disciplinas, donde los dos espacios hacen parte
de un complejo proceso de materializacion y adjudicacion de cargas de sentido, lo cual implica un
agudo ejercicio desde la mesa de disefio, lo que podria Ilamarse la metéafora, hasta su puesta fisica
sobre el terreno, es por ello que a la propuesta fisica en cuestion se vinculan las formas de
expresion del ser humano que devienen en el hacer estético, lo cual fundamenta sus ideas en
productos y afecciones provenientes de una determinada préactica cultural. Reforzando su posicion
de dispositivo estético, porque envia y recibe cargas sensoriales en todos los &mbitos; desde el
visitante hasta el habitante.

Esta metafora, en arquitectura, permite abrir un posible andlisis de la funcionalidad en esta
disciplina, permitiendo estudiar su uso y potencial de afectacion sensorial; si bien estos aspectos
es dificil dilucidarlos y detallarlos ya que la estancia, como principio de una habitabilidad, no es
la Unica funcidn asociable a unas esculturas arquitectonicas, nuestro ejercicio permitié identificar
formas y materiales que al ser utilizados en aquellos espacios que interconectan lo escultérico con
lo arquitectonico remiten a lo étnico, pues alli se desarrollan rituales asociados a relatos miticos o
se crean las condiciones para el desarrollo de nuevos relatos, por lo tanto, el espacio debe ser
intervenido con innovaciones materiales que desafian la fisica en beneficio de la provocaciény la

afectacion sensorial que mencionamos.

Y es en lo étnico que comienza a percibirse la necesidad de dar cuenta de la antropologia, entonces
si, la arquitectura, por supuesto debe responder a preguntas de caracter humano, porque en ella el

4 (Vvirilio, 1995) La llegada generalizada de la que nos comenta Virilio que se hace a través de los nuevos dispositivos
de comunicacidn. Si bien, algunas instalaciones de Rafael Lozano-Hemmer (Artista Canadiense), los usa para que el
sujeto pueda relacionarse con las instalaciones, en las lecturas que se hacen a estos tres proyectos, en esta tesis, es
fundamental ser antropocentristas, desde el cuerpo, con sus caracteres bioldgicos y étnicos, es que comienza y
termina la verdadera fenomenizacion del espacio.
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ser humano pasa la mayor parte de su vida, incluso para unas visiones cosmogonicas, la tierra es
el suelo y el cielo es la cubierta. De una manera més bioldgica Leroi Gourhan nos describe como
la extension de la mano, el crecimiento del cerebro, el mismo cuerpo da cuenta de comunicacion
con el vacio que le acompafia, y como este mismo empieza a domarlo y a formalizarlo como

espacio.

Si bien ambas expresiones: arquitectura y escultura requieren de un proceso de planeacion y
construccidn, al momento de integrales como aspectos de la afectacion, solo una de ellas puede
llegar a tener m&s compromisos de permanencia, constancia en su uso e incluso de creacion de
rituales desde la humanizacién del espacio (Leroi-Gourhan, 1971, p.309 ). Por lo tanto sera la
arquitectura —el espacio arquitectonico- la acompariante constante de la vida de cada persona: en
ella se nace y se muere. Todo lo que ocurre en el medio de estos hechos tiene un escenario fisico,
en este se crean habitos, se conservan, se cambian y hasta se eliminan. EIl autor de este escenario,
el arquitecto, es entonces una especie de disefiador, en cuya imaginacion se desenvuelve
potencialmente la vida entera de un sujeto, que interactia en el espacio socialmente bajo unos

parametros culturales.

A manera de cierre, lo que propone esta tesis es develar, haciendo uso de la herramienta del
estetograma, esos puntos que comparten la arquitectura y la escultura. En un primer momento se
dard una definicion de arquitectura, se expondran también que posibles similitudes tienen la
escultura con ella. Posterior, en el mismo capitulo se hablaran de las formas de habitar, para
condicionar la arquitectura a su funcion mas conocida y finalmente, el segundo capitulo tendra los
estetogramas. Empezando por el Centro George Pompiduo, por su evocacion al futurismo y a las
vanguardias propuestas al movimiento moderno, pero que definitivamente fue pivote clave para
comenzar a leer las arquitecturas postmodernas, en segundo lugar aparecera el museo judio de
Berlin, el cual descaradamente se levanta sobre la tierra como un monolitico escultural, y que
guarda en sus tipologias esencias del brutalismo y un modernismo tardio, y finalmente la
Universidad de Mujeres EWHA, proyecto que conversa de manera muy cercana con las practicas
del Land art.
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1. ARQUITECTURA: ESCULTURA HABITABLE

“La arquitectura debe hablar por su tiempo y su lugar y, a la vez, anhelar la eternidad”.

Frank Gehry

Nos gustaria comentar que nuestro analisis parte de una premisa a partir de lo que expresa Leroi-
Gourhan, acerca del refugio; funcién primaria de la arquitectura, alli este autor indica que, desde
el principio de los tiempos, el ser humano es participe de una sociedad necesitada de tal condicion
de cobijo (Leroi-Gourhan, 1971, p.159). Siendo por lo tanto el periodo némada el lugar de una
serie de grupos anteriores a la agricultura, los cuales basaban su alimentacion y estancia en la
exploracion del medio natural; de tal manera que frutas, tubérculos, insectos, pajaros y reptiles
se enlistaban en las dietas de estos hominidos, y las cuevas eran el primer alojamiento de caracter

esporédico.

De esta situacion se desprende el hecho de la adquisicion de una conciencia acerca de la manera
como se obtienen los alimentos. En ese sentido el sedentarismo indica una actitud “estacional”,
por lo tanto, la recurrencia en habitar y permanecer en el espacio exigié el desarrollo de
innovaciones que facilitaran el asentamiento temporal; el resultado fue el desarrollo de tiendas
adaptables para ser desarmadas y transportables segun las rutas de caza y recolecta. Por ello nos
gustaria sefialar que en la medida que fueron frecuentados estos espacios y se desarrollaban estas
rutas con cierta regularidad, y eran intervenidos algunos espacios para el asentamiento temporal;
paulatinamente ese conjunto de actividades e interacciones con el espacio fueron entendidos
como territorio. Pues no solo proveian de alimento, sino que ademas la interaccion encontraba el
refugio como un ambiente de proteccion; incluso ello permitié encontrase lado a lado en el

espacio con otros grupos humanos.

Posteriormente, el arquedlogo francés presenta la “protocria” y la “protoagricultura” como el
inicio de la etapa sedentaria. Aqui nos informa el teérico que el hombre reconoce la reproduccion
de los animales que cazaba, comenzando entonces a entablar relaciones casi familiares con ellos;
emerge el pastoreo y las actividades asociadas al cuidado de los animales representada en la
figura del pastor. De la misma manera la interaccion con la naturaleza decant6 en el uso de las

semillas de los frutos pues se identificaba que estas al ser sembradas se transformaban en plantas,
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y de alli surge la agricultura, su recoleccion. Por lo tanto, las actividades para el desarrollo de la
practica se condensaron en la figura del recolector. Estas practicas abrian el camino al desarrollo
de una estancia prolongada en el espacio, y con ello el sedentarismo adquiere la forma de una
actitud de aprovisionamiento en la cual almacenar los excedentes de los alimentos implicaba unos
diferentes a las cuevas y las tiendas pues sus condiciones no garantizaban la preservacion de

éstos.

Quisiéramos hacer observar que ambas necesidades: la estancia y el almacenamiento de viveres
inauguraron la morada sélida; cuyos materiales ya no necesitaban transportarse. De tal manera
que maderos y barro, para nombrar algunos materiales, se conjugaron y levantaron habitaculos
que funcionaban como albergue tanto en temporadas frias, como en calientes. A proposito, las
condiciones estaban ya dadas para que un incipiente progreso iniciara, pues hay mas personas
para alimentar y méas tiempo disponible para desarrollar otras actividades que involucraban la
mejora técnica, como la alfareria y el trabajo de los metales; es en este punto donde el grupo de
humanos -seres bioldgicos- comienzan a tener una produccion cultural. Los diversos grupos
humanos experimentaban los mismos problemas, pero al estar en una montafia, selva o playa, las
soluciones funcionales tenian afiadidos de caracter “decorativo™, que no eran mas que expresiones
de la vida cotidiana con cargas simbdlicas caracteristicas de cada grupo. Por ende, las
construcciones no podian escaparse de estas marcaciones; ya luego de haber identificado su uso,
se construian o revestian con materiales pertinentes para dicha funcién, difiriendo de otros quizas,
tan s6lo por encontrarse sumergido en las interacciones sociales de un determinado grupo. Tienen
expresiones culturales y marcas estético-sociales; elementos fundamentales de la practica

arquitectonica.

Aparece entonces, dentro de estos grupos un sujeto dispuesto a ordenar la vida de los habitantes
por medio del espacio. Pero entonces, ¢si no se es este sujeto, de ahora en adelante conocido en
este texto como arquitecto, no se puede disefiar los escenarios de la propia vida?, esto se responde
con un - jimposible!, ya que cada persona, desde su mismo ser biolégico va a domar sus espacios
inmediatos a sus antojo y necesidades. El arquitecto aparece primariamente para imaginarse
edificios un poco mas complejos que la ya establecida vivienda o almacén, es por ello que

acudimos a una definicion, si bien afieja, muy pertinente, al referirse al el cdmo no so6lo aquel
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dominante del vacio, sino también a lo que parece aludir a un referente estético. Por lo tanto,
nuestro analisis comienza en las reflexiones de la arquitectura y su significado a partir de la figura
del arquitecto. El arquitecto italiano Leon Battista Alberti escribio, en su De re

aedeficatoria (1485), edicidn espafiola de 1582:

“Y llamo arquitecto al que, con un arte, método seguro y maravilloso y mediante
el pensamiento y la invencion, es capaz de concebir y realizar mediante la
ejecucion -encomendada a los obreros - todas aquellas obras que, por medio del
movimiento de las grandes masas y de la conjuncion y acomodacion de los
cuerpos, pueden adaptarse a la maxima belleza de los usos de los hombres”

(Argan, 1961, p.55).

Nos gustaria sefialar que la actitud de Alberti se planteaba como contraparte a la arquitectura
gotica; la cual era consideraba de mal gusto pues el arquitecto italiano se apoyaba en los estudios
que hacia Vitruvio del cual se desprendian unos criterios de valoracion de lo arquitecténico segun
la solidez, la utilidad y la belleza (firmitas, utilitas y venustas)s.

Las ideas sobre la belleza que propone Alberti las coloca bajo el signo del decorum -el decoro-.
Dicha categoria la divide en dos; una ética (social) y la otra formal (estética). Su punto de partida
siempre es la civitas: la estructura social que enmarca la ciudad; en este caso la jerarquia mas alta
la ocupaban los edificios religiosos, seguidos por las murallas, las basilicas y las tumbas, todas
éstas merecen mayor dignidad, y por lo tanto mayor ornamento; en un rango medio estan las obras

publicas como calles, plazas, puentes, bibliotecas, escuelas, hospitales y gimnasios y, finalmente

S En su obra divida en diez tratados Alberti los organiza de la siguiente manera: Libro | (lineamenta): trata todas las
partes constructivas de todo edificio que afectan la utilidad, los elementos que deben reflexionarse en cualquier
arquitectura: entorno, terreno, planta, muros de carga, tejado y vanos (regio, area, partitio, paries, tectum, apertio).
Libro Il (materia): despliegue total de los materiales. Libro Il (opus): todo un tratado sobre la construccién del edificio
(firmitas). Libro IV y V (universorum opus y singulorum opus): obras generales y obras singulares; centrados en la
teoria de los edificios comunes y especiales, abordando la vertiente de la utilidad (utilitas). Libros VI al 1X
(ornamentum, sacrorum ornamentum, publici profani ornamentum y privati ornamentum): el conjunto que trata de la
belleza. Alberti recurri6 a las metaforas clasicas “...donde el ornamento del discurso se compara a la ropa que viste el
cuerpo desnudo, 0 mas exactamente, a la carne que constituye por si sola el cuerpo vivo alrededor de los huesos
muertos’, y Libro X (operum instauratio): el relacionado con la restauracion de las obras. (VVAA, 2003 p.24)
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en el ultimo escaldn las casas urbanas, villas y los jardines de las afueras de la ciudad.

En la argumentacion de sus libros siempre aparecen al detalle y singularmente como deben ser los
terminados de los diferentes ornamentos para cada caso. Bajo unas leyes que Alberti define como
cocinnitas, la cuales definen a partir de instrucciones que nimero, proporcion y ritmo precisos son
los que se requieren para componer un cuerpo arquitectural repleto de belleza; del mismo modo,
en estas leyes describe la “aptitud particular” del espectador para reconocer la belleza, para
conmoverse con ella, un primer indicio de acercamiento estético a la obra arquitectonica. Por
mucho tiempo, en derivacion de estos 6rdenes, la arquitectura pertenecio a las denominadas bellas
artes, reforzando las idealizaciones poéticas que compartia con sus otras compafieras: la pintura,

la escultura e incluso la musica.

En conjunto con la belleza, a lo que se refiere con “el uso de los hombres™, delinea fielmente la
vida misma de estos. Lo que transcurria en las iglesias, en las calles, en las viviendas y en medio
de estos desplazamientos, define el uso como una constante perteneciente no sélo a la funcion del
edificio, sino también a lo que alli ocurre como parte esencial de la vida. Un ejemplo claro podria
ser los comerciantes ubicados en los atrios de las iglesias para intercambiar sus bienes; si bien es
el acceso a un edificio que indica serenidad, sublimidad, es también el escenario para el desarrollo
de la vida cotidiana y por ende un espacio que se contrasta con las actividades que permiten

sustentar la vida.

En ese sentido los conceptos de "uso™ y “belleza” se transforman, expandiendo sus connotaciones,
y viajan al presente siglo a través de manifiestos tedricos arquitecténicos donde constantemente
se siguen aplicando estos criterios. Por lo tanto, en nuestro tratamiento la arquitectura es un
dispositivo estético cuya funcién utilitaria afecta diferentes planos de la vida humana, teniendo en

cuenta que se disfruta del espacio mientras se habita.

Nos gustaria sefialar que Leroi-Gourhan (1971) hace un recorrido entre etnologia, antropologia,
geografia y biologia, principalmente para develar la compleja vinculacién que existe entre la
naturaleza y la técnica, partiendo de los gestos bioldgicos del cuerpo, y mostrando cOmo estos se

materializan en herramientas que definen la procedencia de la técnica en toda su dimension, lo cual
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permite establecer la existencia de una tecno-genesis; es decir, la técnica es la interfaz constante de
la reiterada evolucién del hombre como especie; inmiscuyéndose tanto en las técnicas de

adquisicion, como en las de consumo. Donde indiscutiblemente se incluye el refugio.

Siguiendo al arqueologo francés para éste el valor estético de la relacion hombre-habitaculo esta,
entre otras cosas, en la relacion directa de la adecuacion de la forma con la funcion a través de
acciones que transforman la materia; en el caso de la arquitectura, la funcion principal, sin ser la
unica, es albergar, pero éste simple y a la vez complejo acto no da como resultado una sola forma,
ya que el hombre es un ser multifuncional y en su proceso evolutivo, no sélo resuelve de manera
pragmatica sus objetos; estos también tienen caracteristicas de orden bioldgico e incluso étnico que
muchas veces podrian catalogarse como decorativos. Es asi como la habitacién para descansar,
cumpliendo su objetivo principal de contener el cuerpo para dormir, se distingue en su construccion
entre los diferentes grupos humanos, principalmente por factores de clima, materiales o la misma

préctica cultural.

Por lo tanto, analizar la funcionalidad estética de algun objeto, en este caso, del espacio, estamos
efectuando una aproximacion acerca del carécter utilitario y social-colectivo perteneciente a
alguna expresion cultural, que ademas denota identidad. En ese caso al identificar el programa
arquitectonico asociado al tipo de espacios que describimos permitiria vislumbrar el recorrido
historico, la plasticidad y versatilidad asociados a un determinado espacio. Igualmente se tiene en
cuenta como la conceptualizacion del proyectante -arquitecto- juega con las analogias y la historia
para cargar poéticamente el elemento, potencializando asi el recibimiento de sus usuarios,

visitantes o habitantes.

Sin embargo, nos gustaria sefialar, que las Gltimas décadas se caracterizan por la insercion del
pensamiento funcional en la arquitectura el cual ha perfeccionado las formas de edificar. De tal
manera que los materiales constructivos desdoblan el profundo sentido que ha tenido habitar como
un efecto que debe afectar los sentidos y el cuerpo, lo cual se halla vinculado con la valoracion

del espacio como una relacion entre el objeto arquitectonico-sujeto.

Es por ello que los siglos XXy XXI seran el crisol del avance en las calidades de los materiales,
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pues éstos parecen reforzar la idea de la arquitectura como practica del hacer; lo que sugiere que
para estos tiempos la arquitectura ha modificado la esencia de la idea de habitar. Sacrificando la
calidad espacial por apuestas que refuerzan la discriminacion entre lo externo y lo interno; asi
la arquitectura es entendida como una disciplina en la cual un objeto arquitectonico se
concentra s6lo en el sentido exterior de la arquitectura. No obstante, hay que entender que los
espacios arquitectonicos se vinculan con formas de apropiacion que surgen de la practica del
habitar, por lo que se establece una relacion directa con aquellas formas de afeccidn sensorial
en el espacio; desde lo cual pensar la arquitectura como una actividad meramente funcional
es desconocer la influencia estésica que el espacio arquitectonico ejerce sobre el sujeto, por
ello es necesario reconocer la estructura constructiva como objeto habitable que propone

multiples experiencias estéticas.

Es por esta razdn que justamente planteamos exponer las relaciones que se establecen entre el
quehacer estético como practica del sentido que materializa en objetos las relaciones de
significacion sensible entre el sujeto y el objeto mismo. Los cuales traspasan las maneras de
apropiacion de los imaginarios simbdlicos de una cultura, que conlleva a relaciones vinculadas con
una certeza desde las sensibilidades, pensado desde el habitar como experiencia estética, y
finalmente la relacion entre los conceptos funcionales de la arquitectura y las formas de afeccion

en que puede devenir el habitar.

1.1.  Una definicién de la arquitectura y la escultura para encontrar puntos en
comun.

El arte como acto creador sustenta su hacer en las ideas de productos: pinturas, esculturas, piezas
musicales, arquitecturas y afeccidn: reacciones, provocaciones, sensaciones, las cuales se
materializan en objetos que superan la idea de la técnica y se ubican en gestos de expresion de lo
humano, dandole la dimension de lo inexpresable por medio del lenguaje (Leroi-Gourhan, 1971,
p.197), por lo tanto, traspasa los sentidos y mueve violentamente el interior de quien le vive. Este
objeto es producto, en muchas ocasiones, de intenciones que pretenden comunicar, convencer,

conciliar y conmover.

A propdsito, en los recorridos historicos propuestos por Clark Kenneth, historiador britanico de
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arte (EN Kausch, Diciembre 2014, Vol. 2, No. 2), concluyen que la concepcién de la pieza de arte
como obra maestra contempla juegos donde fases como el perfeccionamiento de la técnica, en el
medioevo, importancia de la idea, en el renacimiento y finalmente relevancia del artista como
individuo desde entonces hasta el siglo XX, suponen que dicha triada (técnica, idea y vision
individual) ha de estar en constante comunicacion con quien le recibe, para ir acumulando posibles

afecciones en el sujeto-cultura.

Se supone que la pieza va acumulando estas potenciales afecciones con el tiempo. Si bien, dichos
manifiestos de la linea del arte, muchas veces se escapan de un analisis concienzudo, logran ser
una representacion de su momento temporal de creacion, conservando las ideas, la individualidad
y la perfeccion técnica, instantes que traspasan la historia, es decir, que al paso de las eras los
sentimientos de furor creador pueden, en muchos casos revivirse o incluso interiorizarse, aunque

no se hayan ni siquiera experimentado al momento de su creacion.

Para mediados del siglo XX se produce un fendmeno en el individuo creador, su extremo
individualismo, le llevd incluso a deambular en areas del solipsismo, subjetivismo radical,
posicion que atraviesa, sin duda alguna muchos seres-receptores, visitantes y habitantes de estas

manifestaciones escultoricas o arquitectonicas.

Por esta razon que hemos mencionado que la escultura y la arquitectura como productos, exhiben
el &nimo de la época en que han sido creadas considerando aquellos factores que definen su
resultado tales como el material y el entorno; en efecto Eduardo Chillida, escultor espafiol
fallecido en el afio 2002, experimentd durante toda su obra con materiales como la madera, el
acero y el hierro; su trabajo siempre fue una bisqueda en la relacion que existe entre el material y
el espacio, en algunas de sus obras el desafio a la gravedad era muy importante, su pensamiento
lo llevo a encontrar que “hay un dialecto entre el espacio vacio y el espacio lleno™ (Artnet, 2018).
En este dialogo la forma y la funcion constantemente se nutren, y dan como resultado un objeto

cuyo recibimiento se mueve en toda la gama de la afectacion.

Dicha afectacion no es ajena tampoco a la escultura, sélo que en ella la habitabilidad no es su méas

importante desenvolvimiento. Por el contrario, segin Rosalind Krauss, critica de arte
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norteamericana, la escultura parece que lleva consigo la constante de congelar el tiempo en un
espacio preciso, evocando un instante, marcando un hito recordatorio de algln evento especifico
y especial de esa comunidad, creaba monumentos, que iban desde construcciones tipo arcos,
puertas de entrada a la ciudad hasta edificios religiosos, donde se abrigaba la deidad. Estas
esculturas simbolizaban por si mismas. Esta intencionalidad perdurd hasta finales del siglo XIX,
ya que, en este siglo, la escultura comienza a desplazarse, con algunos ejemplos de Rodin
(lNustracion 1), © Las puertas del infierno y la estatua de Balzac, fueron concebidas como
monumentos. La primera fue encargada en 1880, y se trata de las puertas de un proyectado de
artes decorativas; la segunda fue encargada en 1891 como un monumento al genio literario para
instalarlo en un lugar especifico de Paris. El fracaso de estas dos obras como monumentos no
solo esta sefialado por el hecho de que pueden encontrarse multiples versiones en diversos museos
de varios paises, mientras que no existe ninguna version en los lugares originales. ~ (Krauss,
2008, pag. 64).

Desplazarse quiere decir que ya no necesariamente marcan un hito, o intentan crear una
instantanea de algun evento en una localizacion geogréafica precisa, ya busca generar experiencias
estéticas, como dispositivo per se, sin necesidad de verse contextualizado con un espacio. Pero si

generando nuevas espacialidades detonadoras de diversas practicas para estar.

VR A
R TR

[ 4

llustraciéonl Rodin, La Puerta del Infierno 1880917, Auguste Rodin, France. Recuperado de:
http://'www.musee -rodin.fr/ es/colecciones/esculturas/lgpuerta-del-infierno
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Posteriormente entonces, la escultura; el arte de tallar cualquier material modelando volimenes y
vacios, comienza a emplazarse sin ataduras terrenales que persistan en traer a la memoria sucesos
de un pasado lejano (sin simbolo). La misma Krauss nos dice entonces que la escultura desde los
afios sesenta del siglo XX nace de la doble negacidn que si misma hace tanto al paisaje, como a la
arquitectura. "Es decir la no arquitectura es, segun la légica, una cierta clase de expansion, solo
otra manera de expresar el término paisaje, y el no-paisaje es, simplemente, arquitectura. ~
(Krauss, 2008, pag. 67). Intersectada por los ejes que une la arquitectura con el no-paisaje y al
paisaje con la no-arquitectura, la escultura moderna se expande y no se ubica ni en una ni en otra

dimensién con exactitud.

De aqui que la escultura sea una expresion artistica sumamente interesante, pues el espectro
material, instalacional y espacial de esta expresion es incalculable, y mas ain ya en estos tiempos
de industrializacion y aleaciones que nos dejo el final del siglo XX y el inicio del XXI. Por lo
tanto, el escultor puede, incluso en su proceso, experimentar y formalizar fortuitamente estas
conversaciones entre lo completo y lo desocupado espacialmente hablando. Su uso no es muy
claro, o tal vez son tantos que no puede sefialarse “el correcto™ inequivocamente, por lo tanto, las
sensaciones y afectaciones suelen ocurrir alli en el preciso instante que el visitante experimenta

su contacto frente a frente, la recorre, la observa o s6lo si la mira impresa en un catélogo.

Debido a esto es que consideramos que la escultura puede ser un objeto multifuncional, si bien no
es facil reconocer en esa multifuncionalidad que es lo prioritario; si podemos indicar que dicha
multifuncionalidad es la clave de la intencidn del escultor pues todos esos elementos tienen la
capacidad de conmover y afectar la experiencia cotidiana. Asi mismo seria importante indicar que
la proporcidn es un factor determinante en la recepcion de la escultura como espacio habitable.
Pues la afectacion sensorial que genera la proporcién en una escultura que es habitable es un

elemento identificable en expresiones artisticas como la arquitectura y la escultura (llustracion 2).
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llustracidon2 Esteban, T (2014). Muestras delelo protector” recuperado de www.rabat.cervantes.es

Nos gustaria poner en didlogo el trabajo de la escultora madrilefia Teresa Esteban. Ella propone
en su obra "El cielo Protector” de 2014, los componentes ya comentados en esta introduccion
donde claramente se efectla una hibridacion entre arquitectura y escultura: espacio, material y
proporcion. Ademas, sus creaciones pertenecen a la interseccion que Krauss propone que debe ser
la escultura; llena de espacialidad que no cumple funcion precisa de albergar, como lo busca

permanentemente la arquitectura.

En las propuestas de la escultura, sin embargo, los patios Berlineses (vacios) son contenidos por
las piezas de habitaciones, cuyos vanos propios, tanto verticales como horizontales se retornan
hacia ellos mismos, significandose, develandose; reforzandose en términos estéticos, lo cual
indicaria, segun Pardo, apuntando a una cuestion fenoménica qué “Nuestro cuerpo —nuestra
exterioridad- es un resumen de habitos absorbidos en un espacio” que segun el autor espafiol
hacen parte de una percepcion abstracta del espacio “(por ejemplo, una mano es un esquema de
los habitos de manejabilidad); esa capa de exterioridad o naturaleza es automatica e inconsciente,
es la capa de imagenes que nos envuelve y que nosotros no podemos ver” (Pardo, 1992, p. 252)
Es decir, desde la percepcion interior se califica el alrededor-exterior; por ende al regresar dentro
de cada ser el movimiento implica no sélo la aprobacion o negacion del espacio, la experiencia en
un espacio hibrido por ende puede significar la suspension del juicio y acontezca quizas una suerte

de “epojé”. Por lo tanto, parece ser que la escultura se ocupa mas del recorrido que de arribar a un
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lugar especifico, de los pasos (fisicos y sensoriales) que el visitante da en, sobre y dentro de ella,
comunicando su experiencia con cada despliegue espacial y contraste material e instalacional
usado; nos gustaria sefialar como todo trayecto que habrd un principio y un fin, en términos
arquitectonicos un punto A y un punto B.

En ese caso, dice Esteban:

"Se establece la primacia del dibujo en el interior, pues como digo la fotografia
solo da una vista parcial y recoge todo. Los bocetos ya deben ser obras de reflexion
y de intima comprension espiritual de lo que se quiere expresar que en este caso
parece dificil para la escultura: la creacién de un clima interior de recogimiento,
por un lado, de misterio e incertidumbre, por otro de fascinacion, de atraccion y
sorpresa. Crear esto mediante los instrumentos expresivos de la escultura, sin
incurrir en la anécdota del personaje, parece una tarea paradojica. De ahi la
fascinacion por la arquitectura y por esos espacios deshabitados, pasajes,
escaleras, puertas, en las que lo humano se encuentra en transito. * (Esteban, 2018,

p. 25)

En orden de interés para este relato palabras como clima, transito, anécdota y deshabitado pueden
ser usadas con la misma intensidad y significacion en la descripcién de cualquier arquitectura. Y
si a estos agregamos en esa valoracion ritmica, tanto tiempo como memoria, estos habitaculos se
convierten en potenciales territorios donde cualquier afectacion se manifiesta. Finalmente la
escultora, al hablar de su experiencia con la obra, indica que "El material no esta ain en esta fase
del proyecto decidido y si tienes cierto oficio, no me parece que sea algo a solucionar ya. Se
impone sélo ante las soluciones escultoricas. Pero aun asi, creo que se pueden imponer materiales
como el cemento, hierro, madera y alabastro por su caracter translucido.” (Esteban, 2018, p. 26)
Queriendo con esto decir que en el lenguaje se halla la simbologia que cargara esta escultura y
gue ademas, la solucion estructural-instalacional puede esperar, situacion sin la cual ninguna
arquitectura podria existir de manera real.

Sin embargo, hay muchos conceptos compartidos tanto por la escultura como por la arquitectura,
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aparecen, de hecho, muchos productos finales debatiéndose entre pertenecer a una o a otra
expresion. Incluso, desde sus procesos proyectuales, ambas disciplinas tienen un elemento de
estudio comun, este es el modelo a escala (como lo conoce la escultura) o también conocido como
la maqueta (como lo define la arquitectura) (llustraciéon 3). Sin importar el material usado, se
persigue en la composicién, coherencia con la espacialidad producida. Visibilizar a proporcion

como la luz les da perimetro a los volimenes y como estos se relacionan entre si.

Uno de los precursores, para la época moderna, de esta dicotomia la plantea Le Corbusier,
arquitecto suizo-francés, cuyas obras se determinaron principalmente en el movimiento moderno
(cubismo, expresionismo y constructivismo), siempre utilizé las maquetas (llustracion 4) para
expresar por medio de volimenes y sombras las caracteristicas mas importantes de sus obras
arquitectonicas, en sus proyectos para Manhattan y “esculturas en el paisaje” (Morillo—Velarde,
NOVIEMBRE 2016) este ultimo realizado conjuntamente con el escultor francés Joseph Savina,
se hicieron imprescindibles. Este trabajo se desarrolld justo finalizando la Segunda Guerra
Mundial; cuando la humanidad pedia a gritos un cambio de piel, era un presente que buscaba
acoger la reciente sociedad maquinista, deseosa de reformar el mobiliario para actuar y, sobre todo
para sentir. Deseos propios de Le Corbusier, quien con su filosofia funcionalista abogaba por la
sintesis de las artes®.

llustracibn3Maquet a de arci || a | pl astilina de esbozo
Arg.:Raymond Hood, maquetista: probablemente Rene Chambellan. 188t. Extraido de (MorilleVelarde,
NOVIEMBRE 2®)

Esta decision comun de los arquitectos y escultores de usar los modelos a escala para preparar su
proyecto final, recuerda muy latentemente al artista plastico quien con bocetos realizados en

6 Manifiesto donde Le Corbusier relaciona de manera particular a la pintura, la escultura y la arquitectura, en
campos de la adaptacion, adecuacion, sintonia, yuxtaposicion, mimesis, interrelacion, didlogo o integracion.
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carboncillo ve nacer su obra final que sera o en 6leo, acuarela o algin otro material mas duradero.
Podria entonces decirse que la arquitectura es al final, un proceso de obra escultérica, cuyo boceto
se representa en el modelo en una proporcion menor. Charles L’Eplattenier, pintor y escultor suizo,
ensefiaba a sus alumnos la importancia de la creacién del modelo; ya que este es copia fiel de lo
que la misma naturaleza nos muestra, la cual tan sélo con el juego de la escala puede dar refugio
tanto a un insecto, como a un ser humano, detonando asi comportamientos que pueden llegar a
despertar percepciones y sentimientos. Con la maqueta se pre visualiza el material final y se
controlan el volumen y la masa. Educando asi el ojo y la mano del creador; no sélo desde la
perspectiva del disefio objetual, sino también de los factores externos. (llustracion 4)

llustracidon4 Ville Radieuse (La Ciudad Radiante) es un plan maestro urbano de Le
Corbusierhttps://www.archdaily.co/co/770281/clasicogle-arquitectura-ville-radieusele-corbusier

Factor externo de constante uso por ambas disciplinas, como ya se viene mencionando, es la luz
y todo lo que a ella le rodea. Generalmente, el arquitecto procura captar la mayor luz natural
posible para sus proyectos; controlandola caracteriza los interiores de un clima preciso para
adecuar una habitabilidad o incluso, escenificar una anécdota donde el usuario bien esta
transitando el espacio o deshabitandolo. Igualmente ocurre con la escultura, que con la abstraccion

de este elemento moldea su material con la intencion de la metafora buscada.
Esta luz, por si sola no puede hacer mucho, s6lo cuando toca el material y la forma, se despliega

en un torrente emisor de sensaciones que van desde la caricia hasta el choque, para muchos criticos

alemanes, el expresionismo consiste en una expresividad intensa de formas que van a tales
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extremos de deformacidn y abstraccidn, los cuales resultan de la necesidad interior del artista
(KOZLOWSKI, 2013, pag. 48). Precisamente es la forma, la plastica de ella la que traza esa
paridad y disparidad existente entre arquitectura y escultura. Igualdad, cuando en el proceso se
estudian las provocaciones que la escala y el entorno ofrecen. Desigualdad, cuando el proceso
comienza a detallar los potenciales hechos habitacionales al interior de esa forma, cuando ya se

habla de la fenomenizacion.

Este mismo autor Tomasz Koztowski’, nos recuerda entonces los proyectos de Zaha Hadid,
arquitecta britanica-irani, y a Frank Gehry, arquitecto canadiense. Sus obras se ubican
temporalmente en la contemporaneidad, pero sus formas parten, incluso desde principios del siglo
XX. Ellos han jugado con la plasticidad de tal manera que la metafora de la monumentalidad se
repite en casi todas sus obras, siendo reconocibles para cualquier usuario global. La definicién de
monumentalidad, Segtn Giedion, Sert y Leger®, quienes lanzan en 1943 el manifiesto Nueve
puntos sobre la Monumentalidad. EN (Silva, 2015, pag. 29) sostienen que uno de los elementos
que contribuye a la elaboracidn de una arquitectura-monumento es la participacion de otras esferas
artisticas, como la pintura y la escultura, en la concepcidn arquitectural, en la medida en que estas
la califican e individualizan. En los puntos 4 y 5, los criticos acusan al movimiento moderno la
declinacion del monumento; replicando que como estos ya no representan el espiritu de la fuerza
colectiva, al convertirse en conchas vacias; casi todas las artes (principalmente la pintura, la
escultura y la arquitectura) se vieron en la necesidad de empezar desde cero, resolviendo
problemas mas simples y utilitarios, quiza porque ya era otro colectivo el que emergia. En este
caso la arquitectura contemporanea, aunque juegue a ser hito y monumento, no pretende ni puede
aguardar un momento del pasado en ella, porque su funcionalidad esta claramente dirigida por el

programa arquitectonico al que debe dar albergue en ese preciso momento.

“"Para la escultura las cualidades formales devienen aun del sentido clasico:

forma, proporcion, escala, estructura, textura, color y contexto. En estos se

7Ph.D. Arch. Tomasz Koztowski, Department of Housing Architecture and Architectural Composition, Faculty of
Architecture, Cracow University of Technology.

8 Sigfried Giedion: historiador y critico suizo. Josep Lluis Sert: arquitecto y critico espafiol. Fernand Leger: pintor y
escultor francés.
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despliega los significados no literales de los objetos realizados. Después de 1920,
estas cualidades se desvanecieron y cambiaron; ya que la escultura dejaba de ser
figurativa y, por contraste nuevas configuraciones surgieron, de manera
marginal, como la mayoria de las antitesis. Por medio de la sustraccion y adicion
de formas reconocibles se aprendieron nuevos caminos para la invencion formal.

" (Burnham, 1986).

En las formas, elemento contenedor del espacio, la escultura, ya contemporanea, se preocupa poco
0 nada por ser monumental y marcar sobre el territorio lugares de remembranza. Por el contrario,
quiere ser toda una vivencia, una experiencia. Mismo caso ocurre con la arquitectura, que usa la
forma mas expresiva posible que aluda a la metéafora creadora de habitaciones, para que en algun
momento ambas se encuentren, y el sujeto experimente una linea no muy delineada entre si visita

una escultura o habita una arquitectura.

A pesar de estar unidas aca en el instante, es justamente este el que las tiende a separar. La
arquitectura tiene un caracter de permanencia a largo plazo, y no so6lo por su utilitarismo, sino
también porque la exterioridad arquitectonica que contiene el cuerpo atraviesa tiempos cotidianos;

grabando en el espacio instantes vividos.

Sefialamos insistentemente que cuando la arquitectura es proyectada en el papel, los detalles
constructivos describen de manera minuciosa los materiales y las formas con los que debe
construirse, aun si este o aquel edificio no se realice. Los desarrollos estan en un estado gréafico,
planteado simplemente en dos dimensiones. Es por ello que la arquitectura en un sentido simple se
traduce en material, proporcion y luz (Ching, 1977)°, con estas ideas se conceptualiza y se
formalizan la mayoria de las construcciones, en tres dimensiones. Siendo una practica vinculada
a la creacion sobre la cual acaecen elementos importantes de significacion. Es por ello que

entendemos su transicion de refugio a un objeto constructivo cuya funcién y forma se encuentran

® En este manual Ching, trabajo los conceptos de luz, material y proporcidn, ideas en las cuales se apoya para dar las
explicaciones sobre calibre y escala; desde donde podemos darle sentido simbolico a la representacion de la idea.
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a pasos constantes y a veces al unisono siendo capaces de representar toda una sociedad. La
escultura indicamos es multifuncional, pero en ella se ve constantemente el afan de hacer uso de
ésta para albergar en la temporalidad bien sea un ser humano vivo o muerto, animales, alimento,
las representaciones de la divinidad, entre otras. Esta funcidn es primaria y casi Unica de la
arquitectura, y es la que consideramos le separa en muchos momentos de la escultura. Pues en
algunas formalizaciones artisticas se presentan inseparables. En ese caso la arquitectura no sélo
encierra transitos, sino que también abraza estancias donde el tiempo puede expandirse y

contraerse segun los parametros de habitabilidad.

En conjuncién con el pensamiento de Esteban (2018), las palabras que uso en la descripcion de su
proyecto “clima, transito, anécdota y deshabitado™, son el insumo también de muchas teorias
arquitectonicas, pero en este caso la observacion tiene por oficio hacer énfasis en la experiencia

que sufre el sujeto.

Diversos acercamientos de tedricos'® de la arquitectura desde 1977 relacionan la arquitectura con

el desarrollo de experiencias estéticas tal como lo afirmo el arquitecto 1bo Bonilla:

“Arquitectura es esculpir el espacio para satisfacer necesidades fisicas,
emocionales y espirituales, protegiendo el resultado con una piel arménica con la
estética, técnicas y sitio, del momento en que se realiza.(...) Cuando la piel se
vuelve preponderante por su valor estético, tiende a ser escultura, si el predominio
es técnico, tiende a ser ingenieria constructiva, si el énfasis es el sitio, tiende a ser
paisajismo, si se da una armonia entre todos los sistemas, estamos en presencia de

una buena obra arquitectonica. Cada obra tiene su proporcion y la justa medida

10 Charles Jencks, arquitecto paisajista, tedrico e historiador de la arquitectura estadounidense, critico principalmente
del movimiento moderno y postmoderno de la arquitectura. Rem Koolhaas, arquitecto holandés. Su trabajo critica
fuertemente el movimiento moderno, promueve la practica de una arquitectura que cristaliza acriticamente la realidad
socio-politica del momento. Bonilla, también arquitecto, escultor, matematico y educador costarricense. Se le conoce
primordialmente por sus edificios de corriente bioclimatica.
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es tarea del arquitecto, que, si hace de su didlogo y sintesis una sinergia poética,

tenemos una obra de arte.” (Bonilla, 2017)

Obviamente estas definiciones son de caracter académico, el uso de que lo estético se refiere
solo a lo escultérico quiere, de algin modo despejar la ingenieria constructiva y el paisajismo
de estas percepciones y ello no es asi, ya que todas las tres caracteristicas: piel, técnica y sitio,
hacen parte imprescindible de las innumerables sensaciones que el dispositivo arquitectonico

tiene para transmitir-comunicarse con sus habitantes.

Reforzando el pensamiento del arquitecto en esa entrevista, Llanos (1988), desde su lectura
afirma que el Unico arte tridimensional cuya esencia sigue siendo auténoma y su exterior en si
ha de ser puro simbolo (llustracion 5) %, es la escultura. Se deduce entonces que es en el vacio
cubierto donde ocurre toda la fenomenizacion, el traspaso de espacio a lugar, la verdadera
escencia de la arquitectura. Pero entonces si el simbolo so6lo viene de lo que esta afuera, ;,como
es que desde el interior puede emanar informacién?. Una posible respuesta puede ser que es
justo en el interior, alli donde ocurre la intimidad, toda alma (Pardo, 1992, p.251) se conecta
con el tiempo y se despliega de manera que tiempo-construccién y tiempo-humano comienzan

a transmitirse cddigos y definir ideas.

Incialmente el espacio, elemento primario de la escultura y la arquitectura, tras una serie de
intenciones y deducciones determinadas por la existencia humana, principalmente, se convierte
en lugar, y si a estos se le afiaden unos ritmos'? al morar desencadenan ritos, la arquitectura se
vuelve perceptible, realizable, emana otros simbolos, se fenomeniza, asi lo describe Gulio Carlo
Argan (1961, p. 167). De nuevo en términos de Pardo (1992, p. 256), la existencia hay que

entenderla como una union permanente entre espacio y tiempo, donde este ultimo aparece en

1 En esta obra escultérica: "Vietnam Veterans Memorial”, la artista Maya Lin utiliza el elemento propio de
cerramjiento arquitecténico: el muro. Sobre el escribe Iso nombres de quienes perdieron la vida en el enfrentamiento
en Vietnam, los jurados de dicho concurso calificaron esta muestra como: “an eloquent place where the simple
meeting of earth, sky and remembered names contains messages for all.”. "Alli donde se encuentra la tierra, el cielo y
los nombres (...)".

12 Movimientos del ser necesarios para detonar las percepciones. “la estética reposa sobre la conciencia de las formas
y del movimiento (o de los valores y los ritmos), propia del hombre porque sélo él es capaz de formular un juicio de
valor(...)" (Leroi-Gourhan, 1971, p.275).
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mayor proporcion, ya ocurre tanto en el interior como el exterior del ser, siendo subjetivo y por
lo tanto selectivo al momento de entrelazarse con el espacio, el cual ocurre en mayor medida en

el exterior.

llustraciéon5 Vietnam Veterans Memorial. Recuperado de:
https://lwww.vanityfair.com/news/politics/2012/04/maya -lin-vietham-wall-memorial

Una funcidn del espacio es entonces contener en imagenes fragmentos de tiempo, pertenecientes
al sujeto, por lo tanto, estos se hacen subjetivos. De tal manera que el cuerpo funge como
vehiculo de cada gesto que al ser emitido se convierte en un sentido; teniendo significado es

palabra comunicadora, y receptora entre tiempo-espacio y sujeto-construccion.

Ahora bien, pareciera que el fin Gltimo de la arquitectura fuese el de habitar. Sin embargo, hay
gue considerarla no s6lo como un lugar para los vivos, ya que, desde tiempos ancestrales, el cobijo
para los muertos también se resolvia con estas estructuras, otorgandoles desde palacios y
pirdmides -en el contexto de los egipcios-, y castillos y tumbas -en el contexto de los occidental-.
Objetos arquitectonicos que consideramos se hallan cargados de simbolismos, cuyos detalles

obedecian a las creencias unadnimes de un determinado grupo humano

Es precisamente alli, desde el reconocimiento de esta sociedad occidental moderna, cuyos
términos de vida se han desarrollado principalmente en lo econdmico, teniendo constantes
divisiones que van desde plebeyos, villanos a clase baja, o patricios, burgueses y clase alta donde
los detalles socio-culturales y politico-econdmicos se hacen trascendentales para las lecturas de

ese objeto arquitectdnico que antes resolvia necesidades de abrigo; ya es muestra de primera mano
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de que cada época trae consigo unos mitos establecidos asociados a un determinado grupo
humano, y que ademés ello implicas unas miradas precisas de lo que significaba la forma

apropiada de hacer arquitectura.

La expresion humana, a lo largo de los siglos encuentra en las manifestaciones estéticas su manera
de materializarse y hacerse perceptible, y a través de ella decide -recorriendo estilos y puntos de
vista- qué es bello, sublime, grotesco, comico, sérdido, feo o siniestro; categorias de las que la
arquitectura no puede escaparse, porque en ella se nace, se vive y se muere, lo cual es inherente a
la linea de la vida de cada ser. Esta situacion en el siglo XXI, es precedida inminentemente por
dos hechos que aun hacen eco en nuestra sociedad: la revolucion industrial, cuyo alcance ya esta
en su cuarta etapa, también llamada ciberindustria, y la instauracion de la escuela de disefio de la

Bauhaus.

La revolucion industrial trajo consigo la estratificacion y la urbanizacién. En términos del
movimiento moderno se pudo zonificar en la ciudad y en busqueda del prototipo de una ciudad
sana, se separaron las areas de produccion y las de disfrute. Estas decisiones de disefio formales
tuvieron un constante eje de desarrollo en la escuela de la Bauhaus (Bau: construccion y Haus:
casa) conocida como la escuela de artesania, disefio, arte y arquitectura, establecida entre 1919 a
1933. Se dio a conocer por unir la escuela de Bellas Artes con la de Artes y Oficios, todo esto a

manos del reconocido arquitecto Walter Gropius.

Inicialmente se establecié en la ciudad de Weimar, en Alemania con la consigna de: "La
recuperacion de los métodos artesanales en la actividad constructiva, elevar la potencia artesana
al mismo nivel que las Bellas Artes e intentar comercializar los productos que, integrados en la
produccion industrial, se convertirian en objetos de consumo asequibles para el gran pablico”
(Alcald, 2019, p.12). De tal manera que el proceso experiencial de la escuela fue una constante de
este grupo, por consecuencia desde la silla hasta la vivienda usada por el hombre podia ser

atravesada por los ideales de la Bauhaus.

Basicamente se usaban las formas geométricas bésicas: el circulo, el cuadrado y el tridngulo; en

pigmentos se experimentaba con los colores amarillo, azul, rojo, blanco y negro, uniéndolos se
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creaban objetos que tocaban en todo el recorrido vital y de estancia del ser humano, en su ideal
se perseguia también que el arte siempre tocara la vida del hombre, en cada recodo e instante.

Considerando que las bellas artes y los oficios se unian, los objetos ya producidos de manera
masiva podian conservar la calidad esperada por un terminado profesional y al mismo tiempo
podian ser adquiridos por mas personas. Es justamente aqui, en esta escuela donde se encuentra el
pinaculo del desarrollo racional "humanista”, reduciendo o concretando al ser humano a medidas
precisas corporales estandarizadas que acortaban el camino para el disefio correcto basado en la
ergonomia, el texto insignia de estas ideas, fue escrito por un arquitecto, quien era la mano derecha
de Gropius, Erns Neufert, quien publicé un extenso estudio donde se plasman estas medidas,

convirtiéndose en la obra estandarte para la arquitectura moderna, casi con un alcance de ley.

De la mano con el sistema socio-econémico dominante, el capitalismo, la escuela vaticinaba la
carrera consumista que atafie el presente. Estos productos, como ya se previa, involucraban a
todas las manifestaciones artisticas, por lo que, tanto escultura como arquitectura se encontraban

alli.

En el caso de la arquitectura, responder a estos imaginarios era imperativo que lo reconocido como
“adorno u ornamento” tendia a desaparecer, aguello que pertenecia a los terrenos de “lo artesanal”
elevaba los costos y por lo tanto la comercializacion arquitectdnica seria para unos pocos todavia.
Quiza por ello, otro arquitecto, Adolf Loos (1910), en conjuncién con estas ideas, propuso algo
que en definitiva cambiaria y pondria en tela de juicio estas nuevas formas de habitar del ser.

Loos fue un arquitecto vienés de finales del siglo XIX y principios del siglo XX quien planted
eliminar completamente el ornamento y postul6 la reduccion de la forma arquitectonica, dandole
mas énfasis y exigencias tecnicas constructivas en el desarrollo espacial y a cualquier otra
necesidad de puro orden funcional. Estas posiciones inspiraron de manera especial a los

arquitectos del movimiento moderno, conocido también como el estilo internacional.

Consecuentemente, este fue el germen para que, en la arquitectura, conceptos como simple y

minimo, se orientaran para responder desde una perspectiva econdmica y efectiva la construccion
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de las nuevas formas; las funciones volvieron a su esencia basica, desvestidas de todo caracter
étnico, 0 quizé la creacion de un nuevo grupo globalizado, internacionalizé la forma de hacer

arquitectura, y, por lo tanto, la aspiracion de habitarla de una manera especifica.

Adjudicandole esa relevancia a la produccion de los nuevos materiales que ahora venian en masa
y quitando el ornamento, o alusiones historicistas, estos disefios estaban manifestando unos
nuevos valores y apropiaciones del espacio y por lo tanto, afectaciones desde el mismo. Si bien
desde la perspectiva del disefio se le calificaba como minimalista, la vida del ser empezaba a ser
un poco mas cadtica. La ciudad quiso racionalizar su existencia con la zonificacion, incluso la
urbanizacion quiso domar el tiempo, dividiendo las acciones humanas, como dormir y trabajar a
periodos de ocho horas cada una, la vida no es asi. Este espacio matematico-racional no conjuga

de manera tan precisa con el tiempo caotico y azaroso que configura el ser humano.

Podria entonces afirmarse que la estética dominante en el movimiento moderno en arquitectura
aspiraba a ser en un ciento por ciento de caracter funcional y abstracto, donde el objeto se valoraba
aun mas que el sujeto. Por contraste, en el movimiento postmoderno el sujeto sube el escalafon y
la estética se vuelve figurativa y se despliega en planos de la subjetividad. Es claro que la
modernidad usaba la homogeneidad racionalista y funcional, y la higiene como constantes en
todos sus disefios, mientras que el postmodernismo comienza a rescatar en el caos y lo heterogéneo
como nuevos caminos para el disefio. El rescate de lo vernaculo sobre lo ortogonal se defiende
insistentemente en las expresiones postmodernas. Esas estéticas populares (pertenecientes a la
pop-culture) comienzan entonces a aceptarse sin tener soportes de caracter academicista o
intelectual, desdefiando disimuladamente la aristocracia moderna, derivada de lo que alguna vez

perteneciod a un circulo selecto.

Esta dicotomia con respecto al ornamento transformo de envoltura a la arquitectura, la cual era la
que complacia en un primer acercamiento visualmente al ocupante/visitante y era, por lo tanto, el
primer objeto a apreciar y percibir, situacion que colocé a la arquitectura en dos corrientes
estéticas de origen platénico y aristotélico respectivamente; siendo la primera la que concibe la
forma como algo que escapa de la percepcion inmediata, propone ser una estructura liviana,

carente de plastica, vacio y masa que meramente resuelven preguntas de ergonomia, mientras que
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la segunda manifiesta la necesidad de evidenciar en cada muro y rincén valores de percepcion,
categorias que indiquen la fenomenizacion del espacio; éste no sélo es una denuncia técnica, sino

que también es capaz de mover al interior de quien le habite®®.

Antonima de la primera corriente estética, la platonica; Hegel dictamina que la arquitectura desde
su vestido exterior -la piel- empieza a expresar sus significados; y asi lo refuerza Charles A. Jenks
(2003), arquitecto perteneciente al movimiento postmoderno, quien dice que a partir de los afios
70, estos motivos implosionaron y los cddigos se diseminaron mas, y no sélo las figuraciones
artisticas pertenecieron a unaelite o un grupo, sino ya a la masa concebida anteriormente. El suefio
de la Bauhaus comenzaba a materializarse; ya el objeto -antes de uso exclusivo burgués- ya un

“blue collar” (obrero) tenia la posibilidad de obtenerlo y disfrutarlo.

De ahi que, el arquitecto Charles A. Jencks cuyo trabajo se desarrollé6 méas profundamente en 1977,
empezd a emplear el concepto semioldgico de “cddigos”, aquel mismo que el estructuralismo
francés habia puesto de moda en los afios setenta para criticar el elitismo de la arquitectura
modernay para estudiar como lenguaje la configuracion formal constructiva, y lo expandio, dando
a entender que todas las expresiones “callejeras” de espacio eran aceptables y tan relevantes, como
las anteriores, quiza mas, porque algunas se salian del racionalismo cuadriculado y académico y
los resultados parecian estar mas de lado del cadtico ser y sus formas de existencia, su propia

expresion, haciéndo que el dialogo entre emisor y receptor fueran mas reales.

A su vez, los espiritus de la época de los afios setenta (70) del sigo XX, eran ya la maquina en
conjuncién con la tecnologia y con ellos el progreso en la industria de la construccion no se hizo
esperar. Esta estética de los edificios y las fabricas se traspaso a la vivienda y los edificios pablicos.
El freno drastico que se le puso a la arquitectura moderna baso todo su discurso en la metafora,

porque esta parecia haberse perdido entre tanto cubo diseccionado y cuadricula milimétrica

13 Este movimiento también se refiere al recorrido que hace la poética en sus momentos de prefiguracion hasta la
reconfiguracion. La Poética Aristotélica se desarrolla desde la fabula, la intriga que el poeta se inventa para provocar
al publico. La fabula se compone de los mitos que la cultura, donde el poeta inserta su obra, le arrojan por tradicion y
por el momento que vive. Poiesis significa creacidn, debe estar en todas las artes para reanimar el mito dormido, la
fabula olvidada o escondida. La fabulacion se vale de los mitos para hacer de la obra toda una accidn activa, dindmica
y diferente cada vez. Cuando un mito que ya habia sido normalizado es desafiado por estas propuestas, bien sea
arquitectonicas o escultéricas, se produce lo que se llama la catéastrofe. El pinaculo del movimiento interior.
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respondiendo a la efectividad y la claridad espacial; resaltando primordialmente los nuevos
materiales de la industria, los cuales se habian difuminado, y casi desaparecido fuertemente
aquellos discursos que acompafaban las formas y los acabados, los por qués de ciertas soluciones

a un mismo problema de disefio, nace el postmodernismo en arquitectura.

Jencks entonces explica que entre la diferenciacion gréafica y la forma gréafica del edificio hay
dos manifestaciones signicas de la metafora: toma la primera, con el ejemplo de Venturi,
arquitecto, y su teoria concerniente al edificio Pato4, donde la forma sigue literalmente la
funcion y la segunda es la caja decorada. A la primera le asigna ser un signo iconografico, y la
segunda un signo simbdlico, propone que la arquitectura debe expeler mas de una s6la metéfora,
entre mas metaforas haya, mas dramatismo existira en su receptor. No sélo porque éste tendra
que interpretar mas, sino que a veces sentird que su conocimiento se ha quedado corto para poder

explicar ciertas respuestas a un espacio que ya creia conocer.

Esta incognita dejara incertidumbres semioldgicas y, por lo tanto la multiplicidad en la lectura
enriquecerd mas el objeto estético, en ese caso, el edificio construido. En ese sentido, Charles
A. Jencks propone a las nuevas generaciones de arquitectos que el ejercicio de la arqutiectura
no debe hacerse siguiendo una moda de produccién de materiales innovadores, que en la mezcla
de estilos puede encontrarse lo que en realidad quiere el individuo de mediados del siglo XXy

del futuro.

De modo que, con la llegada de la automatizacion y las maquinas, la produccién se hizo por fin
en masa, para las masas y con una notable velocidad. Entonces algo curioso sucedid con otro autor,
Rem Koolhas, arquitecto holandeés, cuyo trabajo se considera relevante para describir lo que el
siglo XXI trae bajo el brazo en materia de objeto estético habitable. No sélo destaco esta situacion
real de una sociedad de consumo en masa, sino que también valord la comunicacion acelerada.
Consecuente con las aspiraciones de Jencks y Koolhas se ejemplifica con los rascacielos de Nueva

York, lo mismo que ocurre con las fabricas, cuya fachada conserva su supuesto uso, pero su

14 Se trata de una construccion ubicada en Flanders, Long Island y que fue realizada en 1931 por el duefio de un criadero
de patos, Martin Maurer, para la venta de sus patos y huevos. Este es un edificio llamado "The duck shed™, con el cual
Venturi disefio y construy6 su teoria donde la forma arquitectdnica debe seguir la funcion, en contra posicion con la
caja decorada, muy propia del movimiento moderno.
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interior ya no abarca oficinas de periodismo o producciones en sucesion, sino boutiques, centros

comerciales, o incluso médulos de vivienda.

Por ejemplo, un objeto en los campos mediadores entre la arquitectura y la escultura, llamado
“Splitting”, cuya autoria recae en el artista Gordon Matta-Clark (artista norteamericano activo
en la década de los setenta), la cual consistié en dividir, como si de una seccién se tratase, una
casa en un barrio suburbano que iba a ser demolida; alli confronta la realidad de un edificio con
su basica naturaleza, los sistemas de relaciones son desordenados radicalmente. Con este corte
el artista convierte un espacio familiar y cotidiano en el escenario de lo extrafio, creando una
serie de imagenes fantasmagéricas y de vértigo. Enmarca esta obra en algo que él llamé
“Anarquitectura” (“Anarchitecture”, 1974), término que explica el que estas intervenciones van
mas alla del contexto tradicional de la arquitectura y se sitlan en la no-arquitectura. Esa misma
deconstruccion a la que se dirige el ser del presente, la relatividad espacial es la clave en el
momento de disefiar y de habitar espacio.

Algo interesante sucede con la sociedad contemporanea, pareciese que todo fuera permitido, la
diferenciacion de clases persigue al individuo so6lo en la intimidad de su casa, midiendo lo que
pueda adquirir y consumir, pero en el afuera, el desarrollo masivo de ideales individuales le hace
creer que es Unico y especial. Entre el deconstructivismo del ser y su camino para reencontrarse,
aparecen unas generaciones con formas de actuar cuyas valoraciones son y no son, al mismo
tiempo, pensamientos efimeros y creencias que siempre terminan con un “tal vez" son propios

de este siglo.

La civilizacién contemporanea se caracteriza por la velocidad, la flexibilidad y el cambio, todo
en diferente orden y en diferentes intensidades sin aviso previo. Esta voragine de teorias,
interpretaciones, construcciones teoricas e interrelaciones es lo que Koolhas y los arquitectos de
su generacion tiene en su cabeza al momento de proyectar espacio. Es por ello que si bien hace
estudios previos de emplazamiento, materiales y uso, sus formas explosionan en si mismas, y
como el individuo del presente siglo que se proclama Unico y especial, sus obras espaciales

también lo son, y por lo tanto la forma de recibirlas.

39



Pareciese entonces, al admitir todas las teorias y las propuestas del postmodernismo, que la
pieza arquitectonica que sobrevive actualmente y representa los pensamientos de los
movimientos arquitectonicos del siglo XX, es aquella que juega con los conceptos y sus
multiples posibilidades de formalizacion, sin peros ni limites materiales e instalacionales, sin

impedimentos de proporcion, sin ataduras formales, algo muy similar sucede con la escultura.

Quisieramos sefialar en este apartado, por lo pronto, que el espacio construido toma caminos
diferentes si el objeto estético es escultura o arquitectura. En ambas el tiempo es determinante,
siendo este en la escultura mas efimero o identificable, parece conmover por momentos,
principalmente cuando el contemplador-visitante le tienen en frente o le recorre. En la
arqutiectura el tiempo se enlaza y se traspasa como en cadena, genera ritmos, y tiene un caracter
de permanencia que puede llegar a albergar ritos y mitos!®. Esto porque ya se conoce que el
tiempo, siendo del interior del ser, s6lo puede ser plasmado por momentos en el espacio, en
pocas palabras el espacio es el lienzo donde la temporalidades del hombre pueden hacerse

visibles y con ello rememorarse, evocarse, recordarse, marcarse.

El propio Dominque Perrault (ACTAR, 1999), explicita en sus obras su constante preocupacion
por el tiempo, aquel que la cultura occidental siempre lee de forma lineal, limitandolo y
encasillandolo. El reivindica la validez de la arquitectura, para que pueda ser experimentada por
todos. Para él, ésta ya no esta sujeta a una composicion, sino a una disposicién que trata por
igual formas, materiales y conocimientos de todos los participantes de un proyecto. Es una
arquitectura sin referencia, sin historia. La arquitectura es una herramienta, un medio y un

recurso. En él se nota claramente su ideal de crear esculturas habitables.

1.2.  Las formas de habitar y los valores de la afeccion

Para definir las formas del habitar es necesario entender la relacion entre el ser humano y lo que
deviene cultura. El primero es el que hace visible la relacion simbdlica del lugar mediado por sus

estructuras culturales, por ende, es fundamental para este ejercicio definir a cada una de las partes.

15 Se entiende el mito como la construccion de un relato imaginario de valor simbélico, tal como plantea Barthes en su
texto mitologias “El mito constituye un sistema de comunicacion, un mensaje. Esto indica que el mito no podria ser
un objeto, un concepto o una idea; se trata de un modo de significacion, de una forma(...)” (Barthes, 2003, p. 199).

40



En primera instancia, nos gustaria sefialar que desde la teoria semidtica que plantea Jurij Lotman
(1979), la cultura esté asociada con la lengua; es un sistema semidtico ordenado de comunicacién
que sirve para transmitir informacién, que a su vez es heredada por acciones repetitivas, por
respuestas a casos similares por parte de diferentes generaciones, por hechos que deben realizarse
determinados por un sistema de obligaciones y prescripciones (Lotman, 1979, p. 21). Estos hechos
repetitivos que tienen caracteristicas ritmicas, donde el cuerpo confia en su ergonomia,
desembocando en un estable estadio de comodidad y confort, conllevan a lo que en la cotidianidad

se llaman rutina, un estado normalizado del mito.

Consecuencia es entonces que la cultura necesite de un grupo humano, un lugar y un lenguaje
comdun, para asi definir unas intersubjetividades simbdlicas basicamente comunes. Esta idea se
refuerza desde la bio-estética, concepto que explica que no s6lo se ha heredado genéticamente
unas caracteristicas que nos hacen parte de un grupo, sino que también se ha legado apreciaciones
estéticas en formas de sensibilidad para valorar y reaccionar a nuestro entorno (Mandoki, 2017,
p.195).

Como resultado de esta amalgama, los sujetos pertenecientes a esta cultura comienzan a codificar
una serie de elementos de la lengua que se convierten en mitos, es desde esta figura que se permite
leer a las particularidades semidticas de un grupo humano, quienes son los que definen las
creencias, sitan los rituales y ordenan desde una esencia semiotica, la vida cotidiana de los

individuos que estan vinculados a dicha sociedad.

A estos signos de la cotidianidad, a la forma para recibirlos y la capacidad de percibirlos Katya
Mandoki los llama prosaica; la cual consiste en el juego de emision y recepcién de signos insertos
en el dia a dia desde cualquier objeto hacia el sujeto, y viceversa. Para su desarrollo ambos
protagonistas asumen modalidades y formas de registro, enriqueciendo las reacciones,

provocaciones y sensaciones.

Para estas formas de la afeccion hay una manera de entender como, tanto objeto como sujeto,

intercambian signos estéticamente. El objeto, sin el sujeto no puede ser interpretado, por ello las

41



relaciones sensibles se insertan en un mecanismo de retdrica y dramatica que se resume en como
las distancias, los movimientos, la intensidad y la fluidez de las sensaciones son registradas por el

sujeto. En estas recepciones, su intensidad y repeticiones se descifran las formas de habitar.

Hay que tener muy presente que la percepcién, es un valor conceptual, su orden y estructura
emanan del intelecto humano?®, es decir que s6lo a través de una interpretacion concienzuda desde
lo técnico y lo fenomenoldgico, el objeto arquitectdnico puede entenderse como eje de giro en

algunos mitos ya establecidos o generadores de unos que apenas estan asomandose en la sociedad.

Relativo a estas percepciones la autora de la idea de la prosaica hace un desglose en tres umbrales
analogos a la condicion biologica de la persona. El primero es aquel que habla del impulso; el
segundo dedicado a los sentidos y con un discernimiento del conocimiento, y un tercero que
alcanza la colectividad, es alli donde el elemento signo, que provoco al individuo ciertos
movimientos internos, ya se vuelve de identificacion social y entra a una normativa previamente
estudiada e instaurada. Se vuelven mitos que ya no solo para una persona van a determinar algo,
sino para el grupo humano en completo. Niveles de percepcion que ocurren en un tiempo y espacio
determinado y en ambas manifestaciones; siendo la escultura la que menos toma para desarrollarse

dentro del ser, y la arquitectura, teniendo mas momentos presentes y futuros para desenvolverse.

Estos mitos se materializan con la triada conformada por la informacion, la comunicacién y la

memoria (Lotman, 1979, p. 143):

- LaInformacion es una serie de signos emitidos, algunos de ellos inherentes a la sociedad y
otros, son los que el medio ofrece. Con los adelantos tecnoldgicos, como en su principio
la prensa, la radio, la television y ahora la Internet, se puede enterarse de las actividades
especificas de otra cultura y su diario vivir. Teniendo en cuenta que hay tres sentidos
propios del cuerpo, cuya informacion sélo puede ser transmitida en un entorno inmediato,

sin mas vehiculo que el propio cuerpo.

16"En el hombre, el pensamiento reflexivo es apto para hacer abstraccion de la realidad en un proceso de anélisis cada
vez mas preciso, de manera que algunos simbolos constituyen paralelamente el mundo real; es el mundo del lenguaje,
gracias al cual queda asegurada la posesion de la realidad” (Leroi-Gourhan, 1971).
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- La Comunicacion, es la relacion entre emisor y receptor, ambos tienen los signos para
entenderse. Los signos que se emiten no son necesariamente aprehendidos correctamente
por quien los recibe, esto se debe a la adaptabilidad del signo, de su versatilidad de
reemplazar el hecho fisico, la cosa por una simple palabra, un gesto. Malentendidos,

interpretaciones, hasta subjetividades son viables en este estado.

- La Memoria, donde los signos existen, ella los identifica, los nombra, los clasifica. Al
hacerlos colectivos, aparece la memoria social, aquella que identifica huellas y signos
pertenecientes a una cultura (ethogramas). Hoy en dia, La facultad del hombre moderno
de ser un ser individual, hace que esta recepcidn de signos y su misma emision sean
variable, disimil, cada sujeto valora un signo méas que otro, por eso, en este ultimo estado
el signo se representa, se aprecia en diferentes niveles. Concepto complicado y extenso.
Considerandola como elemento propio de este discurso, la memoria tiene multiplicidad de
papeles, ya que los tiempos actuales tratan de desestimarla; la mania del hombre-
individuo de querer vivir en un presente eterno, le hace seleccionar, a conveniencia lo que

fue y no fue, a veces osa en inventar pasados para justificar el instante vivido.

Hasta aca la definicion de cultura, pero, ;donde se pone en escena toda esta?, ;,donde vemos estos
sujetos informandose, comunicandose y recordando (transmitiendo) signos?, este es el espacio,
pero como se definio en el apartado anterior, ya no es sélo vacio sin significado. Al contener estos
juegos signicos se ha convertido en lugar, como lo define Muntafiola (1981, p. 55), desde una
interpretacion socio-fisica en la cual tanto el medio fisico, el medio social, el conceptualizar y el
figurar se entrecruzan de forma simultanea, pero sin identificarse. Adentrandose mas en los pastos
de la estética, este lugar es el territorio, tal como lo afirma Pardo: “Un recipiente sélo existe para
ser llenado por algo y sélo cuando ese algo lo colma encuentra su razon de ser. ” (Pardo, 1992. p.
271)

En arquitectura se pretende que éste lleno sea consecuente con lo que el arquitecto se imaginé

desde su mesa de disefio; pero en la vida real, a la estética le interesa el uso expandido del espacio,

gue no necesariamente corresponde con la designacion espacial proyectada, por ejemplo, que si el
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comedor se usa para estudiar, o si la cocina se convierte en el espacio social de la vivienda. Asi
mismo le incumbe que se colme el espacio y empiece a tener conexiones signo-habitante, relacion
en la cual el espacio habitable cobra sentido alcanzando la idea de que esos metros cuadrados ya

son lugar, incluso territorio.

Este territorio requiere entonces, unos lineamentos en el estudio estético que definan limites o
expansiones, entre ellos: el medio fisico es lo que se ve, lo que se palpa, hasta lo que se huele y se
distingue, texturas, colores y formas: el material y la luz. El medio social es quien ve los colores,
las formas, les nombra y reemplaza por medio del lenguaje y de las acciones. Inicialmente existe
el espacio, este se torna territorio cuando el ser humano lo sefiala. Aunque este sefialamiento le
pertenezca directamente al sentido de la vista —principalmente- se ha de recordar que es todo el
cuerpo quien debe asumir este acto. Imposible seria, para el ser humano nombrar lugares si no es
por la afectacion estética que este espacio anodino, consume en todos y cada uno de sus sentidos.
Las valoraciones que estos son capaz de imprimirles a los materiales, la luz y las proporciones de

este edificio son los afectos.

En el juego de significar y resignificar, Muntafiola recurre a tres momentos claves (Muntafiola,
1981, p. ), ubicados en un inicio desde la mesa el arquitecto que conceptualiza, y que van hasta

la tierra sobre la que se construye y ya a posteriori, el otro habita y territorializa:

- La prefiguracion o conceptualizacién es propia de quien imagina y da direccion a la
propuesta espacial. Si bien su nueva sugerencia, quiza en un futuro no sea sefialada, ha de
cefiirse a ciertas normas establecidas por el ente gubernamental. También ha de considerar
que el espacio del emplazamiento de esta nueva manifestacion espacial posee un cimulo

de mitos, referencias y memorias acumuladas en una cultura.

- Lafiguracion es en si la construccion. En un principio, existe una realidad matérica, que
se vale de hitos, marcas y limites, en los espacios fisicos. Movimiento de tierra, obreros,

levantamiento de estructura, mamposteria, fachadas, seguimiento del plan

1" Tomando como base a Paul Ricoeur en su lectura que hace de las tres mimesis de Aristoteles: prefigurar (mimesis
1), configurar (mimesis I1) y reconfigurar (mimesis 111) Muntafiola aplica esta triada al oficio arquitectonico.
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conceptualizado. Es la puesta del escenario, la experimentacion con el material, las formas,

la ingenieria.

- Lareconfiguracién: luego de ser significados por el grupo humano, el espacio desaparece,
aparecen lugares y territorios que ponen a prueba los mitos, reforzando identidad o
causando catastrofes. La experiencia estética, la cual pasara a ser parte de las
prefiguraciones que a futuro abordaran los nuevos creadores. Generando asi un proceso

ciclico.

Poco a poco los territorios se forman, el peso de los distintos hechos sellados por las memorias de
los habitantes da el significado de los lugares, los simbolismos pertinentes para cada acto de su
vida religiosa, politica y urbana. Son tan fuertes estos vinculos que llegan a crear nacién y
determinar a todo un pueblo-pais, delimitando territorios, es asi como los franceses, por ejemplo,

son muy diferentes a sus vecinos, los espafioles y los alemanes.

Desde la perspectiva anterior, Joseph Muntafiola (1981) aclara que estos pasos para la creacion y
recepcion del objeto arquitectonico pueden reducirse en: pensar, construir y habitar. Para efectos
de este trabajo abordaremos el mas relevante que es el habitar; imprescindible para revelar las
afectaciones a nivel estético en los sujetos. Sin embargo, el pensar y el construir deben
considerarse, ya que, en algunas intenciones del pensamiento el construir se convierte en el
vehiculo para ponerlas en fisico. En muchas ocasiones la retdrica arquitecténica solo puede
hacerse realidad a través de los materiales usados para erigir el edificio.

Este proceso se da tanto en el arquitecto como en el habitante del espacio. Ambos tienen un
despliegue casi infinito de diversas formas de leer el entorno y de extraer de él, por su capacidad
individual de significar lugares, lo mas y menos relevante. El arquitecto en este punto, como
creador del espacio, ha de saber leer cuan importante es el lugar donde se instalara su obra 'y como
podria afectar estos imaginarios comunes y las percepciones diversas que el entorno y sus
habitantes futuros han de poseer. A veces se cae en la red romantica de la evocacién y si bien,
suele responder a unos mitos inmediatos, al paso de un tiempo la arquitectura se momifica,
haciendo que la recepcion estética pase de un estado comodo y cotidiano, porque me

reconozco en esa obra, hasta un paisaje, olvido total, porque la rutina ya se ha consumido el
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edificio.

El pensamiento proyectual se produce por medio de imagenes. La imagen es también la unién de
lo real y lo ideal, por ello la capacidad artistica del arquitecto se pone a prueba en esta fase. Aparte
del mito que usara como base para conceptualizar su disefio, también debe usar su creatividad
para innovar, para proponer algo nuevo, diferente, contundente, que quiza saque a relucir esas
condiciones mitologicas ya conocidas o que provoque la creacion de otros. Los imaginarios tienen
una naturaleza mas individual y por lo tanto, su generacion es mucho mas subjetiva. Ordenar estas
imagenes, estos deseos, bien sea por necesidad o capricho, desde el propio habitante o, utilizando
la teoria, intencidn, investigacion, desde el creador, es la principal labor del arquitecto en esta
etapa. Los espacios se expanden y contraen al gusto de quienes le otorgan la vida, se pinta un
cuadro, se escribe un libro, se interpreta una obra musical, empiezan a tejerse las historias que el

habitante propone desde su diario vivir.

Considerando las posiciones de la teoria es deber del arquitecto saber cernir los conceptos e
imagenes en sus discursos, para que su forma habitable resultante sea coherente con todo su
armazon conceptual. El proponer muchas metaforas, como lo hace el postmodernismo, conjuga
perfectamente con la diversidad de sensaciones que una obra puede afectar, por ello el término
versatilidad espacial tiene tanto auge, da sensacién de libertad al habitante para otorgarle la
plasticidad de estar en el espacio, nombrarlo por periodos, quererlo de diferentes maneras y por

momentos.

Un elemento estético que continuamente ha seguido las construcciones, usado primariamente por
el disefiador del espacio es el Genius Loci*®. En las aproximaciones que se hace a este fenomeno
se refiere muy directamente al territorio para emplazar el proyecto constructivo, teniendo entonces
a veces, muy en cuenta las afectaciones de clima, de miramientos sociales, de trazado urbano y

hasta zonificacion regulada por los planes de ordenamiento territorial. Empero, al crear un espacio,

18 En ideas del arquitecto Norberg Shulz, cuyos estudios se centraron mas en la fenomenologia del espacio que en la
arquitectura, el lugar se categoriza en espacio y caracter. Equivale de manera directa al etnograma. Son sefias
particulares de un lugar, donde se asienta un pueblo y se desenvuelve una cultura. Donde el espacio responde
meramente a la distribucién tridimensional y el caracter obliga a que se estudie el lugar desde su atmoésfera, su
percepcion. La union de éstas hace que el hombre se ubique e identifique. Por esta razon, la arquitectura tiene la
necesidad de identificar el Genius loci del lugar permitiéndole generar construcciones.
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se esta proyectando potencialmente un territorio, subsecuente o dispar del que existia antes, porque
por medio de puertas, muros y ventanas y sus disposiciones formales han de hacerse nuevas
interpretaciones, y quiza en esta conjuncion de estos objetos se plantee una forma de apreciacion

inédita.

Del otro lado de donde se emite el signo, el receptor o habitante, en su complejidad corporal-
sensorial parece tener todo lo indispensable para percibir y recibir las aproximaciones hechas en
el momento de pensar el espacio; podria decirse también, que el espacio hasta ahora pensado y
construido es una mole de materiales estaticos y si bien, se insinta un sefialamiento por parte del
cuerpo alli presente, falta acompafarlo de su tan importante y decisivo aliado para hacer de

cualquier figuracion un objeto estético: el tiempo.

Esta idea ya la mencionamos incipientemente en la experiencia temporal que ofrece la escultura,
para la arquitectura no es tan diferente, pues la:

" (...) Experiencia estética de un sujeto en el espacio (...) [es Ia] (...) apropiacion
espacio-temporal por parte del cuerpo que se inserta en su sociedad, a través de
la territorializacion de un lugar cuyas caracteristicas soportan una memoria

figurativa (...) " (Suescun, 2015. p. 104).

Para que esto suceda ha de pasar un tiempo considerable, ya que los mitos no nacen en un instante,
necesitan de una cotidianidad biolégica y social. Por lo tanto, habitar no es sélo estar, es también
ser. Ser en el espacio individualiza las percepciones, conmoviendo internamente, a través de todos
los sentidos; una vez el tiempo ha convivido con ambos, el cuerpo y el espacio, este Gltimo sufre
metamorfosis en el lugar y el territorio. El ser cambia pues de nifio a adulto han sucedido varios
escenarios en los que, muy probablemente, el espacio ha estado alli; es por ello que al tener
consciencia este adulto se ubica en espacios que le recuerdan a los juegos de su infancia, que
sucedian en lugares donde tanto tiempo, memoria y espacio se han agitado, lo mismo sucede para

sus remembranzas dolorosas, si conmueve y agita el interior sentimental, hay experiencia estética.

Teniendo en cuenta entonces que la arquitectura se basa en una estructura, primariamente funcional, para
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hablar de una escultura habitable, se presume que lo construido afectara a quien la visita y la habita. En
el capitulo a continuacion se leen tres construcciones reconocidas a escala internacional de finales
del siglo XX y principios del XXI, pertenecientes al postmodernismo, cuyas formas logran
develarse en términos escultdricos y arquitectonicos, apoyados firme y principalmente en la retérica

del arquitecto, ambigliedad que da a entender incipientemente que son una escultura habitable.
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2. ESTUDIOS DE CASO

La arquitectura ha sido adjetivada de tal manera, que se indica que es funcional porque desarrolla
en ella espacios contenedores asociados a unos usos descritos en el programa constructivo; es bella,
sublime, es un arte puro y primigenio, que describe formas de estar en el mundo. Por lo tanto,
adjetivarle es contraproducente en nuestro estudio, toda vez que reduciria el potencial de una
espacialidad hibrida y decantaria en una cuestion meramente contemplativa, lo cual no es nuestro

objetivo.

Sea cual sea su procedencia (académica o vernacula), el objeto arquitectonico per se emana
informacion que va a ser recibida por quienes le visiten o le habiten, transformando inmediatamente
la espacialidad hibrida en una experiencia estética susceptible de andlisis. Nos gustaria mencionar
que las descripciones, las analogias y los estetogramas constituyen una serie de posibles nodos de
analisis, donde la arquitectura en combinacion con lo escultérico es identificada como un dispositivo
que sublima y provoca recepciones; donde la poética y el discurso proyectual del arquitecto -
disefiador- se condensan en el desarrollo de una experiencia dial6gica, en la cual la afectacion por
via de la experiencia estética puede devenir en nuevos discursos y posiciones sobre el efecto del

espacio hibrido.

Si bien la arquitectura no academicista merece y tiene a su haber un sentido estético -inclusive mas
elevado-, que corresponde a un didlogo directo entre el ser que construye y el ser que habita, nos
gustaria sefialar que las propuestas elegidas en este trabajo son de corte academicista, ya que en las
imagenes analizamos aspectos asociados a la poética, discursos asociados a la creacién del espacio,
su desarrollo constructivo, y finalmente, como estos espacios mutan en lugares y territorios. Es
necesario aclarar que estas construcciones pertenecen al movimiento postmoderno de la arquitectura

y en ese contexto, se deduce que la estética es de caracter subjetivo y figurativo.

Hemos comenzado con el analisis del Centro Cultural George Pompidou (fundado en 1974), porque
desde su inicio esta construccion sugirio el paradigma de la arquitectura moderna en transicion a la
postmoderna. Este espacio es un ejemplo pivote que, a nuestra consideracion, busca alterar lo
habitualmente conocido como una expresion cultural reflejada en la arquitectura. El edificio de este

centro cultural posee materiales nunca usados en esas proporciones para ser habitado
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constantemente por sus visitantes. Era de esperarse, dadas las condiciones de su particular
arquitectura, unas formas de habitar diferentes y unos acercamientos que definitivamente iban a
conmover al habitante de tal manera que en dicha estructura es posible corroborar las previsiones

de los disefiadores desde sus mesas de dibujo.

Seguidamente hablamos del museo judio de Berlin (fundado en 1999), pues este tiene
principalmente una carga historica que recoge todo un siglo de experiencias con la arquitectura en
unos cuantos metros cuadrados, ademas de ser una construccion innovadora también en cuanto a
materiales y espacios se refiere. En su disefio el arquitecto uso la poética no sélo en el discurso, sino
también en la disposicion de las formas, conmoviendo de modo sublime a los visitantes del museo,
haciéndolos trascender de simples visitantes a habitantes, y convirtiéndolos en los protagonistas de

esos torcidos actos ocurridos en el siglo pasado.

Finalmente, ponemos en diélogo las infraestructuras de La Universidad de Mujeres EWHA (la cual
fue fundada en 1886, pero la construccion objeto de este estudio fue realizada en 2004), que al
parecer busca de nuevo en la conjuncion de la luz, el material y la proporcion, unas calidades
espaciales antes desdefiadas por el modernismo y hasta el mismo postmodernismo. Escondida y
capaz de multiplicarse espacialmente, la universidad es potencialmente el epicentro de una serie de
escenarios y territorios cuyas cualidades pensadas por el arquitecto intentan corresponderse con las

experiencias que viven sus habitantes.
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2.1.  El Centro George Pompidou

Arquitecto: R. Piano y R. Rogers (1933- Presente )

Building Layout
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llustracién6 Centro George Pompidou [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 22010
Recuperada de www.archdaily.com.

El Centro Pompidou expuesto y despojado de una piel, o en su defecto de un vestido cominmente
reconocible, se levanta como un edificio en forma y esencia puramente de la corriente brutalista?®.
Sin temor a la critica, los arquitectos imaginaron un edificio que es ciento por ciento funcional,
intrigante, incluso bello. La impetuosa resistencia de De Gaulle y su nacionalismo furioso plante6
en su sucesor George Pompidou la semilla de consolidar la imagen de una Francia amante de la
representacion de la cultura y el arte. El centro George Pompidou, anteriormente llamado la
méaquina de Beaubourg, es un edificio consagrado a la lectura publica, el arte y la creacién

contemporanea, el cual fue construido en Paris entre 1970 y 1977.

19 El brutalismo es un estilo arquitectdnico que surgioé del Movimiento Moderno y que tuvo su auge entre las décadas
de 1950 y 1970. El término tiene su origen en el término francés béton brut u 'hormigén crudo’, un término usado por
Le Corbusier para describir su eleccion de los materiales. El critico de arquitectura britanico Reyner Banham adaptd
el término y lo renombré como «brutalismo» -brutalism, en inglés-, expresion que identificaba el estilo emergente.
Hay que aclarar que no todos los edificios brutalistas estan hechos de hormigén, el edificio puede también ser brutalista
si tiene una apariencia asperay se aprecian sus materiales estructurales desde el exterior, los cuales parecen inacabados.
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Para el afio de 1969, Georges Jean Raymond Pompidou, sucede al general Charles André Joseph
Marie de Gaulle, y una de sus primeras decisiones en el poder era equipar a la capital francesa de
un dispositivo cultural Gnico en su género, para aquella época, un complejo que abarcara en su
interior espacios para desarrollar un museo de arte moderno, una biblioteca pablica, un centro de

disefio y una escuela de musica contemporénea.

Este terreno se encuentra en el barrio Les Halles, conocido como una zona entonces deprimida
social y economicamente. El lote en cuestion, en 1930 albergaba una plaza de Mercado, a
consecuencias de la insalubridad y la necesidad de gentrificar®® esta zona, promueven su
demolicidn treinta afios después. Para los afios sesenta se abandonan mil ochocientos metros

cuadrados y se improvisa un simple, pero necesario parqueadero.

La geometria y la arquitectura, indican que 1.800 m? de terreno baldio en pleno centro parisino es
el emplazamiento ideal para un proyecto con estas aspiraciones civiles y culturales. Por primera
vez en Francia, se convoca un concurso internacional de Arquitectura, cuyo jurado cuenta con
renombrados arquitectos para la época, como: Oscar Niemeyer, Jean Prouvé y Phillip Johnson. Se
evaluaron 681 proyectos en los que ninguna forma se escapd de ser propuesta: clpulas metalicas,
paralelepipedos inclinados y hasta una gran torre.

No obstantes un so6lo proyecto, el marcado con el nimero 493, propone ocupar tan sélo la mitad de
la parcela y dejar espacio para una plaza, en un barrio tan densamente poblado. Este vacio generado
por la plaza es un respiro urbano, es el sal6n principal de todas las viviendas alli ubicadas, es la
evocacion a la Piazza?l. Los autores son dos arquitectos totalmente desconocidos, jovenes y
extranjeros: Richard Rogers, inglés y Renzo Piano, italiano. Ambos comentaban que la propuesta
del concurso, en su programa arquitectonico, parecia evocar la imagen de un monumento, el cual
suele no tener relacion con el ser humano de a pie, por su proporcion y peso significativo, y para

los oidos de Rogers, un ser puramente inglés, esto le sonaba fascista. Del mismo modo, la

20 |_a gentrificacion es un concepto en el urbanismo que se refiere a disponer la renovacion un espacio, aumentando la
edificacién de construcciones para percibir mas rentas y aburguesar el sector.

2L Término italiano que designa un espacio publico abierto o una plaza rodeada de edificios.
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sustentacion civil: un lugar para la cultura, les provocaba arcadas, aseguraban que la propuesta fue

una burla hacia los disefiadores y jurados.

llustracidon7 Propuestas Centro George Pompidou. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).

Al parecer, el pueblo parisino presintié esta burla, y la polémica, que dur6 varios afos, no se hizo
esperar, hasta a los tribunales llegd, tal como sucedié en su momento con la Torre Eiffel. La
creatividad en los insultos también llego: refineria de petroleo, hangar, montén de chatarra, masa
monstruosa y la mas pertinente para un pueblo preciado de la invencién del rococd: “atentado

contra el buen gusto™.

Desde los disefiadores ya se expresaba soberbiamente las ganas de ir, con su propuesta, en contravia
de lo que monumento y lugar para la cultura debian ser, por ello el grupo humano que recibio este
edificio tuvo un inevitable episodio catastréfico en su mito de como un edificio abocado al
conocimiento tenia que ser. Parisinos acostumbrados a edificios cuya imagen resultaban del pesado
y confiable concreto, no sabian como admitir en su dia a dia esta maquina, de percepcion liviana,
cuyos andamios de acero pareciesen desdoblarse en cualquier momento. Mucho menos, ¢c6mo
podria asegurarse alli adentro algo tan preciado como la produccién artistica humana?, ¢por qué
no una réeplica, al menos en el material y la forma, del museo de Louvre, de Orsay o de Rodin?;
ademas este es un barrio de caracter residencial, ;como pretender esta mezcla de usos sin que una
sobrepase a la otra en términos de confort y habitabilidad?, ;qué sucederia si los eventos culturales

sobrepasan las horas permitidas para descansar? Del mismo modo que la torre Eiffel causo
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desconcierto, guardando sus proporciones, este centro cultural hizo que las personas se hicieran
esas y otras preguntas relacionadas. Estas iban desde la calidad estructural y funcional del edificio,

hasta la imagen del mismo. La imagen, detonadora de mil y un insultos.

No obstante, el resultado final es un caso especial, pues para la edificacion del instituto de
investigacion musical, se necesitaban paredes auténticas para tener un apropiado aislamiento
acustico, lo cual iba en contravia de la propuesta modular de los arquitectos, por ello es que este
no pudo instalarse como pieza de rompecabezas a esta maquina, tuvo que adecuarse en un edificio
menos prominente y bajo la fuente. Nos gustaria sefialar que ambos arquitectos, aunque de
diferentes origenes (Francia e Inglaterra), compartieron aula, en su época de formacién, con un

grupo de arquitectos ingleses quienes crearon un grupo llamado Archigram.

llustracion8 Propuestas de Peter Cégara Archigram [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily
20082019. Recuperada de www.archdaily.com.
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Archigram, grupo compuesto por arquitectos en Londres en el afio de 1960, fue una comunidad de
disefio, cuya linea era neo futurista, anti-heroica y pro-consumista. Se desarroll6 en publicaciones
impresas y elementos de disefio industrial efimeros, donde primaba el metal como material. Nunca
se materializaron elementos arquitectonicos, pero todas sus ilustraciones se inspiraban en
plataformas petroliferas ubicadas en altamar y las estructuras abiertas de Cabo cafaveral. Estas
imagenes sirvieron de referencia y viven en el G. Pompidou; Rogers y Piano irrumpieron la
constante de hormigon que en pleno corazén de Paris persistia, con una estructura recubierta de

metal, llena de colores vivos y formas flexibles.

Por contemplacion, esta obra genera incertidumbre; “quiza este metal no sea tan resistente para
soportar todos estos usos que se propone el ayuntamiento”, podria pensarse; pero no es asi.
Nuevamente, los habitantes de este lugar conjugan su constante caminar, como acto rutinario, con
el escenario de fondo de esta mega escultura. Sin embargo, el hormigon si hace presencia en el
complejo, pero del primer nivel hacia abajo; alli se ubican los equipamientos técnicos, los
parqueaderos y la sala de espectaculo que necesita un tratamiento auditivo especial. A partir del
primer nivel y hacia arriba, cinco pisos mas, aparece un juego, tipo mecano, armado de esta manera:
comienza con dos postes donde reposa una viga a la que se llama ménsula??, la cual mide todo el
ancho del edificio; en cada punta de esta estructura se coloca un tirante que tensa el portico hacia
el suelo generando el equilibrio de éste. Se colocan catorce pdrticos en horizontal para completar

la propuesta.

22 En arquitectura, una ménsula es cualquier elemento estructural en voladizo.
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llustraciéon9 Estructura del centro. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).

El edificio es un armazon expuesto, visible, tanto en el exterior como en el interior que le sostiene.
En la fachada, para soportar los vientos y estabilizar las entreplantas se afiaden unos refuerzos
metalicos en V o en X. El ingeniero Peter Rice fue el encargado de proponer ésta estructura, desde

alli hizo compafiia vitalicia con la pareja de arquitectos.

Esta estructura es la parte arquitectonica, precisa y resistente para asegurar una estabilidad, pero en
esa misma disposicion de columnas y vigas penetra la actitud escultdrica del disefiador; vaticinando
ese vacio tan abierto, y a la vez delimitado, propicio para que el visitante, en todas sus poses, pueda
experimentar todas las posibles metaforas que le ofrece el espacio. Fragilidad y esbeltez, son
algunos de los adjetivos que pueden calificar esta estructura. Al dejarla a la vista, se observa,
esquelético, un edificio de caracter dual, donde la corriente high-tech (Alta tecnologia) y brutalista
parecen conjugarse. En toda la fachada, acompafando el metal, aparece el cristal, este refleja la

ciudad y al mismo tiempo la absorbe. En algunos cuadrantes donde estan los refuerzos, desaparece
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el cristal, entonces la trama del edificio queda abierta, como hacia el cielo, es como un dibujo sin

terminar, un boceto simple de una obra apenas en estado de construccion.

AN X
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llustracion10 Fachada detentro. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).

Segun los arquitectos Rogers y Piano, evocando las palabras de Le Corbusier, pensaban que la
arquitectura es el juego de la luz sobre las masas, en donde lo Gnico que cambia es la masa, y al
parecer en el futuro, por la diversidad de los espacios virtuales (los que pueden ser), cada vez habra
menos masa. Estos estamentos acompafian los pensamientos de filésofos actuales donde se
presume que el hombre de finales del siglo XX debe deconstruirse y buscar los origenes del mismo

lenguaje para volver a identificarse, conocerse y reconocerse.

A partir de estas ideas podemos pensar el Centro Pompidou como un espacio habitable, donde las
ideas de masa-estructura y masa-cuerpo se han propuesto para recibir luz al tiempo y ser
moldeadas; en esta objetualidad, en el sencillo acto de estar simplemente, parece que es posible
experimentar una suerte de vacio. Si bien la estructura soporta la sensacion de estar ubicado en un
espacio, la ausencia de coberturas exteriores provoca una suerte de suspension en el vacio.
Contrario a lo que sucede en el Museo judio de Berlin donde la oscuridad era la constante, en este
caso la pura luminosidad atraviesa niveles y metros cuadrados al interior.
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En la arquitectura, luego de solucionar espacialmente el interior y hacer la distribucion lo més
eficiente y funcional posible, se piensa en la fachada, la superficie, es el Gltimo estudio que se
procede. El reto de los manifiestos brutalitas se acomoda precisamente en que no esta mal, ni es
feo en términos del disefio, mostrar las visceras del edificio siendo estas la estructura: las redes
eléctricas e hidraulicas. Claro ejemplo de ello es este centro cultural, el cual de una manera atrevida
y armoniosa, no solo exhibe el esqueleto -que parecen andamios todavia en uso- sino también las

tripas, o sea las funciones complejas que hacen vivir el edificio.

llustracién11 Fachada posterior del centrgFotografia] (sin titulo)© 2019 Bayard- All rights resered -
@international.lacroix.com is a site of la Croix Network.

Normalmente se ocultarian las tuberias revestidas de colores especificos que codifican sistemas,
asi pues, el color azul para el agua, el verde para el aire, el amarillo para la electricidad, el rojo para
las circulaciones; la recuperacion del agua de la climatizacion en grandes setas blancas. EI hombre
intenta hacer esto mismo, mostrar su cédigo de emociones y estésis a través de su ser cadtico, ya
que su piel, su cubertura siempre estara ahi aun cuando se debata moral o éticamente entre lo que
es correcto, racional, incorrecto o irracional. Quiz4 ahi se encuentra tal afinidad entre las personas

y este edificio, uno de ellos ha sido valiente y ha mostrado lo crudo y anarquico que se siente ser
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sobre la tierra, el otro s6lo puede envidiarle. Simbologias, quiza predecibles y que en realidad
afectan la estética final del edificio.

Esta codificacion es especial para los mantenimientos a posteriori, teniendo una funcionalidad en
el &mbito racional, pero los arquitectos deciden que sean acabados. Es la fachada, la cara
presentable del proyecto detras de los “andamios”, la estructura real, siempre presente. La escultura
usa estos colores apoyandose en los usados por la publicidad y la psicologia, elementales y
complementarios, en la teoria del color son contraste; pictoricamente, por ejemplo, el verde ayuda

a crear las sombras en aquello que es rojo.

llustracién12 Fachada principal del centro. [Fotografia] (sin tituldjecuperada de www.parisdigest.com.

El rostro principal de este complejo da hacia la plaza, alli se distingue una escalera mecanica,
cubierta y de color rojo porque es circulacion, que va desde el primer nivel hasta el ultimo,
permitiendo acceder a cada piso. Desde fuera, parece una atraccion de feria que lleva al visitante
hasta la parte méas alta del edificio. Acompafiando a la escalera, los pasillos se convierten en
balcones publicos que miran a la plaza de manera reciproca.

Nos gustaria poner en didlogo la idea de que lo publico es el concepto clave en este edificio, la
misma disposicion del “mecano”, a medio terminar, da como resultado un recibimiento relajado
por parte de los visitantes, quienes domeésticamente habitan el edificio. La plaza se inclina hacia la
construccién llamando al caminante, sin imponerle un escalon, permite que éste ingrese sin control
y que la plaza sélo sea distinguida entre la parte que esta cubierta y la que no. A la escalera
mecanica también se accede sin control alguno, convirtiéndolo en el pasillo principal de su propia

vivienda; en cada descanso se puede entrar a los corredores que ya luego alimentan los diferentes
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usos que siempre estan abiertos. El cuerpo también es la Unica union con el exterior que tiene el
sujeto, siendo la piel un vinculo directo con el edificio, la permeabilidad de esta estructura permite
que las poses expresadas por la materia corporal sean visibles desde todo punto. La imagen
conexion para explicar la experiencia debe hacerse nuevamente en el cuerpo (masa) y los pérticos

(vacio), este juego que parece retar hasta la misma fisica.

El cuerpo teme, pero el interior encuentra en este enorme vacio espacial la posibilidad de
desarrollarse sin limite alguno. Aca se genera el congelamiento del tiempo interior y se une con
tantas metaforas que no puede identificarse. Alli emerge la escultura, aquella cuyo producto no

tiene en su haber generar una habitabilidad que conlleve a la normalizacion del mito.

El edificio presenta como fuente de inspiracion algunos detalles del movimiento literario
steampunk?, y la burla aparece de nuevo en palabras de los arquitectos: ellos reafirman sin
pretension, que la gente piensa que este edificio es un monumento a la alta tecnologia, pero no es
asi, es mas bien una parodia de ella. Mencionan que el Centro es una nave especial disefiada por
Julio Verne, la cual, con tanta imaginacion acumulada, nunca volaria; las funciones formales del

edificio en realidad no sobrepasan la idea de cualquier centro cultural.

El Centro Cultural George Pompidou ha sido disefiado con la intencion de exagerar el aspecto de
la fabrica, ya que esta es el Unico tipo de construccidn gque se hace sin ninguna autocomplacencia.
Esta hecha para una funcion en especifico, se disefia lo necesario y puede permanecer en estado
bruto, sin exigirle ni al disefiador, ni al grupo que se le decore. La maquina fue laimagen conceptual
que dio como resultado de este juego de metales revestidos de colores. Como en una maquina, aqui
se expresa todo, lo que se produce no tiene relacion con la forma de la maquina en si. Sin embargo,
contrario a lo que se percibiria de la maquina, quiza al poner las estructuras al descubierto, parece
que el humano no le temiese, y ya sin miedo alguno es capaz incluso de refugiarse en la plaza

abierta.

23 El steampunk es un género de fantasia y ciencia ficcion cuyas obras se remontan a un mundo donde la principal
fuente de energia es el vapor —’steam’ en inglés. La distopia es la caracteristica de este género una suerte de utopia
negativa en las que se manifiestan los miedos humanos a través de esa vision caotica.
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Quiza sin pensarlo, los arquitectos concedieron a esta maquina desnuda, un sinfin de utilidades y
la posibilidad de que el visitante también se despojara de aquello que le convierte en un ser (til.
Los ojos que antes se usaban para observar, como funcion utilitaria, ahora sirven también para ver,
ojear, otear, contemplar, atisbar, descubrir, divisar, vigilar, acechar, avizorar, examinar, curiosear
y fisgar. Del mismo modo estas concepciones sensoriales bioldgicas trabajan en toda la
corporalidad, los oidos, los labios, las manos, y la nariz. Alli se libera toda posibilidad de
comportamiento y de recepcion, aun la metafora no pensada, puede aparecer sin avistamiento. Si
pensamos en lo que al principio hemos mencionado de la habitabilidad de la escultura, esta no esta
pensada para dar albergue. Al conservar en su discurso la multiplicidad de funciones, o incluso

prescindir de ellas, se podria pensar sin miedo que este centro es una escultura.

La maquina Beaubourg es una maquina de producir espacio, y si que lo logra. Al colocar todas las
funcionalidades al exterior y tener una estructura metélica indudablemente sélida, libera seis
niveles cada una de 7,500 metros cuadrados, exactamente lo que miden dos campos de fatbol. No
hay puntos fijos como escaleras o paredes que interrumpan la llanura. Por mandato meramente
preventivo, hay un muro cortafuegos que sigue toda la longitud del edificio cubriendo espacios

privados como baterias de bafios y puntos fijos.

Otra excepcion, por normativa, es la planta del ultimo nivel tuvo que ser adaptada, disefiada, de
manera fija. Alli la constriccién de la museografia tuvo que cerrar espacios y manipular mas la luz
natural que llegaba tan implacable al interior de la planta. Se adapté la fisionomia interna creando
una nueva arquitectura para la proteccion y muestra correcta de las obras permanentes. Se
oprimieron las luces reflejadas, se ocultaron los plafones, se visibilizaron los tubos, los cables y las

vigas; se vistid el interior con acabados precisos para las muestras permanentes.

En ese desarrollo arquitectonico coexistir es el verbo clave en su disefio espacial, pues ello era una
condicion que era imperante para el concurso. Es por ello que en los techos de estas inmensas
[lanuras se pegan unos cuadros metalicos que ayudan la modulacion del uso. Se montan y
desmontan tabiques y modulos para improvisar un recorrido en una exposicion especifica, o bien,
para que en ese mismo nivel se desarrolle una lecturay una muestra cultural, sin que una interrumpa

el hacer de la otra. El que se realicen varias actividades al unisono en un mismo espacio recuerda
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coémo la maquina necesita de pifiones y palancas al mismo tiempo, sin que una actividad interrumpa
a la otra 'y aun asi logren su cometido final: producir. El centro cultural produce espacio y lugares.
Lugares donde las personas estan como en su propia casa, alli donde pueden poner al fuego la

comida y al tiempo poner la mesa para disponerse a cenar.

Flexibilidad espacial que promueve los instantes y con ellos la expansion o reduccion del tiempo;
en casos donde el tiempo se ha normalizado y la actividad dentro del espacio ha conseguido hacerse
longeva, es la arquitectura la que prima. Otorgandole al cuerpo niveles de confort, también se
interrelaciona con el interior del individuo, si bien lo conmueve, logra a términos regulados la
estancia, pero sin duda en el estado de impresion y percepcion, este edificio abraza

contundentemente la escultura.

Aunque la palabra cultura para los arquitectos sonaba complicada, prefirieron no usarla en su
imagen proyectual y escogieron, en su lugar, el concepto de refugio. Crear un gran refugio del que
posteriormente su uso definira como se habita. Este nombramiento ampliaba las percepciones de
espacio, los refugios son muy flexibles, incluso elasticos, admiten actividades multiples, aun siendo
espacios cerrados. Alli emerge la interdisciplinariedad, algo que identifica a las instituciones, pero

que no las limita en su hacer espacial.

Las instituciones, primariamente las gubernamentales, han encontrado en los ministerios un camino
sencillo para proceder a actos especificos por areas: educacion, salud, finanzas, etcétera. Del mismo
modo, esta maquina trata de localizar el programa exigido por el gobierno francés en niveles, pero
como las plantas son amplios campos, es posible, en muchos casos, combinar en una sola usos

quiza opuestos, pero relacionados con la cultura.

Es sélo en los espacios administrativos donde existen tabiques mas fijos y permanentes, debido a
que se busca una privacidad y concentracion. Sin embargo, guardan una altura no mayor a dos
metros, se comparte la luz artificial, pero los espacios son a medida de la necesidad imperante; sala

de juntas, cubiculos, escritorios.
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llustracién 13 Interior biblioteca del centro. [Fotografia] (sin titulo). Recuperada de 19auxix.wordpress.com.

La biblioteca (llustracion 13) es el ejemplo mas claro de varios usos espaciales sucedidos al tiempo,
las estanterias donde reposan los libros, cumplen la funcion de biombos. El biombo es un elemento
divisorio muy caracteristico, ya que por su fragilidad y portabilidad divide visualmente, mas no
sonoramente. Las afectaciones se mueven en un condicionamiento sensorial, debatiéndose entre la
comodidad y la incomodidad, un espacio de estos requiere tranquilidad para concentrarse, pero al
mismo tiempo, los murmullos de las personas buscando su libro remiten a que en la maquina todos

los sonidos también han de convivir, se encadenan para producir un total.

Al estar ubicada en el nivel nimero cinco, la biblioteca desafia el continuo discurso que afirma que
entre mas cerca del nivel del peaton (primer nivel) se encuentre, el uso se liga mas a la cotidianidad.
Hay que recordar igualmente que la circulacion por medio de la escalera mecanica se hace de
manera sencilla e incluso divertida. En ella no solo se lee, sino que hasta la misma blsqueda se

convierte en un paseo, que recuerda a nuestra propia casa; la disposicién de las estanterias, la
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posibilidad de ver entre los libros mal puestos, la diversidad de espacios para sentarse y obtener

informacion trae al visitante de regreso a la biblioteca de sus propios hogares.

Con esta magnitud del edificio, no solo en escala, sino también por sus materiales tan
caracteristicos, este complejo es indudablemente un hito en la ciudad. Es un punto de referencia

para locales y turistas.

llustracidn 14 Interior biblioteca del centro. [Fotografia] (sin titulo). Recuperada de 19auxix.wordpress.com.

Los arquitectos, al final de su discurso, reconocen que este edificio termina siendo un monumento,
por su escala e importancia civica, y es por ello que la plaza es parte esencial de él, alli empieza y
termina toda su concepcion. El vacio, semejando al auditorio, es el area del publico, la circulacion
(escalera mecanica y pasillos) hace las veces de butacas y toda la maquina en si es el propio
escenario. Del mismo modo, el juego de interaccion propuesto por los disefiadores, hace que esta
lectura pueda hacerse de manera inversa, y asi el vacio en muchos momentos es el escenario, en
un juego constante entre el reflejo del edificio y la plaza.

Antiguamente los espacios de peatones en el centro de la ciudad eran, en buena medida, sinénimo
de desorden, en cambio “la Piazza", de origen italiano, remitié una mision ideal de la ciudad, la del

renacimiento, ésta invita el peaton a que se acerque con confianza al edificio.
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En el proyecto original no existia separacion entre la plaza y el edificio, el gran vestibulo de la
planta baja era un espacio abierto bajo pilares, pero la realidad del clima parisino hizo que los
arquitectos lo cerrasen. Al interior del edificio, hasta 1995 el auténtico punto de referencia era el
foro, el cual se desarrollaba en un gran agujero central, era un espacio destinado a las grandes
manifestaciones de los artistas y sus instalaciones y creaciones originales, actualmente el agujero
se ha cubierto, por las mismas razones que se cierra el vestibulo, pero queda alli un gran espacio

de exposicion, el vestibulo todavia es la ciudad.

La vida de la ciudad, y de cada individuo, se cuela dentro del edificio y también asciende por la
fachada a través del reflejo, las areas de circulacion del oeste no son Unicamente la solucidn técnica
para liberar los espacios interiores, sino que también son el resultado de toda una reflexion sobre
la confrontacion entre monumento y ciudad, toda la fachada es lugar publico con sus plazas, sus
calles un lugar al que se puede acceder sin tiquete de acceso, sin control. La gran escalera mecénica
es una calle interior que se une al movimiento libre de los peatones hasta el quinto nivel frente al
gran panorama urbano, el unico lugar de Paris que ofrece una vista, un espectaculo gratuito

semejante.

Es importante subrayar que este edificio sigue vivo, superando cada vez las expectativas de visitas
diarias, aventajando los reconocidos hitos de Paris: el Museo Louvre y la Torre Eiffel. Es una
ciudad dentro de la misma, quiza obedece a su aspecto, al parecer una obra aln en construccion,
que el hombre se ve en él como un humano en proceso de construccion y sin terminar, con aciertos

y desaciertos funcionales y de vivencia.
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2.1.1. Volumen

llustracion15 Vista aérea del centro. [Fotografia] (sin titulo). Recuperadaghotorator.com.

Si nos acercamos al edificio puede leerse un barrio con un trazado urbano muy denso (llustracion
15). El preciso estudio de Nolli?*, por parte del equipo disefiador, propicid la plaza, antesala del
edificio, la cual, sin quererlo, se convirtié en el saldén de todo este conjunto de viviendas apifiadas.
Sobresale también, en medio de estos tumultuosos muros grises, una estructura, al parecer todavia
en construccion con un remate en techo muy colorido. El centro cultural es identificable desde

cualquier punto de vista.

Para la mayoria de los habitantes, este edificio raya en lo grotesco, con valoraciones en terrenos de
la fealdad, generando repudio en una primera impresion, afectacion que se soporta en la linealidad
de la vetusta apreciacién que a lo estético sélo pertenece lo bello y agradable a todos los sentidos,

24 Mapa de la ciudad visto en planta, empleaba las plantas bajas de las edificaciones publicas para situarlas,
Giambattista Nolli fue el arquitecto y topografo italiano que lo popularizé desde el Siglo XVI1I hasta la actualidad.
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Paris se encuentra ante este objeto estético destrozando todo lo antes comprendido. He aqui una
ruptura del mito ante la consternacién colectiva. La sustancia de la objetualidad del edificio puede
entenderse, como pieza de tratamiento escultural, como la presencia de lo no-bello, en arreglo a la

funcionalidad arquitectonica.

Primero el material y posteriormente la forma emiten una constante de fragilidad que obviamente
no describe ni en lo minimo a un pueblo revolucionario con ideales tan firmes y sélidos como lo
ha demostrado la historia. Una estructura metélica se levanta figurando andamios que en términos
constructivos habla de una obra civil en proceso de construccion. Por ello, de manera irdnica, el
primer sentimiento que promueve este edificio es el de inseguridad, y el sujeto, sin embargo, se
atreve a comunicarse con él por los vacios que complementan las estructuras. Si bien los arquitectos
publicitaron que este edificio se construiria con la ausencia de muros, y no obstante es considerado
un lugar habitable; podriamos preguntar, ¢por qué siendo refugio no consolida en términos de
seguridad la habitacion para el cuerpo?, en esa misma linea, si la seguridad plantea ser una de las
caracteristicas que busca el desarrollo arquitectonico ¢por qué en este edificio no parece ser
prioridad? La respuesta se hallaria en el uso de los vidrios, pues este material potencia el espacio
instalacional del edificio, el cual sirvi6 para delimitar los vanos y procurar la direccién de la luz y

del viento para emitir estas sensaciones.

En ese caso el andamio es cubierto como una caja de vidrio, cuya cualidad refractiva es
precisamente la que engafa al sujeto. Un hombre ingenuo ve en esta fachada, las fachadas de su
propio hogar y es ahi cuando el espacio de su cotidianidad, aquel que sélo se encarga de darle
seguridad y confort, se traslada al nuevo edificio. Es preciso otorgarle la relevancia a este material,
porque es precisamente desde alli que el juego de la desnudez de la piel de ambas partes (objeto y

sujeto) comienza a tener sentido.

Es imposible entonces ya no separase de la descripcion de hogar al tratar de descifrar lo que este
edificio quiere expresar. El espacio de la plaza es apropiado en todas las estaciones del afio. Es el
aspecto a medio terminar de la fachada que emana el desorden ordenado que cada individuo posee

en las habitaciones de su casa y en su mismo ser. La fachada no hermética, transparente, juega con
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el prefijo “semi” de una manera muy singular; escaleras de acceso que son semiprivadas actian

como esa circulacion interior de las viviendas que llevan a las habitaciones y a los bafios.

Las fortuitas perforaciones dejadas por la estructura son poros de fachadas, permeables
potencialmente por la masa de los visitantes, la composicion del vidrio permite que la vista se fugue
hacia adentro y todas las acciones permitidas en este sentido pueden realizarse. Del mismo modo
actla esta estructura con respecto a las del cuerpo, porque el mismo reflejo de las poses, la
proximidad de la dimension real y la involuntaria exhiben maltiples actores, cada uno en su propia

bdsqueda espacial, donde su interior y su exterior se conectan con las del edificio.

“Los antiguos construyeron Valdrada a orillas de un lago con casas todas galerias
una sobre otra y calles altas que asoman al agua los parapetos de balaustres. Asi
el viajero ve al llegar dos ciudades. Una directa sobre el lago y una de reflejo
invertida. No existe o sucede algo en una Valdrada que la otra Valdrada no repita,
(...) los habitantes de Valdrada saben gue todos sus actos son a la vez ese acto y su
imagen especular que posee la especial dignidad de las imagenes, y esta conciencia
les veda abandonarse por un solo instante al azar y al olvido...El espejo ya
acrecienta el valor de las cosas, ya lo niega. No todo lo que parece valer fuera del
espejo resiste cuando se refleja. Las dos ciudades gemelas no son iguales, porque
nada de lo que existe o sucede en Valdrada es simétrico: a cada rostro y gesto
responden desde el espejo un rostro o gesto invertidos punto por punto. Las dos
Valdradas viven una para la otra, mirandose a los ojos de continuo, pero no se

aman. ~ (Calvino, 1972. Pag.26-27).

Al revisar las ideas de Italo Calvino se evidencia que alli se habla poéticamente al respecto; lo que
se denomina realidad y su reflejo muchas veces no comunican lo mismo. Si el cuerpo en la Piazza

se posiciona a la derecha, su reflejo en el edificio, esta a la izquierda cambiando visiblemente el

68



espacio exterior; medio de comunicacion con los espacios de los otros y del mismo edificio,
situacion que invierte de manera engafioza la percepcion de lo interior y lo exterior. Por lo tanto,
la intimidad no es bien delimitada; fantasticamente trazada, a falta de una fachada clara, la
estructura, imagen de los andamios, conversa con el visitante, recordandole el caos que puede

conservar en su propia vivienda, su patio, su habitacion, sus cajones, incluso dentro de él mismo.

Poco menos puede decirse de la existencia de un espacio privado, el cual, por orden arquitecténico
deberia ser del acceso principal hacia adentro; pero este edificio, disefiado para que el acero fragil
albergue espacio, no permite tal determinante. Como pasa el viento sin pedir permisos ni excusas,
asi entray sale la gente y sus reflejos, a los ambientes alli contenidos. El gesto de la cubierta quiere
darle ese caracter de privado, pero no lo logra por completo. EI material tampoco es apoyo
resistente a estas ideas directrices del disefio, el acero es mucho mas fragil que el concreto, en

apariencia liviano, pero con suficiente fuerza para sostener una estructura tan sublime.

Al hacerse dificil la descripcion de una masa, sélo es reconocible la escalera magnanima subrayada
de un color rojo, circulacion principal que, entre los campos de lo publico y privado, actia de
balcon, alli donde las amas de casa colocan sus prendas para secarlas al sol en cualquier vecindad,

remplazadas ahora por los anuncios de los eventos de turno del centro cultural.

En el edificio las estructuras cilindricas cubren las cabezas de los visitantes de un acrilico traslucido
y resistente al afuera. Alli se esta contenido en una suerte de vacio con medidas precisas para estar
cdémodo, se estd en una arquitectura bien planificada; al tiempo se ve y se presiente el inmenso
cielo, pero este no puede atacar; la lluvia, el viento y el sol amenazan, pero no golpean. Mientras
se asciende es tiempo perfecto para comunicar qué sucede en el interior con respecto al exterior;
se mira hacia arriba y la fuga desaparece, no se sabe que hay al final de la escalera; la temperatura
también en invierno puede descender, en verano puede aumentar obligando que los gestos cambien

para protegerse de uno y aplacarse el otro.
La experiencia al interior del espacio comprende reacciones desde lo bioldgico que en la rutina se

desvanecen o se le restan importancia, pero que justamente estos materiales y su conjuncion las

conmemora, remembranza que hace que este recorrido, tan de uso regular, se convierta en un
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evento estético; de tal manera que nuevamente escultura y arquitectura se conjugan por periodos

de tiempo no medibles.

Los habitantes ven una maquina en este edificio, y si, como objeto arquitectonico, cumple su
cometido de producir espacio. Un espacio tan grande cuya flexibilidad se convierte en su mejor
cualidad. Para un museo poder concretar exposiciones itinerantes es muy valioso contar con
espacios amplios, los cuales permitan ser usados de manera idonea con los eventos que alli andan
en curso. Curiosamente, algo muy similar sucedio a finales del siglo XX cuando las fabricas, otrora
simbolos de prosperidad para las ciudades, decayeron y solo sus fachadas se conservaron, al interior
se desplegd un ideal de vivienda a la que se denomind loft, combinando las estructuras antiguas,
con el interior ultramoderno de los afios 2000. Esta maquina, anteriormente contenida en una

fabrica es ahora la que contiene el espacio en uso, en este caso cultural.

Asi como los lofts, el centro cultural George Pompidou, se convirtid en la extension de la casa de
los vecinos que le rodean. Despliegue de muchos usos cotidianos, como comer en su plaza, divisar
desde el balcon, relajarse bajo la sombra del edificio, entrar y salir de una habitacion a otra,
encontrarse asi mismo. Es de comin conocimiento, que actualmente al siglo XXI, la vivienda en
la capital parisina no es de las mas grandes, medidas por metro cuadrado, es por ello que estos
respiros vacantes a nivel urbano compensan a aquellos sujetos cuya Unica sala y motivo para estar

en ella es el centro cultural.

El encuentro de dos cuerpos atraviesa desde la impresion hasta la percepcion, el escenario incluso
puede llegar a calificar esta futura imagen de postal. Amigos, parejas, conocidos se retnen alli
como si en el saldn de la casa se dispusieran a tomar la merienda. Ese instante de aglutinacion de
tiempo compartido por cuerpos y el mismo espacio, hacen que el centro tenga una identidad de
hito.

2.1.2. Laplaza

Inicialmente fue concebida por los disefiadores para comunicar que en la mitad de este lote podrian

desarrollarse de manera efectiva el programa propuesto en el concurso. Si un estudio sobre masa-
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lleno (Mapa Nolli) fue bien desarrollado, el resultado de esta plaza se hizo de manera logica.
Concebida para soportar los visitantes-usuarios del centro cultural, funciona también como la

extension del espacio publico de las viviendas circundantes, como ya se menciond anteriormente.

La plaza posee una sinuosa pero contundente inclinacién que absorbe al visitante y lo involucra a
un escenario diferente al vivido en las aceras adyacentes. Lo entra practicamente al interior del
edificio; esta plaza, tan comoda y tan respaldada por la misma imagen de la maquina, permite que
el visitante se siente a admirarla y contemplarla. Monumental y todo, al reflejar la ciudad entre sus
cristales, no se les hace ajena, por el contrario, ver a su propia casa alli adentro les acoge mésy los

hace sentir seguros, existe una armonia de caracter visual.

Como consecuencia de este juego de reflejos, la apropiacion de esta imagen de maqguina sobrepasa
de ser un simple objeto que adorna el espacio mas social de la casa. Por el contrario, es el punto
focal de esta sala de estar, es el objeto que se contempla, el objeto que relne, el objeto que hace

sentir que se ha llegado al hogar.

Este espacio vacio se fuga y se une al sur de la méaquina con otro lugar vacante, alli una curiosa
fuente, la fuente Stravinsky, de los escultores Jean Tinguely (artista Suizo) y Niki de Saint Phalle
(artista Francesa), se manifiesta. Inspirados en el compositor Ruso lgor Stravinsky aportan un
soporte de caracter ludico a este gran espacio abierto, equilibrando entonces la posibilidad de uso

infinita de la plaza del centro y la ajustada en la que se encuentra la fuente.

Ambos escultores, activos desde 1956 hasta principios de 1990, crearon en 1983 al lado de esta
maquina-centro cultural, una serie de aproximadamente 16 esculturas de la categoria Kinésica,
evocando la aportacion al ballet hecha por el compositor; aspersores de agua que Son por supuesto
objeto de decoracion, pero también de soporte al divertido emplazamiento del edificio en estudio.
Estas obras tienen la caracteristica de ser tan coloridas como la misma construccion, podria

pensarse que es una continuacion.

Desde la cotidianidad entonces es que esta plaza es aprehendida, por ello es que la territorializacion

es de efecto casi inmediato. Se normaliza al instante que se sale de la casa, puertas y escaleras que
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quiza dividan las viviendas de este espacio publico son simples rutas de circulacién que conectan
el salon principal, con los auxiliares y el resto de la vivienda. Tanto estancia, como circulacion
permiten diversos usos, los mitos siguen alli vivos para quienes hacen un almuerzo al aire libre o
los que toman el té dentro de sus casas o dentro del mismo centro cultural al mismo tiempo

(Hustracion 32).

llustracion 16 Exterior del centro [Fotografip(sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 20a8)19. Recuperada
de www.archdaily.com.

2.1.3. Circulacién vertical

Salvaguardando seis niveles, la monumental escalera es la mediadora ente la plaza y el volumen,
innovando en disefio y materiales no es ajena a los visitantes. Su direccion y disposicion se debate
entre elemento funcional de acceso y de disfrute. Siendo traslicida se despliega como un
observatorio de la ciudad mdvil, comodo y seguro, aunque su escala es definitivamente
extravagante al compararse con la humana, el habitante la recorre como si fuera la escalera interna

de su vivienda; se siente protegido y seguro porque la cubierta esta ahi, ademas a medida que se
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sube contempla su barrio, ve las calles conocidas, incluso puede identificar los rostros de los

vecinos amigos (llustracion 33).

llustracién17 Exterior del centro [Btografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 20@®19. Recuperada
de www.archdaily.com.

En las afueras del edificio la plaza es publica, la masa es privada, la circulacién vertical es
semiprivada, o semipublica, estar en esa connotacion la hace un espacio Unico; al elevarse del
primer nivel, el edificio, de cualquier uso, tiende a controlar los accesos, y el individuo entonces,
puede sentir que se acerca a espacios mas privados, pero al ser recibido, no por controles, sino por
pasillos amplios que le invitan a pasar y a seguir hacia adentro, desaparece tal situacion.
Sentimiento que se refuerza con el mismo truco del reflejo, ya no s6lo se ve su propia casa reflejada,
sino también a si mismo; accediendo sin pedir permiso ni encontrar barreras arquitecténicas que

impidan su camino.

Este acceso es un ejemplo tipico de la circulacion interior de la casa, la cual, desde la puerta
principal, siempre funcional y efectiva al momento de economizar espacio, conduce al habitante
sin interrupciones por toda la vivienda hacia los espacios servidos. El unico aditivo positivo de
estas escaleras del centro es que al estar apoyada con los pasillos de acceso a cada uno de los niveles
componentes de la maquina la convierte en un balcdn; espectador y espectaculo, todo al mismo

tiempo (llustracién 35).
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llustracion 18 Seccion escaleras del centro [Fotografia] (sin titulo) Recuperada de pinterest.fr.

Es asi como desde la plaza se observa el escenario (fachada edificio), con un monton de actores
subiendo escaleras mecéanicas, tomando fotografias y respondiendo con su mirada a los otros
actores alli dispersos en la plaza. Juego de apreciacion visual que contribuye al caracter domeéstico
del centro. Esta plaza se convierte nuevamente en el patio interior de una vecindad permitiendo
que se realicen las actividades de interés comun y al mismo tiempo ver y ser visto, como si de una
obra de teatro improvisada se tratara. La visualizacion de los ritos, incluso los habitos mas intimos

se reproducen alli, en verano se usa la plaza para comer, por ejemplo.

Es asi como el centro Pompidou se presenta como estructura cargada de elementos que fusionan la
idea funcional de la arquitectura, con la expresividad plastica de la escultura. Proponiendo de este
modo un espacio que denota un punto de tension visual en el paisaje, pero que a su vez se ofrece
amigable a pesar de lo abrupto de la composicion. Entre los elementos formales se conjugan una
serie de visualidades que parecen planos pictoricos de una gran estructura escultorica. El ejercicio
de la familiaridad, esta dado por la idea que plantea desde la apropiacion simbélica de los espacios

de manera natural, propios del ejercicio de la prosaica.
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2.2.  El museo judio de Berlin.
Arquitecto: D. Libeskind (1946 - Presente)

La situacion de los judios entre 1939 y 1945 en la Alemania del tercer Reich, Gltimo reino gestado
por la guerra Franco-Prusiana basada en la posesion del territorio de Alsacia y Lorena, no sélo
desconcertaba a Francia y Alemania, sino que también enfrentaba a la Ilamada evolucion de una

Europa perdida entre lo racional de la evolucion y lo cadtico de la guerra. Alli se dio el Holocausto.

“El Holocausto fue el asesinato sistematico de cerca de seis millones de judios a
manos del régimen nazi aleman. Las persecuciones antijudias comenzaron en la
Alemania nazi ya en 1933; la matanza organizada y masiva fue ejecutada durante
la Il Guerra Mundial. Durante cuatro afios y medio los nazis y sus complices
asesinaron a seis millones de judios. La mayor eficacia fue demostrada entre abril
y noviembre de 1942. En esos 250 dias asesinaron a cerca de 2.500.000 judios.
Nunca demostraron ningun tipo de limitaciones, aminoraron cuando ya no habia
suficientes judios para matar y s6lo se detuvieron cuando los aliados los

derrotaron”. (Yad Vashem, 2019)

El pueblo judio ha sido un referente global en la cultura de occidente, por las implicaciones
culturales que este grupo humano representa. Para la Alemania de comienzos del siglo XX, este
pueblo es la figura perfecta para salir de la crisis en la cual esta inmersa luego de la primera guerra
mundial, y utiliza las condiciones y los imaginarios religiosos para realizar una persecucién
implacable y expandir el odio dentro de las otras culturas, generado un genocidio en el contexto
de la segunda guerra mundial con implicaciones econdémicas, sociales e histéricas que hasta el

momento son vigentes.
Una vez cae el muro de Berlin en 1989, el proceso de unificacion da cabida a proponer un concurso

para el disefio de este museo, el cual en palabras de W. Michael Blumenthal, cuya biografia incluye
tanto el exilio como el regreso a Alemania y quien para el afio 2011 era el director del museo que
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nos ocupa, éste espacio “tenia que ser una casa de la historia alemana” (Detailers, 2017), y, por
tanto, como casa, da refugio, cobijo y proteccion.

Este lastre de ser reconocidos como los asesinos implacables de Europa, hace que los alemanes
tengan un pais que constantemente esta reivindicandose con obras constructivas obviamente de
caracter publico; este edificio hace parte de esta penitencia. Por otro lado, el concurso para este
proyecto del museo es galardonado entre 1989 y 1992, en donde la globalizacién lleva ya mas de
una década en progreso, de modo que las definiciones de cultura, historia y demografia,
implosionan aun mas en su diversidad y dificultan una lectura ldgica y precisa, como podia

hacerse antes al definir una corriente artistica.

Para la época en la que este concurso se propuso, ya se conocian los discursos en que el
movimiento moderno y el postmoderno se asentaban; se creia que Libeskind deberia haber
respondido con base a uno de estos lineamientos, sin embargo, esta obra puede contemplarse como
un objeto cuyas instalaciones y bases formales y materiales estan en el futurismo?, las cuales se
reflejan en el uso del acero en las fachadas y en elementos de su época como la ruptura candnica
sobre la planta arquitectonica, encontrando asi una hibridacion entre doctrinas ideales del

modernismo y del postmodernismo.

La forma y los materiales son dos de los elementos criticos fundamentales para identificar en él
una corriente en arquitectura, de modo que la lectura que hacemos del edificio se basara
principalmente en su observacion. Este museo usa el acero, resistente y liviano, como su material
principal, en contraste con el edificio vecino Kollegienhaus, que supuestamente deberia
extenderse en uso y en espacio, hecho de hormigon puro y duro. El emplazamiento ya esta sujeto
a parametros legales y fisicos. La forma y los materiales responden a éstos de manera fluida o
contraria, siempre buscando enfrentar imaginarios, conceptos Yy resultados del hacer
arquitectonico; no obstante, estos parametros no son entendidos como un impedimento para

desarrollar al unisono la hibridez espacial que ya sefialamos. Al ser esta obra producida en una

25 E| futurismo es un movimiento de las corrientes de vanguardia artistica, fundado en Italia por Filippo Tommaso
Marinetti, quien redact6 el Manifeste du Futurisme, publicado el 20 de febrero de 1909, en el diario Le Figaro de Paris.
Ensayos basados primariamente en utopias, donde las sociedades habian conquistado terrenos desérticos, submarinos,
incluso lunares para desarrollarlos urbanisticamente. (Detailers, 2017).
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década privilegiada por los avances tecnolégicos, la arquitectura y la escultura ofrecen por ende
posibilidades infinitas en el disefio espacial.

El terreno no se limita a lo demarcado sobre la tierra, porque la historia de los judios también esta
en el subsuelo, quiza no enterrada a varios metros en el suelo, pero si a unos centimetros del humus
que se pisa. Ubicado en el barrio Kreuzberg, reconstruido en los afios 60, sector de densidad
demogréfica y trafico medio - atravesado por una via alimentadora- donde el uso de la vivienda,

principalmente, y los espacios comerciales, comparten parques, calles y aceras.

Dos puntos fuertes hacen de la ubicacidn de este lote una propicia y reconocible estructura para el
desarrollo urbano. El primero es que estd contiguo a un antiguo edificio, de estilo Barroco,
cuidadosamente ornamentado y detallado, Ilamado el Kollegienhaus, que data del siglo XVIII
(fundado en 1735) y donde operaba la corte suprema del reino de Prusia, reino génesis del estado
aleman, el cual dirigié un pueblo que decidié seguir una corriente bélica, contraria a la que
proponia Baviera. El segundo, es que este terreno pertenece al grupo de los Ilamados baldios
residuales, resultado de las reconstrucciones a veces vernaculas, después de los bombardeos de la
segunda guerra mundial, y que son condenados por los estamentos de la urbanizacion

contemporanea a ser parques industriales.

Libeskind aplica en su proceso creativo y de disefio el Genius Loci: esta mirada indica que el
arquitecto ordena sus ideas siempre en tres dimensiones expandidas. Es decir, se tienen en cuenta
factores fisicos como los elementos naturales (clima, grama, aguas, rocas), factores sociales
(demografia, historia, cultura) y finalmente factores simbélicos (memorias e identidades) variables

que aporten al proceso de conceptualizacién y disefio (llustracion 19y 20).

Por consiguiente, nos gustaria indicar que es indudable que la conceptualizacion en la arquitectura
se debe principalmente a dos impulsos: el cadtico y el racional, dualidades que se traducen en el
ejercicio de la misma. Fue sencillo para el disefiador ir unos meses y pasear sobre y cerca al
terreno, sentir con su primera biologia el sabor, el olor, los colores y las texturas que el lugar ofrecia
pero, al mismo tiempo, y ya pasando de un color rosa a un color marron, él también debia sustraerse
de su ser fisico y, entre lineas, leer qué le conversaba el lugar, qué escenas se habian representado

en sus calles proximas, quiénes alli se habian enamorado, quiénes alli habian muerto y quiénes
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alli seguian viviendo. Este primer acercamiento era necesario para una posterior escritura y un
ejercicio estésico bien elaborado por su parte. No sélo concluyo los factores fisicos del entorno,
sino que también evocd las fabulas del pasado para constituir un mito Unico en el presente que,

como se lee, ha traspasado hasta el futuro, siendo aun vigente.

Con el lienzo en blanco y ya los delimitantes fisicos asentados (ademas de los biologicos y los
legales que hay que tener en cuenta), es el momento de crear, de concretar las ideas y trazar, ya

no suavemente, sino firmemente los parametros de éste museo.

llustracién19 Boceto original del arquitecto [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchD&0082019.
Recuperada de www.archdaily.com.

En su investigacion, cuatro aspectos inspiran a Libeskind a conceptualizar y traer a tierra sus
ideas: en primera instancia, el arquitecto encuentra las direcciones reales donde vivieron o viven
en Berlin aquellos judios que habian contribuido desde sus oficios como escritores, poetas,
compositores y artistas a la cultura alemana, y pacientemente trazé lineas de fuga que
juguetonamente develaron unas primeras geometrias del edificio. Bisectrices de legados
dispersos de vida que sobre un territorio especifico palpitan nuevamente. En segundo lugar, con

una vision quiza mas morbida y macabra, el autor decide que es necesario conocer la lista de los
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lugares donde los judios berlineses habian sido asesinados, y de alli también fugaron algunas

estrias.

En un tercer momento, se realiza una reflexion desde la obra "One Way Street” (Benjamin, 1979),
la cual se materializa en diversas secciones situadas a lo largo del zigzag, secciones que representan
una de las estaciones de la estrella, descritas en este texto, aludiendo al apocalipsis de Berlin, que
permite la estructuracion de una estrella de David al interior de la obra segun algunos criticos.

Finalmente, la cuarta y ultima consideracion se relaciona con la personalidad de un compositor
judio Arnold Schénberg, cuya masica fue compuesta en la época en que vivia en Berlin, y de la
cual el arquitecto toma la obra "Moisés y Aaron”, una Opera inconclusa, que permite estructurar
experiencias cada vez distintas, de la misma manera en que lo hace la arquitectura; es asi como
para Libeskind la musica y la arquitectura comparten una misma razon de ser: conmover. Es desde
alli donde el arquitecto quiso terminar la Opera y escribe su propuesta arquitectonica en una

partitura y entra asi al concurso con el proyecto que llamo “Entre Lineas”.

Mea s

llustracion20 Boceto original del arquitecto [Rografia] (sin titulo)®© All rights reservedArchDaily 20082019.
Recuperada de www.archdaily.com.
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Al mismo tiempo, Libenskind pone en argumento una tradicion judia muy prestante, la cual
consiste en obtener y conservar mausoleos (llustracion 21) de tipo familiar, donde hay lapidas con
epitafios y otras sin ellos, esperando ser escritas. En el cementerio judio de Weissensee, el
arquitecto se encontrd con una imagen que dio pie a tres palabras que son los conceptos generatrices
de este proyecto. En las lapidas, que parecieran ser consumidas por vegetacion incontrolada y sin
nombre o epitafio, que esperan ser escritas y lucen abandonadas, vio los simbolos de la herencia
espiritual de Europa y los tres conceptos de este proyecto tuvieron nombres propios: continuidad,
exilio y muerte.

llustracion21 Cementerio Judio de Weissensee[Fotografia] ($inlo). Recuperada de www.playandtour.com.

Con dos lineas tortuosamente delineadas, producto de los cuatro aspectos anteriormente
mencionados, la forma resultante de este museo emula pues, segun criticos, una estrella de David
desfigurada, un rayo o un camino atravesado. Desafiando lo dispuesto por el modernismo, desde
aca los simbolismos comienzan a aparecer; esta forma de rayo, por todo su perimetro se despliega
con angulos bastantes cerrados, cuya escala sugiere un posible albergue, pero al tiempo ese
material distintivo (hormigdn con un recubrimiento exterior de chapa metalica, aleacion de cincy

titanio), dispuesto de manera ritmica diagonal para expresar una inclinacién que no existe en
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realidad, le hace parecer un experimento escultérico que definitivamente capta la atencion al
momento de quién lo mira desde el exterior, en un juego de sensaciones que invitan al espectador
a vincularse con una serie de instrumentos simbolicos, que le son propios a la construccion y a la

memoria.

Este edificio aparece en el terreno baldio junto al edificio Barroco, como un elemento aparte,
siendo éste convocado por concurso, como una extension del museo ya existente. Un principio de
la topogénesis?® (llustracion 5) dice que se determina el lugar, como un puente entre la historiay el
sujeto. En la creacion de este museo, el puente esta disefiado como un tdnel, conexidn subterranea
del edificio Barroco existente y esta estrella de David desfigurada, muy moderna, que reclama ser

vista como manifiesto de una historia repleta de sucesos tragicos.

llustracidon22 Vista aérea [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 2€I8.9. Recuperada de
www.archdaily.com.

26 Concepto usado por Josep Muntafiola, arquitecto tedrico, donde defiende la relacion entre el lugar a emplazarse y el
objeto arquitectdnico. La topogénesis consiste en la explicacion de la génesis de los lugares, de que la arquitectura no
esta limitada solamente por el aspecto superficial, sino que busca dotar de un ambiente poético al habitat.
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2.2.1. El volumen

Desde afuera podemos contemplar un volumen cuyas lineas zigzagueantes le han dado el
calificativo de “el rayo". Formalmente se disputa, desde todo punto de vista, con su edificio vecino
y los existentes. Se reviste de acero, tiene unas fachadas casi herméticas, misteriosas, con muy

pocas aberturas, se asienta sin tener un acceso claro.

Sin embargo, al presentarse como una extension de la construccion Barroca, desde la escala-
proporcion permite que se le sefiale tanto como objeto para ser habitado y como posible escultura
magnanima, que por sus caracteristicas de revestimiento parece que fuera un experimento en
proceso. Es asi como el objeto emite nuevos simbolos, antes no conocidos y completamente dispares
al que su entorno ofrece, convirtiéndose en un punto de tension visual para el paisaje. Sin duda, su
levantamiento presenta un escenario propicio para que cualquier intencionalidad signica por parte

del dispositivo sea recibida, ya sea por impresion, deduccion o entendimiento comdn.

Los angulos y su disposicion irregular, con una aparente desarmonia, son los que generan mayor
tension sobre el espectador en su primera percepcion-impresion. Ellos se unen para crear
tensiones formales, cerrando el paso en unos tramos del recorrido y abriéndolos en otros; con
contrastes entre aperturas que invitan a entrar y cerramientos que limitan el cuerpo del sujeto.
Si bien el volumen parece un rayo (llustracion 6) desde una mirada aérea abierta y fluida, es
necesario pensar la idea de este volumen desde abajo, pues en esta cercania es que se presentan
realmente relaciones estésicas entre el espectador y la estructura. EI perimetro se relaciona con
el visitante de frente, de manera que le prohibe el paso de forma directa, obligdndole a moverse

entre esquinas no definidas y desconocidas.

En éste juego de angulos, la mayoria agudos, se ha protegido un arbol, primigenio en dar
refugio, representativo del contraste entre lo estructurado y la organicidad. Simbolizando
constantemente la vida por el oxigeno que emana, este gesto de custodia es el rechazo total de
la muerte por parte del disefiador. Pues para el emplazamiento de este edificio, se hubiera tenido
que arrancar el arbol de raiz y hacerlo habria significado un crimen mas. El arbol fue alguna

vez la primera casa, y este museo, bien lo reclama el director, es la casa de la historia alemana.
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¢Por qué destruir una casa para construir otra?

llustracion 23 Vista aérea [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchD&B082019. Recuperada de
www.archdaily

Confrontado con el edificio Barroco, cuyas fachadas responden al espiritu de la época, donde los
espacios tanto internos como externos poseian formas originales y ritmicas, con gran variedad de
detalles decorativos y permitiendo juegos picaros de luces y sombras, el museo judio, de manera
grotesca, tiene unas Unicas ventanas que parecen pufialadas y que se muestran como finas lineas
esparcidas de manera casi arritmica, aparentemente incoherente y caprichosa. Momentaneamente,
el visitante experimenta desconcierto y miedo, que racionalmente le dice: "ni te acerques”, pero la
curiosidad le invita a adentrarse y por mas que intente buscar una entrada desde el exterior de la

estructura para acceder al museo, finalmente sélo puede hacerlo a través del edificio barroco.
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llustracidon24 Interior del museo. Recuperada de Documental Arqedturas (2002).

Esta posicién de curiosidad responde directamente al conocimiento de que este edificio es un
museo judio, se siente la necesidad de conocer y revindicar de manera indirecta el recuerdo
historico. Sin embargo, al sumergirse en la edificacion, el visitante se confronta con la estructura
misma, sus componentes simbdlicos y la memoria que consigo carga, es alli donde las formas
tortuosas comienzan a tener un sentido diferente a la simple impresién de un edificio “mal hecho™
o0 incluso, una escultura mal ejecutada o en proceso. Los visitantes se enfrentan entonces a un
museo que no guarda o custodia objetos para el recuerdo, por el contrario, encara al espectador a
la experiencia sensible de la memoria misma, a través del uso simbolico de lo que en el volumen
se contiene. Toda la estructura completa es un dispositivo estético en su conjunto y es desde su
recorrido que se afianza dicha experiencia, resignificando la idea de museo y la experiencia

objeto-memoria en el contexto de lo evocativo (llustracion 24).

Es asi como este visitante impregnado de la cultura occidental y acostumbrado a unas lineas
formales claras y distintivas provenientes de los estudios de las formas reconocibles desde el
renacimiento, accede a este edificio Barroco. Es un edificio que se manifiesta como aristocratico,
la corporalidad del sujeto es casi recibida como si entrara a un palacio. Para el individuo
contemporaneo la mayoria de estos edificios evocan un comportamiento de museo: silencio,

cordura, pasos lentos y mirada contemplativa; es precisamente asi como es habitado, se asume
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desde el acceso inmediato un comportamiento monacal.

Dispuesto entonces para comportarse como si se perteneciera a la burguesia, al entrar, el visitante
es recibido por un frio y duro bloque de concreto gris, cuyas lineas claramente no corresponden
a esta antigua edificacion. Este monolito contiene una escalera subterrénea, la cual conduce al
edificio principal del museo, irbnicamente no hay ninguna conexion externa evidente entre ambos
edificios. El concreto como material se ha convertido, para la contemporaneidad, en un material
gue emana dos sensaciones claves primariamente: firmeza y agilidad constructiva. Y por lo tanto
pertenece en un gran porcentaje a las construcciones modernas y postmodernas. Genera en el
cuerpo una especie de tranquilidad y seguridad, porque al ser un material moderno es muy seguro

que cumple con las normativas de estabilidad ante cualquier eventualidad ya antes vivida.

El arquitecto ha fugado las lineas de este pedrusco, liso y limpido al exterior y vacio al interior,
por toda la vieja construccion. En cada nivel, atravesando todo el edificio barroco, aparece el
concreto desnudo a la vista y muestra claramente que dentro de ese edificio existe otro, actia como
marca y como elemento completo de la adicion. De manera plastica, este elemento genera un
espacio dentro de otro espacio, intentando llenarlo de materia que comienza a dialogar a niveles
mas intelectuales con el visitante. Ambos materiales de los acabados ya no se comportan
solamente como muros divisorios o0 que cubren un albergue, pues son al tiempo contenedores de

vacios, potenciales lugares para ser recorridos y habitados.

En cada planta, este volumen simboliza la relacién entre judios y alemanes: nunca fue franca,
abierta, integrada, sino oculta, subrepticia y con una cordialidad sutil, pero estuvo alli
indudablemente. Precisamente este primer contraste instalacional y formal genera en el visitante
un estado de desconcierto. -"He venido a visitar un museo, como los que ya he conocido, de
seguro este elemento hecho del frio y gris concreto es una manifestacion plastica, una escultura
tal vez, o... ;sera el edificio que vengo a recorrer? ~ Obviamente no todos los individuos tendran
esa pregunta pasandoles por la cabeza, es sélo en el estado de percepcidon que posiblemente
puede darse, pero el cambio estructural definitivamente genera contrastes en la habitabilidad
interna del ser. Siendo ambos materiales conocidos, uno, evoca tiempos pasados y hasta

romantizados con los detalles-ornamentos, el otro, evoca modernidad y ausencia del
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ornamento.

Nos gustaria sefialar que las evocaciones provenientes de una construccion o una escultura son
determinadas por el tiempo que dure la comunicacion entre el emisor (materia y forma) y el
receptor (sujeto). Se lee entonces aca como el recorrido de la circulacion convierte este edificio
en escultura, y al interiorizar el camino en arquitectura permite la comunicacion directa entre

la materialidad del espacio y el sujeto. (llustracion 25)

llustracion25 Acceso al museo [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchD2ll§82019. Recuperada de
www.archdaily.com.

Regresando al acceso, al inicio de las escaleras, esta caja de concreto genera un espacio interior
de escala monumental, ya que su altura alcanza el triple de lo usual, sin embargo, al descender se
comprime tanto en altura como en amplitud, generando una serie de galerias. Esta estrategia de
expandir y comprimir, como lo anota Libenskind, atafie a las movilidades de un grupo desdefiado
por su religion y sus representaciones culturales en toda Europa. Comunmente, la escala humana
espera tener una altura de dos metros cuarenta centimetros para encontrarse en un habitaculo
cémodo, ya estandarizado desde el movimiento moderno. Pero no es de extrafiarse que el

arquitecto jugara con estas compresiones y expansiones, al achicarse el cuerpo tiende a agacharse,
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por la perspectiva, generando en el individuo, aparte de una contorsion muscular, una sensacion
de opresion, y al abrirse mas en la vertical, parece que la espacialidad vivida es inmensa, aunque

solo sea un pasillo el que se esté recorriendo.

Es precisamente en estos cambios de escala donde la escultura, con su juego de vacios, empieza a
aparecer, desvelandose como una obra que requiere de un fragmento de tiempo para que el
individuo se conecte en otras dimensiones diferentes a las de la habitabilidad. Es de concepcion
general que la escultura suele ser diversa en tamafio, generalmente pequefia, con respecto a la
proporcion humana, haciendo mas facil la contemplacion desde los sentidos, pero con estas
discusiones que el museo permanentemente tiene en términos de valores de la escala humana, se
entiende que aquello que cotidianamente es un recorrido bombardea desde todas las direcciones
al transeunte, a veces colmandolo de confort, y en muchas otras despojandolo de él. En el proceso
del recorrido es donde el cuerpo, por las variaciones ritmicas de proporcion, e implosion en si,
devela la infinidad de metaforas que puede absorber, llenando de significado el espacio a cada

paso que da.

Consecuentes con la geometria volumétrica del exterior, el disefio se repite en el interior, ya no
solo en planta, sino también en alturas. Los angulos no ortogonales aparecen en umbrales, pasillos
y pasamanos. Al bajar las escaleras, predominan colores lugubres como el negro, gris y sutiles
luminarias blancas incandescentes, todo esto soportado en el frigido material del concreto. Se
vuelve atemorizante descender, ya que el disefiador no sélo ha colocado la escalera en un giro de
casi noventa grados en descenso que impide vislumbrar un futuro mas claro en el pasillo, sino que
también posiciona unos umbrales a la altura regular, con forma irregular en cada descanso. Esta
reduccion de escala de monumentalidad a domesticidad en vertical afecta el sentido de orientacion

y genera al mismo tiempo sentimientos de miedo y confianza.

Es por ello que insistimos que el contraste en el recorrido -entre comodo e incomodo- comienza a
afectar ya a nivel psicoldgico. Temeroso de lo que puede traer el futuro, el habitante puede sentirse
como presa, tal cual como lo experimentaron los judios en 1940 especificamente. La existencia de
giros tan agudos en el pasillo tiene precisamente el objetivo de ocultar una sorpresa, en medio de

la incertidumbre se desenvuelven sentimientos de esperanza y fatalidad, tan opuestos, tan
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diferentes, tan reales.

Todo inicia como si se hubiese entrado a una casa del terror de feria popular. Sarcasticamente, el
impulso de la curiosidad hala al visitante, porque si bien, acceso, umbrales y escaleras son
arquitectura, ya en escena conforman una forma de habitar Gnica, de tal manera que hay rastros de

categorias estéticas que, desde lo grotesco, evocan nuevamente el miedo y la angustia.

Una vez el cuerpo se ubica en el sotano, inteligentemente el escritor de este cuento de formas,
desarrolla la conceptualizacion del proyecto. Hay que recordar que la historia judia siempre ha sido
la historia soterrada de la Europa cristiana, por lo tanto, tres lineas subterraneas Ilamados “ejes”,
diferentes a la forma zigzagueante del edificio, ponen en fisico los verdaderos conceptos generales
de la obra, y cruzandose entre si simbolizan tres aspectos de la experiencia judia en Alemania.
Circulacion clara, delimitada y dirigida del punto A (acceso) al punto B (llegada), los tres ejes
(continuidad, exilio y holocausto) (llustracion 9, 13 y 17.) pueden ser leidos en planta, pero al

vivirse en tres dimensiones, son muchas las provocaciones que enciende al interior de su caminante.

2.2.2. Eje de la continuidad

llustracion26 Planta Sétano [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchD&i0p82019. Recuperada de
www.archdaily.com.
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Este es el unico de los ejes que conduce a las galerias del museo, o sea el mas funcional en
términos arquitectonicos de todos, ya que el punto B, la llegada, se hace més clara; tras recorrer
el pasillo del eje, remarcado con una iluminacion en el cielo raso, el espacio se abre verticalmente
en una caja de escaleras, alcanzando toda la altura del edificio, denominandose como “el rayo™.
Ya se ha entrado por completo al museo. Durante este recorrido, la altura del cielo es constante
y dimensionada de manera correcta para la comoda habitabilidad de las personas que le
visitan. Acentuados con la ausencia y la presencia de todos los colores (el blanco y el negro),
los muros y el piso insisten en preservar el miedo y la angustia que el futuro incierto trae a

todo ser humano mientras recorre la vida (llustracion 26).

La cubierta de la escalera es brutalmente cruzada por vigas de concreto diagonales, recalca que
este pasillo es una rampa sutil, con una pendiente no muy pronunciada, pero claramente vista
en la seccidn. Esta inclinacion indica también ese camino constante y tortuoso, hacia adelante,
de la aspiracion que algln dia, de la tierra anunciada a Moisés, se llegara. La inmensidad de este
taco de escaleras, minimiza la proporcion de quien le ocupa, los materiales industrialmente
fabricados, los colores permanentemente usados, la poca luz que permean estas aperturas,
sobrecogen indudablemente. Y desde ese mismo instante, se comprende que no hay que buscar
obras en las galerias, que el propio habitante es la obra y que todas sus experiencias, impulsadas
por la poética y finalmente normalizadas en la prosaica, ofrecen la posibilidad de toda una

experiencia estética a partir del hibrido arquitectonico recorrido.
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llustracion27 Escalera interiores [Fotagfia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 20819. Recuperada
de www.archdaily.com.

En el trasegar histérico de los judios, la practica religiosa es la que da continuidad a su pueblo, sea
cual sea la condicion climatica o de territorio, ya que este medio fisico se expande o0 se contrae a
conveniencia del rito ejecutado. Al saberse una religién heredada por la madre, es imposible
desentenderse de ella. La religion es su lenguaje comdn, por ello no importa tanto la espacialidad

exterior, sino el tiempo interior de cada persona.

En este caso, el visitante logra niveles de empatia inimaginables, sin necesidad de profesar la
misma religion ni de entender el mismo lenguaje de la cultura, al caminar una distancia inclinada
en constante incertidumbre y presentir que esas vigas en algin momento pudieran caerse y

terminar con el cuerpo. Esa sensacion que la escultura comprime en un tiempo definido mientras
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se recorre en forma de pasillo, se ha extendido, y usando el recorrido y el caminar como excusas
cotidianas, ha atravesado las pieles de la arquitectura y del habitante: el arquitecto-creador ha
logrado unir los tres interiores, las tres almas; la fenomenizacion espacial, perteneciente tanto a la
escultura como la arquitectura, dada por el lleno de estas vigas y los vacios restantes, como estos
vacios completan el vacio interior del ser. Correr no sirve para nada, apurar el paso del tiempo

puede significar la muerte ya inevitable.

Es aca en este espacio, donde las ventanas, antes descritas como pufiales, empiezan a tener otros
calificativos. Uno de ellos concierne a la proyeccion de la luz sobre la pared blanca, difusa y poco
clara, evoca las aperturas al interior de los ferrocarriles, emulacion a aquellos que transportaban
hacia la muerte en los campos de concentracion. Los sillares y dinteles de estas ventanas no
corresponden a la comun cotidianidad, donde la mayoria de las ventanas, en la arquitectura,
cumplen funciones de habitabilidad, esto hace entonces que el cuerpo se incomode, teniendo que
empinarse o0 agacharse para poder ver al exterior, justo como en el hacinamiento de un tren se

haria para ver la Gltima imagen del afuera mientras se es conducido al exterminio (llustracion 28).

Es por ello que en las instalaciones del museo es posible identificar posturas de un pasado que se
repiten en el escenario propuesto por la arquitectura. Nos gustaria sefialar que la plasticidad del
material combinada con la corporalidad, genera una sensacion que incomoda el cuerpo, mientras
que la experiencia estética evoca el pasado. Si bien el visitante no teme por su vida, al
contorsionarse y visualizar el afuera a través de tan débil apertura éste identifica tragicamente lo
gue pudo acontecer en el pasado. La pose comoda que persigue la arquitectura en este caso es
afectada por la escultura, la cual se burla de ella y es la culpable de que se contorsione el cuerpo
para avistar el afuera. Observar a través de una ventana es un acto casi rutinario, hecho sin
conciencia muchas veces, porque alli aparece la ventana dispuesta a mediar entre un exterior y un
interior, naturalidad que es fracturada en la edificacion, proponiendo otras maneras de ver. Se lee
entonces como el tiempo captura percepciones del pasado en el presente continuo, conectando el

interior de los sujetos con el interior del espacio, cualificando el lugar.
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llustracion28 Interior del museo [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 2€0819. Recuperada
de www.archdaily.com.

En términos de disefio arquitectonico, la ventana es division, seguridad y confort porque permite
desde adentro disfrutar de un afuera, es cerramiento y al mismo tiempo permite ser atravesada por
luz y aire controlado, dando un ambiente de bienestar al interior del edificio; en este museo los
espacios parecen limitarse y mas que un vano para dar comodidad, incomoda. Alli cuando el
cuerpo se retuerce para el “disfrute” del afuera, la comunicacion, medida por un tiempo especifico
es individuo-escultura, el elemento arquitectdénico se transforma radicalmente: Perforacion
acertada para que el interior del cuerpo se retuerza tal como lo hace su exterior. La posicion de
ambas, apertura y corporalidad, revela una instantanea evocadora del pasado, que aun en el

presente podria conservar la misma valoracion tragica de su génesis.

La escalera tiene varios tramos y tanto desde abajo, como desde arriba, se miran tortuosas, casi
infinitas. Siendo en proporcion mas altas que anchas consumen al visitante en una especie de
claustrofobia, sumandole a esto que las vigas estructurales del techo, al estar dispuestas en
angulos, ofrecen una imagen de desprendimiento de éstas; haciendo creer al visitante que el
edificio esta a punto de caérsele encima y que por mas que intente huir, sélo existe ese tramo de
escaleras para hacerlo. EI miedo es recurrente y continuo en el recorrido de este primer eje. Los
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colores al interior también refuerzan estas impresiones. Un camino enchapado de color negro
evoca todo lo que las religiones nos han hablado de la vida después de la muerte, aquellas historias
de un camino tortuoso lleno de piedras, donde sélo al final se encuentra el punto luminoso, la

posible salvacion.

En esas relaciones entre el edificio y el sujeto, la estructura arquitectonica se presenta como un
dispositivo que propone desde el recorrido y los elementos plasticos de configuracion
tridimensional, modificaciones a nivel corporal y de disposicion por parte del sujeto. Esta
construccion se presenta como una escultura que envuelve al individuo y lo invita de manera directa
a experimentar la primera vivencia de opresion vivida por las comunidades judias. Todo por medio
de una relacion analdgica que invita a la evocacion desde la inmersién y la configuraciéon de
simbolos que se despliegan en los materiales y las formas en que estan dispuestos en este primer
recorrido, permitiendo que la experiencia sobrepase la idea de recorrer, observar y contemplar;
utilizando las herramientas propuestas desde la prosaica para magnificar el estar entre la opresion,

lo cerrado y lo abierto al mismo tiempo.
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2.2.3. Eje deexilio

llustracion29 Planta Sétano [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 2@089. Recuperada de
www.archdaily.com.

Este eje particularmente conduce a un jardin exterior fuera de los limites del edificio, compuesto
por cuarenta y nueve columnas de concreto, ordenadas en un cuadrante de siete por siete, las cuales
sostienen jardines en la parte superior, refiriéndose a los jardines colgantes de Babilonia, ciudad
donde ocurri6 una de tantas diasporas. Experiencia que visualmente podria entenderse totalmente
contraria a la vivida en el eje anterior, esta es abierta y se propone como un espacio configurado
con una sensacién de cercania a lo natural y organico, abandonando desde lo visual la sensacion

fria, opresora y forzosa del pasaje previo.

-" Finalmente, una salida’- exclamara el visitante. Se agradecera a Yahwe que la luz del sol vuelve
a sentirse y que, rodeado de una naturaleza fabricada, se reconoce el verde y las formas organicas.
Pero no, el recurrente material del concreto de las columnas que sostienen el jardin fungen como
arboles artificiales que impiden el abrazo por las dimensiones y anulan la referencia de la madera,

pero, al cobijar con su sombra, recuerdan a la madre patria abandonada.
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llustracion30Jardin exterior [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 2€0I8 9. Recuperada de
www.archdaily.com.

Nos gustaria indicar que las columnas del jardin tienen una curiosa forma, estructura y posicion
(lNustracion 30), pues se encuentran giradas e inclinadas con respecto al plano de piso unos diez
grados, al recorrerlas, éstas generan inestabilidad en contraste con el orden de la grilla. El jardin,
que se ofrece abierto y amigable no tiene via de escape, simbolizando el exilio como una forma
de prisidn al aire libre; y en un juego de doble via simbdlica, este espacio ofrece una libertad

regulada, construyendo asi una ensofiacion de la libertad deseada.
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llustraciéon31 Jardin exterior [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 2€8T8.9. Recuperada de
www.archdaily.com.

Al observar el jardin notamos que las estructuras verticales que componen el jardin estan
dispuestas ortogonalmente y chocan con el caminar discontinuo y vernaculo de las personas.
Obligandoles a usar unos pasillos exactos y correctamente trazados; a ese caminar se le impone
el acto de sustentacion, asi como los pasamanos de las las escaleras, las mismas columnas ejercen
en el cuerpo la necesidad de aferrarse para evitar caerse, ellas son las que simbolicamente permite
mantenerse en pie desde una evocacion de la esperanza. El Equilibrio, buscado también por la
arquitectura, acéa es devorado por los juegos escultdricos y en un simple cambio en el plano
horizontal se figura una inestabilidad fisica y psicolégica. La persona que lo recorre puede mover
timidamente sus brazos, mirar la libertad hacia arriba, pero se encuentra fisicamente, y en su
entorno, encerrado y condenado a recorrer sin fin, por entre estas columnas (llustracion 31). Si
bien la ubicacion de las columnas alaba unos ritmos legibles, e incluso correctos para la sociedad
racional occidental, es en sus vacios, en la fenomenizacion, donde el caos persistente no abandona

al ser. De sus propias formas aparentemente rectas se emana un constante desorden.
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Lagrilla ortogonal, ya incluyendo la inclinacion, dibuja una posible salida directa a un pais nérdico
0 a América, pero entre columna y columna puede saltar de sorpresa la sensacion de agobio y
persecucion. Se repite nuevamente el uso de los angulos de 90 grados como esquinas filosas que
ocultan el posible futuro. Algunos recorreran este espacio con rapidez, pero la pausa es consistente,
ya que no solo no se sabe qué ocurrird en cada esquina, sino que también el desnivel procura

bastante cuidado.

Los pisos del museo pueden relacionarse con los destartalados recorridos que los judios hicieron
en sus muchos intentos de huir, naufragios y buhardillas que se usaban para esconder hasta diez
personas, cuando solo tres podian estar alli al tiempo. EI miedo a que la losa se rompiera y ser
descubiertos constrifie el alma de pavor en cada paso cauteloso, donde todos los sentidos estan

vigilantes ante cualquier ataque.

Nos gustaria recalcar que para salir de este espacio s6lo puede hacerse por la misma entrada.
Exposicidn que recuerda que cada exilio sélo puede ser deshecho al regresar al mismo punto de
donde se partid. Y que, aunque este punto de partida siga siendo el mismo formalmente hablando,
la diferencia por el paso de nuestro tiempo hace que no lo reconozcamos, 0 tengamos que
reconocerlo en el otro que apenas empieza la huida. Quizad mas jovenes 0 mas viejos, quiza con
mas afan, quiza con mas pausa. La arquitectura ha puesto una barrera que ubica estas columnas
mas abajo del nivel punto cero. Es decir, quién se sienta con los animos de abandonarlo debe
recurrir, nuevamente a la contorsién y la flexién muscular; saltando, alcanzando el muro y luego

empujarse asi mismo para cruzar la frontera.
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llustracion32 Jardin exterior [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 2€0I8 9. Recuperada de
www.archdaily.com

Los desarrollos arquitectonicos escultoricos nos sugieren por ejemplo que las columnas son
elementos desde hace mucho tiempo reconocidos como parte de las expresiones culturales de
diversos grupos humanos en los que basicamente se condensan la escultura y la arquitectura, las
cuales suelen soportar estructuras. Dicho elemento es importante para la ingenieria civil,
representante incluso de primacia y poderio, claro ejemplo de los ordenamientos de la belleza en
la antigua Grecia, pero vemos que en esta puesta escenografica se invierten estas condiciones y se
suprime una sustancia de caracter bello para proveer una metéafora en la que estas estructuras son
bosque, jardin, prisién, de tal forma que esta afectacion de caracter estético puede entenderse como

una suerte de mimesis de la libertad.

Las columnas griegas mantenian una permanente figura metaforica, alli Atlas soportaba el cielo
como castigo; en el caso del museo estas columnas lo hacen para perpetuar la promesa de la tierra
de la libertad en el lenguaje judio, y en todas las personas que continlan esperanzados que saldran
de este terrible trance de desconcierto. Es alli, en la prolongacion vertical del firmamento hacia
adentro y viceversa (llustracion 32), mientras el individuo existe y observa hacia arriba, donde se
congela la imagen de la unién del deseo de libertad del interior de su ser y la posible huida fisica.

El tiempo en que esta imagen se sucede es extenso y no tiene un principio y fin determinados,
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normalizar esta situacién en los promulgados por el mito no es tarea sencilla; las respuestas

incoherentes de las formas escultéricas no son satisfactorias, son contraste.

Si bien esta dicotomia entre lo ordenado (grilla ortogonal) y lo cadtico (desnivel), que
continuamente se vive en este recorrido sin puntos de principio y final reconocibles, pertenece de
una manera natural al espacio interior del sujeto, a éste le cuesta concebir este tramo en términos
de la prosaica. Su cotidiano transcurrir no encuentra firmeza marcada por un tiempo prolongado.
Por lo tanto, este espacio exterior se puede definir como escultura. A cada instante golpea el interior
del sujeto, haciéndole pasar por impulsos, deducciones y sentimientos colectivos de desorientacion
y al momento de que una posible normalizacién espacial pueda formarse, de nuevo comienza el

ciclo.

Consecuentemente, segln las experiencias previas, se puede identificar tranquilidad. Incluso puede
considerarse a este un espacio sublime por la conexidn natural, este oasis se convierte en esperanza,
quiza un nuevo o mejor cambio le espera al habitante, atras el negro, atras el gris, y ahora la
ilusionante verde rodea y cubre las superficies. Por desgracia, se ingresa a la cuadricula extruida y
el terror y la angustia reaparecen. El sujeto es un raton de laboratorio en un laberinto, desesperado
por encontrar una salida, se apoya en las columnas procurando mantenerse estable y alcanzar la
luz, chocandose con otros cuerpos; frustracion, cansancio y tragedia cubren las placidas copas que

descansan sobre los falsos arboles.

Nuevamente, el objeto alcanza unos niveles de conmocién dentro y sobre la piel del sujeto donde
ambos se mueven en los terrenos de la poética del espacio y la memoria que contradice las
sensaciones. Desde la propuesta que hace el arquitecto, el cuerpo es directo receptor y ente activo
del discurso cargado de signos que vinculan la memoria, desde un proceso vivencial que recurre a
la estructura arquitectonica, y que a su vez se hace escultura para habitar, recorrer y vivenciar las

formas.
Muchos de los dispositivos arquitectonicos presentes en el museo cuya vocacion utilitaria es la de

remembrar la historia, condenan al visitante a ser cuerpo pasivo, y al ser recorridos se normaliza la

poética espacial en terminos de la prosaica. En oposicion, esta arquitectura acé estudiada, hace del
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espectador obra y de la obra espectador, encaminando asi la experiencia estética no sélo sobre el

objeto que se contempla, sino también sobre el que se vivencia.

Finalmente, hemos identificado que el espacio construido se propone como un dispositivo para la
evocacion del anhelo y el imaginario del deseo de libertad. Este es una amalgama de materiales
orgénicos y artificiales que ponen limites y que se conectan con los imaginarios de quien lo recorre.
Alli se observa como la composicién visual y formal juegan un papel fundamental para la
experiencia, sin tener que remitirse a otros objetos como fotografias, ropas, simbolos, enseres, entre
otros, estructuran todo un discurso entorno a lo que vivd el pueblo judio en los refugios o los
campos de concentracién. Es por medio de la composicién del espacio, que se propone este como
escultura que se habita, se evoca, y se desarrolla todo un proceso dialdgico entre el espacio y una

suerte de ontologia relacional.

2.2.4. Eje del holocausto

llustracion33 Planta Sétano [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchD&i0p82019. Recuperada de
www.archdaily.com.

El eje del Holocausto es otra area de exhibicidn que concluye en una aparente y simple puerta negra.

Al atravesarla, se ingresa a la Torre del Holocausto, una habitacion pequefia y oscura de
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veinticuatro metros de altura, iluminada Unicamente por una hendidura en la parte superior. El
silencio, la oscuridad, la proporcion de la habitacidén producen un efecto sumamente sugestivo, que
resalta la intencion del arquitecto de subrayar el caracter de ausencia y fealdad que significé el

exterminio de comunidades enteras de judios.

Desde afuera, la torre aparece como un silo de concreto de forma trapezoidal, separada del edificio
principal y unicamente vinculada desde el subsuelo. He aqui el elemento mas simbolico de este
edificio: Concreto (material industrial, frio, gris, y pesado) mas veinticuatro metros de altura
(lustracion 33) (sublime, proporcion exorbitante, empequefiece al visitante, reduce su espiritu),
sumada a una iluminacion superior pequefia, hace preguntar sobre lo que hay afuera, inquieta la

soledad del interior, y s6lo a través de ella se sabe si es de dia o de noche.

Este espacio cumple la razon bésica de la arquitectura; esa de proteger contra el implacable medio
ambiente, pero en su interior no se ha preocupado por buscar la tan anhelada habitabilidad
estudiada y propuesta por las escuelas de arquitectura. Alli donde solo existe oscuridad, el espacio

intenta encontrarse con el detenido tiempo que esté al interior del ser.

Al llegar el individuo en su corporalidad, el silencio y la quietud no hablan de un estado de
apremiante relajacion, mas bien, las consideraciones de bueno y agradable son buscadas y hasta
encontradas; al contrario, es una paz que termina en profunda amargura, ya no se cree que se va a
morir, se estd de hecho muriendo. El terror ya no lo encuentra el individuo en el afuera, sino dentro
de si. La imagen donde ocurre la experiencia es invisible en la dimension conocida, porque el espacio

exterior por fin se ha unido con el tiempo interior, es el tiempo final.

Aca podria pensarse que la escultura y la arquitectura no son claramente distinguidas; si bien para
la comodidad corporal no hay objecidn, el vacio se ha moldeado con unas proporciones y calidades
que permean los designios escultéricos. Por ello es que el vacio interior del cuerpo se conecta tan

perfectamente con el vacio interior de esta construccion.

Su forma es idéntica a la entrada principal, con la diferencia que ésta si puede observarse en su

tridimensionalidad desde afuera, pues no esta oculta. Denuncia, con su presencia lo sucedido: el
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holocausto. Su ubicacién obedece a la geometria precisa paralela del acceso oculto dentro del
edificio barroco. Es un elemento repetido en positivo, del escondido, lo aleman del Kollegienhaus

desaparece y sélo la presencia del pueblo hebreo es representada.

A

llustraciéon34 Interior museo [Fotografia] (sin titulo)© All rights reseed. ArchDaily 20082019. Recuperada de
www.archdaily.com.

Finalmente, en este tramo del recorrido en la punta mas aguda de esta torre hay una pequefia
hendija donde se cuela la luz, evocando aquella que Becket describia en su despoblador, luz célida
que alimenta la esperanza de los encerrados (llustracion 34), esta luz vuelve a ser la posibilidad
de una mejor vida si logra atravesarse, representa la vida en esa muerte oscura de veinticuatro

metros de altura. Su reflejo en el monocromatico concreto ambienta un fanebre lugar para el

visitante.
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llustracion35 Interior museo [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 26@&19. Recuperada de
www.archdaily.com.

2.2.5. El eje central

~——a=X ‘ PRIMER NIVEL

llustracion36 Planta Sétano [Fotografia] (sin titulo)@ll rights reserved. ArchDaily 2068019. Recuperada de
www.archdaily.com.

Esta linea (llustracion 36) es el sustento inicial del llamado “rayo™. Hay que recordar que muchos
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criticos han comentado que estos caprichosos angulos, no son producto de las lineas de vida o
muerte de los judios habitantes de Berlin. Han dicho, por el contrario, que es una estrella de David
deformada y extendida (llustracion 37). Con esta premisa, Libeskind trata de unir, cualquiera sea
la verdadera razon de esta forma, en una linea permanente el edificio, pero sélo puede ser leida

por los vacios al interior de las plantas.

llustracion37 Planta Sétano [Fotografia] {3 titulo)© All rights resened. ArchDaily 2002019. Recuperada de
www.archdaily.com.

Estos vacios actian como las réplicas del monumento al holocausto, con el insistente uso del color
(blanco, gris y negro), todo el efecto de vacante y lleno es persistente en el visitante; y se deriva
de esa idea de contraerse y expandirse que menciond el arquitecto al principio, aludiendo a la
relacién de los alemanes y los judios. Una relacion de amor-odio, que parece haber encontrado su
aparente punto de equilibrio en los afios noventa. Dispuesta, al parecer, de manera fortuita, esta
linea racional da perimetros cuyos angulos son los mismos que desde afuera invitaban o
rechazaban al visitante. El usuario ha caido en la trampa, formalmente son cuatro paredes (0 a
veces mas), que fisicamente acorralan, pero al tiempo proyectan una posible salida, si se toma el

camino de regreso.

Cada nivel de estas torres internas tiene una vista hacia unos vacios, de nuevo el juego de la luz,
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los dngulos cerrados y el concreto a la vista no dejan mas que un sentir escalofriante en el visitante.
Indicios de sentimientos de soledad y dejadez. Al fondo, hacia abajo, como exposicion itineraria
(a veces esta, a veces no) aparecen unas caras con una triste expresion, unas sobres otras. Denotan
desesperanza, resignacion, estos objetos se pueden pensar como un cumulo de retratos que se
apilan, y juegan con el imaginario del gesto angustioso, si bien, no son rostros presentados, son
representaciones de estos, que desde la masificacién evocan de manera sutil pero contundente la

angustia, el desasosiego y la muerte.

llustracién38 Planta Sétano [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchD@i0p82019. Recuperada de
www.archdaily.com.

Nos gustaria sefialar que habitualmente los museos se habitan de manera pausada y contemplativa
y €s en estos recorridos que estos abismos se abren y se cierran. Los repetidos sentimientos de
angustia y esperanza se manifiestan incansablemente alli dentro el cuerpo que recorre,
cuestionando al vistante ¢por qué quedarse?, ¢por qué mejor no internarse?, la razén se acufie a
las metaforas. Estas han logrado unir estéticamente, lo que retéricamente propuso el arquitecto y
luego, asegurandose que las formas, los materiales y el disefio espacial se imbricaran poéticamente

en cada rincén, obligan por simple experiencia estética el seguir alli adentro.

Sensibles a cada uno de estos efectos emitidos por las formas, los materiales y el mismo disefio

tridimensional que les envuelve, los habitantes superan esta condicion de estar en ese espacio y
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conjugan intramuros de su carne tiempo-espacio y escultura-arquitectura, haciéndolos uno solo.
Estos espacios se transmutan en lugares para muchos, ya que se han conectado tanto tiempo
interior, como tiempo exterior. Para otros se han convertido en territorios, el proceso de la
normalizacion del mito toma su tiempo, porque en si mismo, este edificio se acerca a los pastos
de la escultura, mucho més que a los de la arquitectura. Si bien usa sus elementos constructivos y
hasta de acabados, los dispone y reparte de manera tan precisa en el espacio, que el vacio funcional
de inmediato se carga con simbologias. Un recorrido, por ejemplo, que sirve para ir del acceso al
espacio de galerias, se convierte en todo un escenario donde objeto y sujeto argumentan
incasablemente de tal manera que se usan lenguajes corporales y materiales para iniciar esta
conversacion y sostenerla durante bastante tiempo.
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2.3.  Universidad de mujeres Ewha
Arquitecto: Dominque Perrault (1953- Presente)

llustracion 39 Parte antigua de la universidad. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).

En 1896, la misionera metodista americana Mary F. Scranton arrib6 a Corea del Sur, con la idea
de evangelizar a las mujeres coreanas, en un afan de integrarlas a las dindmicas sociales propias de
finales del siglo XIX en occidente a través de la educacion. Para ello adquiere un lote de 55
hectareas a pocos kilémetros de Seul donde fundo la Universidad de Mujeres EWHA, la cual inicia

operaciones ese mismo afio, con tan sélo una estudiante.

En este terreno se esparcen un conjunto de edificios estilo Tudor?’, con techos puntiagudos. El
nombre Ewha, el cual significa "Flor de Pera™, fue dado por el Emperador Gojong al afio siguiente
de la fundacion del campus académico, historiadores especulan que habia un bosque de arboles de
pera cercanos al lote y gracias a esto el nombre fue acufiado a la institucion. Por ello la imagen de

la “flor de pera” fue incorporada al logo.

27 En arquitectura, el estilo Tudor constituye el desarrollo final de la arquitectura medieval durante el periodo Tudor
(1485-1603). Entre sus caracteristicas principales se encuentra el arco Tudor, un arco de cuatro centros, la ventana
oriel, un aventanamiento distintivo que sobresale del plano de la fachada, las molduras mas frecuentes y los ornamentos
de follaje mas naturalistas.
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En el trascurso del siglo XX, setenta edificios se esparcen por todas las montarias y los valles, en
cada uno se desarrolla una actividad especifica de los programas universitarios, tales como leyes,

biologia, musica, entre otros (llustracion 39).

En el afio 2003, la institucién decidi6 que la construccion de un nuevo edificio se hacia imperante
para asi mantener a las estudiantes dentro del campus en sus tiempos de descanso, ya que estas no
contaban con espacios para el esparcimiento y el ocio. Por lo tanto, se resuelve construir una
estructura multifuncional, para ello la universidad organiz6 un concurso internacional y eligi6 para
el emplazamiento de este proyecto el lugar que ocupaba el estadio, en ese momento en desuso, que

se encontraba justo al lado del edificio mas viejo del conjunto universitario.

Entre los finalistas estaban: la agencia inglesa de arquitectos FOA, la arquitecta iraqui Zaha Hadid
y el arquitecto francés Dominique Perrault, quien llamo a su propuesta “el valle de EWHA", con la
cual gano la convocatoria y fue construida entre el 2003 y el 2008 (llustracion 40y 50).

. .'?‘."."o‘"‘ }We{f eI

llustracion40 Propuesta de FOA para la Universidad EWHA. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).
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llustracion41 Propuesht de Zaha Hadid Arquitectos para la Universidad EWHA. Recuperada de Documenta
Arquitecturas (2002).

Una de las situaciones que describen la creacion de este nuevo plantel educativo obedecié al

crecimiento de la ciudad de Sedl durante todo el siglo XX, la Universidad EWHA deja de estar

separada del centro y pasa a ser ya parte de este, abriéndose a un distrito comercial bastante agitado.

Conversando con esta dinamica, el arquitecto continta la calle y disefia una gran explanada

conectada a una via de cruce vehicular y a una plaza, ésta es la entrada del campus.

Alli, la plaza se divide en dos, una lleva a un camino que cruza un jardin, y la otra hacia un valle

pavimentado en piedra entre dos acantilados de metal y vidrio. Una pendiente suave dirige al

visitante hacia el inicio de un taco de escaleras de escala monumental, la cual lleva hacia el viejo

edifico administrativo de la Universidad. Al cruzar este valle, el visitante acaba de pasar por la

nueva edificacidn, sin ni siquiera haberlo notado.

Muchos grupos humanos en sus relatos miticos proponen la presencia de una entidad que ordena

la naturaleza para vivir en ella; ello propone metaforicamente al arquitecto como ese ente

cognoscente que, en este caso, al hacer una incisién en medio de la tierra, socavé un valle en donde

las colinas resultantes le custodian. Ello le hace vislumbrar las huellas de su constante caminar y

por ende adquirir conciencia del sujeto que le atraviesa. Es por ello que transitar es la accion que

comienza la conversacion entre sujeto y objeto en este caso, de manera irénica, como el cuerpo
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esta ya acostumbrado a movilizarse de un lado a otro, muchas mas veces distraido y con los sentidos
fuera de si, este primer acercamiento cabe fielmente en las escenas de la arquitectura, porque se
toma poco tiempo para la aceptacion del rito de pasar caminando. Cada paso normaliza el acto de
caminar con los materiales y las formas. El piso esta enchapado en una piedra firme y segura, apta
para todo tipo de pasos, rapidos y lentos; igualmente la forma y la amplia escala, con una leve
inclinacion, ayuda al transelnte con la misma fuerza de gravedad alivianandole la carga de empujar

su propio cuerpo.

Es asi, como el individuo en las colinas se choca contra lo conocido, la hierba y un jardin
cuidadosamente disefiado, con circulaciones que le permiten disfrutar de un paisaje construido,
pero surge la pregunta ¢dénde esta la universidad? En ese caso es necesario advertir que se halla
alli debajo de donde se encuentra la persona, pues esta arquitectura tan inesperada emerge es hacia
el subsuelo. Osado es el arquitecto que utiliza los materiales mas impensables para la creacion;
después de recorrer aleaciones y avances quimicos en relacién con la materia, se regresa a la

paciente tierra, madre primigenia de los refugios.

En este caso la conciencia de la madre tierra como aquella que otorgd los primeros refugios, vuelve
a ser usada, ya no para colocérsele encima una estructura, sino para hacerla completamente
participe de esta obra monumental. El arquitecto comprende la facilidad de unir la piel del hombre
con la de la tierra, han sido conocidas desde tiempos inmemoriales, hace parte de su primaria
biologia. Ha sido en la tierra donde el cuerpo ha encontrado habitacion, alimentacion, estabilidad
y comodidad.

Como tal, abajo y adentro de esas colinas hay un aparataje complejo técnica y utilitariamente, para
que se desarrolle una estructura arquitectonica del calibre de una universidad con lugares soportes
de comercio y entretenimiento. Asi mismo es el cuerpo humano desde su uso interno, sistemas
como el nervioso, el respiratorio y el digestivo estan en constante funcidn, mientras que en el
exterior nada de esto se muestra. Y justo aca, cuando por fin el transelnte decide entrar, es que la
comunicacion interior-sujeto e interior-edificio dialogan en términos duales de escultura y

arquitectura.
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Aunque para el arquitecto esto es una anti-arquitectura, porque se ha acostumbrado a re-conocerla,
para poderla habitar y sefialar siempre puesta sobre un terreno, para el escultor también cabria en
esos terminos, porque lo que continuamente se habia conocido como piso sélido para erguir
edificios, es ahora la cubierta, tal como lo manifesté el artista Matta-Clark, una puerta deja de ser
tal al cortarse de manera vertical, ya no divide en los ejes de longitud y anchura, y en la altura es
inatil. O bien puede ser un elemento que siga diviendo ya no de manera utilitarista, pero si a traves

de impulsos a quien le vea o le visite.

Tanto se ha desprendido de la tierra, los habitaculos y las formas de habitar el espacio que dan
génesis al homosapiens, que su ser evolucionado del siglo XX concibe estos espacios enterrados
como inusuales y nuevos. Erguirse hacia el cielo pareciera ser la constante a través de los tiempos
y por ello es que el entorno en este edificio, es la misma construccion. La denuncia técnica que
hace este edificio es precisamente la concepcion de ocultamiento, el uso nuevamente de un material

tan olvidado como es la tierra-abrigo.

Para entender la forma del edificio, hay que mirar y movilizarse a través de ese valle por segunda,
o incluso una tercera vez, siendo mas cuidadoso con los detalles que se desarrollan en el paisaje.
Al cruzar el valle lo unico visible a derecha e izquierda, son dos estructuras horizontales, tipo

acantilado, que se enfrentan cara a cara.

Los impresionantes jardines de lectura longitudinal que parten de la plaza anteriormente
mencionada, son entonces la cubierta del edificio, cuyos espacios, por falta de un contenedor
visible, parecen desaparecer. Sélo los acantilados a lo largo del valle son testimonio de su posible
localizacion, estos son las fachadas. Los otros limites del edificio tampoco son faciles de encontrar,
el arquitecto usa el cambio de pavimento a hierba para dar una insinuacion a estos (llustracion 39).
D. Perrault ha querido que la arquitectura se oculte, que aquel cuerpo definido por esquinas
espaciales y pieles de fachada no pueda ser leida de un primer vistazo. Todo el disefio del complejo
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obedece al concepto de desaparicion.

llustracién42 Boceto original del arquitecto [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 22089.
Recuperada de www.archdaily.com.

Es asi como alli donde antes estaba el estadio se cavd un hoyo, cuyas medidas son exactamente de
200 metros de largo por 65 metros de ancho y 25 metros de profundidad, desde esta concavidad se
construye la edificacion, lo cual hace que la descripcién de este proyecto deba hacerse desde la

profundidad hacia la superficie (llustracion 42).

Empezando entonces por los dos niveles subterraneos correspondientes al sexto y el quinto, el
arquitecto ubic6 alli los parqueaderos, estos cubren toda el area de 13.000 m2, en el cuarto nivel
esta el valle entre los saltos de vidrio y metal, y posteriormente, el edificio se convierte en dos
volumenes cuidadosamente cubiertos por jardines cruzados por caminos peatonales (llustracion
43).
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llustracion43 Vista aérea de la universidad. [Fotografia] (situlo)© All rights reserved. ArchBily 20082019.
Recuperada de www.archdaily.com.

Para Dominique Perrault, arquitecto claramente hipnotizado por los discursos de la corriente
postmodernista, la proclama sobre la estructura de las formas en el movimiento moderno siempre
le ha parecido puritana y hasta extremista. Las lineas puras, la levitacion, la colocacion sobre pilares
circulares de todo el desarrollo funcional y habitacional le parecen que niegan y separan de la tierra

la misma arquitectura.

Para él, estas formas son para comunidades asépticas y ultramodernas, las cuales sefialan a la tierra
como algo sucio y desdefiable. El arquitecto Mies Van de Rohe, por ejemplo, eleva la casa
Fransworth en pro a la limpieza de las formas que el movimiento moderno proclamaba. Por el
contrario D. Perrault, en su discurso conceptual para este proyecto, plantea que, asi como Robinson
Crusoe se emparentaba con la tierra, después de conocer lo que era la civilizacion, sus sentidos
bioldgicos de supervivencia le aclararon como de la relacién globo terragueo-humano todo acto es
un nacimiento potencial, hasta el habitar. Perrault doming la tierra con herramientas y técnica para
evocar en su edificio a esos refugios primitivos, las cuevas, donde Gea era piso y cubierta a la vez.
En este caso con unas funciones ya no primarias, pero que comprimen en su interior los habitos de

estudio, esparcimiento y ocio, dandoles nuevas espacialidades para desarrollarse.
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llustracién44 Seccion en maqueta de la universidad. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002

El arquitecto quiere introducir, con esta pieza arquitectdnica, una nueva relacion que no es
solamente geogréfica o histérica, porque se vive y se ha vivido de y en esta tierra, es un puente
para proponer una relacion que le permitira redescubrir en el corazon de la tierra, otro tipo de
lugares. Sin recurrir a Heidegger y su vision romantica del habitar, de aquel que espera a los dioses,
la propuesta combina los conceptos de desaparicion, buscando en lugares donde originalmente
ocurria el refugio, el subsuelo. Al fin de cuentas el anhelo del hombre nunca ha sido el de cavar en
las profundidades, a no ser que se refiera a la extraccién de productos o arquitecturas cuyo fin sea
resguardarse de las guerras, sino erguirse altivo hacia los cielos, desde los obeliscos, la torre de

babel, castillos hasta los rascacielos.

Siguiendo con la descripcion del edificio, se tienen dos cuerpos longitudinales que hacen un efecto
espejo en la totalidad de la estructura, los cuales son completamente distintos, en un lado se
enfrentan las fachadas de vidrio, hay vistas, se ensalza la transparencia, hay mucha luz. En el otro
costado, totalmente opuesto, hay una larga pared, sin apertura alguna, como muro de contencion
que se le aparecen unos hombros oblicuos de concreto, la estructura, una consecuencia directa de

haber enterrado la estructura, ya que la tierra, obviamente es mas pesada que el aire.

Es asi como el edificio adosa a su disposicion interna las zapatas; estructuras bajas de los hombros

oblicuos, son las que mas ocupan espacio de piso, es por ello que su ubicacion en los ultimos
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niveles no abarca muchos metros cuadrados, mientras que las columnas-vigas que sostienen la
presion de la tierra, llegan a pasar desapercibidas y se mimetizan con el espacio, dividiendo
sutilmente algunos espacios al interior, esta es la Unica sefial del esfuerzo requerido para sostener
los muros, los contrafuertes son visibles a través de toda la seccidn del edificio (llustracion 45, 46,

y 47).

llustracién46 Estructura al interior de la universidad. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).
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llustracién47 Estructura al interior de la universidadRecuperada de Documental Arquitecturas (2002).

Es asi como los 7000 metros cuadrados del disefio son repartidos en los seis niveles, a los cuales
se accede a través de seis ascensores. En los niveles seis y cinco, como ya se menciond, se ubican
los parqueaderos, los cuales tienen capacidad para 750 automoviles, en el nivel cuatro, el valle,
aparecen todas las tiendas y las instalaciones principales, propias para el disfrute de las horas de
descanso de las estudiantes, en el nivel tres se ubican las oficinas de trabajo comunitarias y oficinas
privadas pertenecientes a la institucidn universitaria, en el nivel nimero dos, ambientes de estudio
y oficinas, y en el primer nivel, mayoritariamente salones de clase. Al narrar esta distribucion es
claro que la parte mas alta del proyecto es, de hecho, considerada el nivel principal y el valle,
siendo el cuarto, es sélo de paso, donde lo comercial, siguiendo con el uso que trataba de conseguir

desde la propuesta del concurso, predomina en metros cuadrados.
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llustracién 48 El valle. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).

llustracién49 Interior de la universidadRecuperada de Documental Arquitecturas (2002).

El valle que se atraviesa corresponde al cuarto nivel (llustracidn 49), contiene, entre otros servicios,
un mall con boutiques, cafés, bancos, sala de cine, teatro y un gimnasio; todo para evitar que las
estudiantes deban entrar a la ciudad. En los niveles superiores estan las funciones de la universidad:
los salones de clase y las oficinas. El uso de estos niveles estd propuesto para promover la vida
estudiantil, una funcién adn no completamente inventada, con sus amplios espacios promueve la
reinvencion cada vez que sea necesario. Una gran area de la parte cerrada del edificio, la que
acompafa la larga pared (muro de contencidn), esta disefiada para salones de reunion o de trabajo,
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otra seccion para areas publicas que estan amobladas, pero sin ninguna division, dejando asi que
su uso fluya con el hacer y la diversa apropiacion del espacio por parte del visitante.

Hacia el final de este cuarto nivel hay un gran saldn abierto, cuyo techo parece hundirse en
perspectiva con el piso (llustracion 50). Es la otra punta, donde hay mas vacio entre piso y techo,
el area publica més grande del edificio cruzado por varios puentes, la cual se desarrolla alrededor
de unos grandes pilares. Si se mira hacia arriba se ven las monumentales escaleras en negativo,

siendo esta parte del edificio la reminiscencia mas cercana de la cueva.

Eihﬂ linw

llustracién50 Interior, area comercial de la universidad. [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily
20082019. Recuperada de www.archdaily.com.

El perfil de las escaleras en negativo mueve la cubierta, aludiendo a los terrenos que se encontrarian
en cualquier refugio “al natural”. Como la misma escalera encalla en un &ngulo muy agudo, también
muestra una alegoria a la concha, aquella hipertrofia que menciona Bachelard en su poética del
espacio (Bachelard, 1957. p. 118), aludiendo a las imagenes de los cuerpos que pintaba el Bosco,
los cuales quieren habitar cada objeto hueco del mundo (como si de una profecia se tratase); cuanto
mas se acerquen los terrenos del techo y del piso, mas quiere el sujeto meterse en la concha y

encontrar solo lo que alli puede darse.
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“Lo que hace a Argia diferente de las otras ciudades es que en vez de aire tiene
tierra. La tierra cubre completamente las calles, las habitaciones estan llenas de
arcilla hasta el cielo raso, sobre las escaleras se apoya otra escalera en negativo,
encima de los techos de las casas pesan estratos de terreno rocoso como cielos con
nubes. Si los habitantes pueden dar vueltas por la ciudad ensanchando las galerias
de los gusanos y las fisuras por las que se insindan las raices, no lo sabemos: la
humedad demuele los cuerpos y les deja pocas fuerzas; conviene que se queden
quietos y tendidos, tan oscuro esta. De Argia, desde aqui arriba, no se ve nada; hay
quien dice: —Esté alld abajo— y no queda sino creerlo; los lugares estan desiertos.
De noche, apoyando la oreja en el suelo, a veces se oye una puerta que golpea.”

(Calvino, 1972, p. 54)

Contrario a lo que sucede en esta edificacion, los cuerpos dentro de estos espacios localizados bajo
la tierra también posan y se mueven de manera ritmica para crear lugares de estudio, ocio y
entretenimiento. En la cueva de nuestro pasado, su funcion inicial de refugio reducia la posicion
fetal para conservar el calor y conciliar un estado de suefio, ahora podria incluso pensarse que esta
posicion se repite sobre la cama mas comoda, con las proporciones ergonémicas ideales de las
viviendas modernas, para un sinfin de funciones, no sélo dormir. Y asi entonces, es como el cuerpo

se arruga de manera concava, el edificio en este punto se une para dar mas posibilidades espaciales.

Si bien estos espacios pueden parecer residuales y hasta inutiles para los puros modernos de la
arquitectura, el mismo individuo del siglo XXI, le ha demostrado que no es un ser de una sola
corriente, que en su interior el caos y la racionalidad lo llevan a asumir posiciones a veces de
sociabilidad, a veces de soledad, que el cuerpo le pertenece, que cada postura depende sélo de él y
el arquitecto, y en este caso le permite desenvolverse o encogerse porque las espacialidades son

generosas y multifuncionales.

De esta manera, el espacio interior del cuerpo humano regresa a esas imagenes de penetracion de
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la tierra, ya no excavando, pero accediendo por la arquitectura, donde €l mismo, en este caso, se
convierte en bacteria que recorre las visceras del edificio, como lombriz en busca de alimento, aqui
de conocimiento, y cada vacio esta preparado para ello. Asi su interior sujeto puede encontrarse
con la aspiracion espacial rodeandole. Por terminos de comodidad esta estructura es arquitectura
en temporalidades prolongadas; pero ya con s6lo desafiar fisicamente el material, como lo propuso
Chillida en sus investigaciones, la pelea lleno-vacio fenomeniz6 de inmediato el espacio contenido,

convirtiendo la obra en escultura.

Retomando las percepciones del edificio, se puede pensar que este es un complejo sencillo donde
dos cuerpos simétricamente creados se encuentran uno enfrentado al otro, pero los cuatro niveles
puestos uno sobre otro revela una complejidad sorprendente. Cada uno de los niveles es diferente
a lo largo. Y en el nivel cuatro ya es un Unico espacio homogéneo. Todas las areas de alli hacia
abajo crean un solo edificio. Un s6lo volumen protegido y comodo donde aire y luz pueden circular,
los estudiantes pueden caminarlo todo por dentro. Del mismo modo cuando se va descendiendo las
monumentales escaleras, se cree ir caminando hacia la ciudad, pero en realidad se esta caminando

sobre la camara del espacio publico al interior del edificio.

Espacio publico-publico sobre las escaleras, espacio semi-publico bajo ellas; como si de acciones
repetitivas se tratase, espejo de rituales: arriba una pareja conversa sobre temas triviales, se toman
una fotografia, debajo, un grupo de estudiantes ensayan su presentacion, o viceversa, tal como
sucede en la ciudad de Valdrada (Calvino, 1972. Pag.26-27).

Al terminarse las escaleras, el valle que conforma la edificacién es largo y visiblemente profundo,
posee una linea de fuga que le hace terminar en el centro de la ciudad, se abre en una perspectiva
subterranea, esta a la misma escala que el paisaje que lo circunda, los sonidos del valle y la ciudad
se mezclan. Contrario al valle de los lamentos de Escocia, este edificio en la forma como se pliega,

en pendiente y a lo largo, procura poco eco.
De igual manera, el ruido de afuera se desvanece suavemente, hasta que desaparece, esto ocurre

por la forma tipo batea en el cual esta disefiado, donde el sonido desciende y al no haber estructura

que le haga rebotar vuelve a levantarse reduciendo los decibeles, lo que permite que los sonidos de
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la ciudad se oigan primero como murmullos que finalmente desaparecen (llustracién 51).

llustracion51 El valle visto desde la sie antigua de la universidad. [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved.
ArchDaily 2008019. Recuperada de www.archdaily.com.

En los recorridos de posibles analogias, la forma de esta construccion también sugiere dos largas
piernas abiertas de una criatura, las escaleras cual monte de venus conducen simbdlicamente al
edificio principal de este complejo, dador de conocimiento y vida, sin la cual no existiria la
universidad. Las escaleras entonces son pasaje conector con la ciudad, estan pavimentadas con
unas losas de rocas redondas, patrén que ha sido disefiado por el propio arquitecto, en conjunto con
las lineas rectas, que se fugan al cielo con la altura de los acantilados y escenifican un lugar de paz,
alejado del mundo, no obstante, el visitante no puede afirmar con certeza si ha estado en el edificio

o en la ciudad.

La estrategia formal usada para reforzar el concepto de desaparicién, la encuentra el arquitecto en
el vacio que, al otorgar el paso entre dos muros, cincela unos acantilados artificiales, pero de
inmediato, al finalizar lo construido, introduce un pedazo de paisaje que se va a unir con el entorno.
El vacio es un recurso esencial tanto para la percepcion de arquitectura como para la escultura, para
aprehender la verdadera dimension espacial que alli se esconde. El vacio hace posible que algo
nazca, llegue a ser o0 a no ser. Por la concepcion de los opuestos se puede descifrar cuando algo es

céncavo, y cuando algo es convexo, por su forma contraria. La escultura entonces toma de igual
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manera a su favor la proporcion de esta escalera que, si bien ofrece toda una lectura viable

ergonémicamente, también es el hilo que une al espacio exterior, con el vacio interior del hombre.

En cuanto a los acantilados resultantes de vidrio y acero, el vacio en el centro amplifica la
confrontacidn; transparencia contra transparencia. Al descender la escalera, o dirigirse hacia ella,
en el medio de estas dos fachadas se encuentra un escenario para el espectaculo de la pose. Son
recurrentemente el caminar y el paseo los actos realizados alli; no sélo por la cantidad de servicios
alli desplegados, sino también porque sus reflejos multiplicados, tanto sobre el vidrio, como el
metal, son vistos como si se tratara de una vitrina que contiene cuerpos en constante movimiento,

caminando desde y hacia la ciudad, entrando, petrificAndose y saliendo de esas transparencias.

Para soportar los vientos de mas de 150 km/h de Corea, la ingenieria propuso que las dos fachadas
esten vestidas de unas extrafias placas de metal, las cuales hacen de refuerzos de fachada, gemelos
opuestos de los muros de contencion que soportan la tierra en la otra pared. Estas placas estan
espaciadas cada 1.33 metros aproximadamente, pero sus alturas varian entre 17 metros y 20
centimetros de acuerdo al nivel del valle. La simple estructura vertical de los refuerzos, sin
embargo, no es suficiente para soportar la fuerza vertical del viento, de modo que en los laterales
de estas placas, aparecen unos minuasculos monticulos, pernos de tan s6lo 2 centimetros que

conforman la carcasa interior del edificio (llustracion 52).
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llustracion52 Fachadas de la universidad. [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily-2008.
Recuperada de www.archdaily.com.

Aproximadamente 400 toneladas de acero fueron usadas so6lo para la carcasa de las fachadas, en
conjunto con el tan agraciado vidrio, las fachadas crean vistas alternantes donde algunas veces el

metal predomina o, por el contrario, la transparencia y sus reflejos.

Para romper la monotonia que puede ser causada por la repeticion de estos simples elementos en
tal escala, Dominique ha introducido un disefio aleatorio: la posicion de las ldminas apernadas o el
emplazamiento de dos médulos para los marcos de las ventanas. El efecto visual es interrumpido
por las puertas de acceso al complejo, que son timidamente marcadas por sobresalientes de metal,

o por las filas de ventanas que se abren sinuosamente en primavera para dar lugar a nuevos reflejos.

Alli, donde comienza el jardin, en linea con la cubierta, los refuerzos sobresalen, no como una
necesidad estructural, sino como testimonio del arquitecto, para darle al edificio un terminado
inacabado, porque lo que viene de lo mas profundo de la tierra busca llegar a las alturas, dejar un
legado que anuncie que los mortales si esperan a los divinos, obviamente también tienen la funcion

pura y dura de frenar la circulacion hacia la profundidad del acantilado. También, desde la
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descripcion arquitectonica, estas estructuras indican la presencia del edificio, sin develarlo
completamente, ya que se esta justo sobre él, es la marca de su prolongada existencia.

Estos pasamanos otorgan seguridad, impide el paso hacia el vacio, se normaliza con el uso del
servicio que prestan, pero su material y su forma recuerdan constantemente el impulso inicial
generado en el sujeto, aquella que representa como la escultura estd develando la arquitectura de
alli abajo.

Entre las condiciones practicas del programa arquitectonico, la universidad exigia un ascensor para
darle acceso al visitante con discapacidades fisicas al nivel de la cubierta, es el Unico elemento
construido que sobresale y de manera muy sutil logra mimetizarse en el paisaje de los jardines,
cerca del final del taco de las escaleras monumentales. El arquitecto aprovechd esta condicion
puramente funcional, para realizar un evento escultérico muy especial, sabiendo que la luz es un
elemento propio de la arquitectura y la escultura, cred, literalmente, un pozo de luz, que funciona
al reves: en lugar de extraer de la tierra hacia la superficie, el concreto que hace de muro de
contencion, se viste con unas laminas de metal, las cuales rompen las imagenes extraidas del cielo

y llevan en si la iluminacién del sol y el cielo hacia lo méas profundo del edificio.

La estructura del ascensor es escultura, simboliza por si sola. En un proyecto arquitectonico como
este que se entierra, la circulacion vertical es importantisima para permitirle a todos los cuerpos
acceder al interior del edificio. Bajar implicaria dejar la luz, encontrarse con la oscuridad; pero aca
con esta intervencion que definitivamente raya mas en los campos de la plastica escultural, se
permite entonces entrar a la luz hasta el altimo nivel. Algo tan cotidiano como usar un ascensor, se
convierte en una experiencia Unica en cada ascenso y descenso. Quiza porque al elegir la tierra
como abrigo, el sujeto pierde conexion con los astros, y con ellos, la luz. A través de ella, €l mismo
reconoce su existencia, al ver su sombra; es asi como este halo, ingresando de manera forzada por
parte de la mano del disefiador, provoca no solo impulsos, sino también deducciones que tratan de
normalizar en la prosaica el hecho de descender por el ascensor, pero no se logra. Cada ascenso del
cuerpo al exterior se hace incluso desde el ultimo nivel, el sujeto interioriza en cada nivel, por un
periodo de tiempo corto, las pulsaciones que los diferentes visos emiten, transfigurando el cielo en

las profundidades (llustracion 53).

124



llustracién53 A Turrell Veil combines the use of natural and artificial light to create a slowly changing curtain, or
veil, of light.” Tal como la obra de J.Turrel "Veils” usa tanto luz natural y artificial para cambiaottira o velo
deluz.

llustracién54 Fuente y circulacién vertical de la universidad. [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved.
ArchDaily 2008019. Recuperada de www.archdaily.com.
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llustracion55 Acceso a circulacion vertical de la universidad. [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved.
ArchDaily 2008019. Recuperada de www.archdaily.com.

Regresando al valle, donde las caras principales del proyecto se encuentran, la luz entra por dos
fachadas vidriadas y es la orientacion del valle la que determina su iluminacion, tanto exterior,
como interior. Los acantilados aparecen alli, no sélo producto del lugar elegido desde la propuesta
del concurso, sino que también son muy importantes las consideraciones urbanas del trafico
peatonal desde la ciudad hacia el campus, hay que recordar que en la cabeza del arquitecto
predomina la literaria forma del valle. El valle esta orientado de noreste a suroeste, por lo tanto, el
sol no ilumina las dos fachadas de manera igual, ambas producen efectos similares, pero una de las
fachadas, la que est& colocada mas hacia el sur, tiene doble exposicion de tiempo, por lo tanto, un

doble juego de luz y de reflejo.
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llustracidon’56 Interior de la universidad en maqueta y construccion. Recuperada de Documental Arquitecturas
(2002).

A partir de estas descripciones surgen diversas preguntas: ;como es un acantilado arquitectonico
al interior, cuando la mayor parte del edificio se encuentra sepultado?, ;seria correcto afirmar que
la penumbra seria un estado predominante al interior de este edificio?, pues bien, el arquitecto
queria ayudar a la luz a penetrar tan adentro y por el mayor tiempo como fuera posible, por lo tanto
expandid la distancia de piso a techo de los cuatro niveles hacia arriba, creando espacios libres de
4 metros, y en vez de colocar la fachada flotante pegada a cada losa, él prefirié colocar alli la
circulacién interior, retrasandola entonces logra que la luz se cuele tres metros méas hacia al interior

de los pasillos (llustracion 56).

Siendo la luz un elemento importante de la arquitectura para poder descifrar las formas, es ella
misma la que, a falta de una forma definida, secuestra la imagen desde afuera del sujeto, su cuerpo
se ve reflejado en varios niveles de profundidad, es extruido hacia el interior. Al igual que en el
Centro Pompidou, el cuerpo real, al reflejarse multiples veces al interior de este edificio, adquiere
diversas poses; resultando de ello diferentes aspiraciones subjetivas para llenar ese vacio y

conexiones plurales de sus interiores a los exteriores reales y reflejados.

Al interior entonces, para captar la mayor cantidad de luz y otros propdsitos de caracter funcional,
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las escaleras se disefian a lo largo, para usar el menor espacio posible en circulacién y al tiempo
permitir que todo el acantilado pueda ser recorrido de punta a punta; de inmediato aparece el
corredor para acceder a las primeras estancias, y paralelo a este mas al interior del edificio, hay

otro pasillo largo que divide dos lineas de aulas de clase u oficinas.

Por su uso, todos estos espacios deben estar protegidos del trafico y el ruido, necesitan muros. Pero
bien se sabe, que si se colocasen los muros tradicionales que dividen todos los sentidos, se
encerraria mas la penumbra, y como el espacio se acerca mas a la profundidad del muro, la luz ya
no alcanzaria a penetrar. De manera que el arquitecto ided la colocacidn de unas divisiones de
vidrio (llustracion 57) que tienen una pantalla impresa de parches blancos, el efecto de
ocultamiento no siempre tiene la misma intensidad, los parches son méas densos a alturas de uno a
dos metros, a nivel del ojo, y en la parte méas alta de las divisiones, el vidrio es completamente
transparente. Con este tratamiento se dejan entrever vistas lechosas de fantasmas silenciosos. La
doble vidriera traslicida suaviza la vista, aisla actsticamente, pero deja entrar la claridad; luz que
acomparia el acto de estudiar, y al tiempo le da una penumbra colaboradora de la intimidad. La
tenue luminosidad que envuelve el espacio acerca el interior del edificio con el del individuo. Alli
se produce otra instantnea, de nuevo la luz enfoca en un instante temporal que depende de la

actividad de estudio, la integralidad de lo Gtil y la poesia espacial.

Asi mismo, el cuarto de lectura (llustracion 58), el que se encuentra mas inhumado a lo largo de
las galerias, se beneficia de este segundo paso de la luz natural, aun estando a tres muros permeables
de distancia de la vidriera de la fachada, sigue siendo visible, sin ser iluminado directamente por
la luz del dia; la arquitectura se convierte en el puente entre la tierra y el cielo, se empalma con la

escultura, la luz escarba la penumbra y crea el vacio.
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llustracién58 Interior de la universidad. Recuperada de Documental Arquitecturas (2002).

Esta idea de separacion la indica Dominique diciendo que construir no significa solamente separar
de manera radical, sino por el contrario, desvaneciendo los limites de la intimidad, esa que
Bachelard (1957) describe como un ensuefio en la meditacion y en la que se puede contemplar la
misma grandeza. Del mismo modo, aunque mas adentro esté el espacio, la luz, reveladora de
formas instalacionales, muestra también las diferentes formas de habitar que ofrece este lugar.
Traduciéndola entonces a este espacio que se encuentra disefiado en las profundidades, es gracias
a este tratamiento de la luz que se logra incluso apreciar la inmensidad del valle del exterior, en el

interior, sin exclusion, incluso inversamente.
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Como ultimo elemento de comodidad importante en este espacio, sumergido en varias capas de
tierra, esta el aire. Elementos contrapuestos son la tierra y el aire, y que al ponerse en estados
extremos como lo hace este proyecto, resulta en un ambiente o muy caluroso o muy frio. Se podria
pensar que provocar la circulacion del aire de un edificio que estd bajo 350 mil metros cubicos es
un acto faradnico, para solucionarla aparecen unos elementos en la superficie, unas curiosas
chimeneas puestas en el limite del edificio aspiran aire de la superficie, este baja lentamente entre
dos muros de concreto y aprovechando la masa térmica de la tierra, donde la temperatura varia mas
lenta y débilmente que en la atmdsfera, el aire frio se calienta varios grados en invierno y en verano

el efecto es contrario, el aire se enfria al interior (llustracion 59).

Este sistema reduce el consumo de energia, ya que la reduccién o ampliacién de estos niveles
alcanza casi un 40% sea cual sea la temperatura deseada. Esto alude al principio de los gusanos,
larvas de escarabajos, lombrices, o los habitantes de Argia: estar enterrado da comodidad.

llustracién59 Sistema de ventilacion de la universidad. [Fotografia] (sin titulo)® All rights reserved. ArchDaily
20082019. Recuperada de www.archdaily.com.

En la noche no hay luces de ldmparas dispuestas en el espacio publico, la iluminacién para el valle
viene de adentro del edificio, los refuerzos metalicos toman el color de las piedras. Y como si se
tratase de una inmensa maquina oOptica de 200 metros, los rigidizadores de acero inoxidable

multiplican los reflejos y rompen los movimientos de los caminantes.

El Unico vestigio de arquitectura visible parece unirse con el trabajo de los artistas contemporaneos,
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tales como el inglés, Richard Long, o el estadounidense, Carl Andre. El poder del efecto optico
reside en el uso de la repeticion y la aleatoriedad (llustracion 60), la iluminacion de los reflejos en
contraste con la pesadez del metal, la escala del valle en las fachadas, y todo esto se compila para
hacer parecer el edificio mas como una inmensa instalacion, una escultura, y por tanto, otra forma
de ser arquitectura.

CARL ANDRE / SCULPTURE 1959 - 1977/
SIGNED

llustracién60 Carl Andre. Catalogo de trabajos. Recuperada de Pinterest.

llustracién61 Richard Long. SlaBculpture.Recuperada de Pinterest.
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Esta herida artificial creada sobre la tierra por el arquitecto D.Perrault se asemeja a estas propuestas
escultoricas colocadas sobre un vasto campo, cuya escala se debate entre ser habitable como
arquitectura o asumida como escultura. Como reminiscencia de este espacio tan intrigante y
minimo, se remarcan instalaciones de artistas que emergen como actos de extrema reduccion, tan
cerrada que revela una dimension que se supera. Por ejemplo, Richard Long (llustracion 61) instala
una linea de piedras en una gran montafia, a una escala que es imposible de medir, de entender, de
sentir, tanto asi, que incluso sélo puede decirse que es descomunal y que bien podria pertenecer a
las medidas de un monumento arquitectonico. Esta inmensa territorialidad se introduce en la misma
montafa, en donde estos materiales siempre han existido, de modo que podria decirse que esta
verdaderamente integrada e incluida en el espacio que da un cuerpo, que en si mismo es un

elemento de medida y que relaciona al sujeto con la inmensidad.

Y es precisamente acd, donde la falta de impulso primario por parte del sujeto al atravesar el valle,
se condensa en deduccion, una vez entendido que este paso, por escala y materiales no puede
pertenecer sélo a un recorrido que parece llevar de la ciudad al acceso de la universidad; se
comprende que se esta en una arquitectura oculta a los sentidos conocidos, pero es el haptico?®, el
del interior, que permite la aceptacion colectiva, trayendo el caminar por un valle a los términos de
la prosaica. Penetrando literalmente la tierra, el interior del sujeto se conecta poco a poco con el

edificio.

Continuando con esta conceptualizacion de la desaparicién por el factor de la escala, las fachadas
aprovechan los reflejos para fugar la subjetividad al interior, encogiendo el cuerpo. Esto simboliza
que entre mas adentro esté el individuo, mas cercano estara a gea, y por consiguiente, consigo

mismo y con el espacio que comprendera ese vacio sucedido al interior de su cuerpo.

% En la educacion inclusiva, vemos como en la percepcion intervienen los sentidos y una serie de actividades
cognoscitivas que nos ayudan a interpretar las sensaciones auditivas, tactiles, olfativas, gustativas o visuales que llegan
al cerebro. Asi se elaboran los conocimientos y se crean imagenes mentales. Pero estas imagenes son de distinta
naturaleza que las de los videntes. Recuperada de
www.ite.educacion.es/formacion/materiales/129/cd/unidad_9/m9_percepcion_tactil.htm.
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2.3.1. Elvalle

llustracién62 Boceto original del arquitecto [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDalp&2019.
Recuperada de www.archdaily.com.

Conociendo la intencion principal del arquitecto, la cual es desaparecer la arquitectura, esto hace
que el valle, como forma, contribuye completamente a la formalizacion conceptual (llustracion
62). De tal manera que se entiende la vivencia como lugar conector, de paso, de socializacion y de
ocio. Imagenes naturales como acantilados, saltos y valles, distorsionados como piernas que se
abren a la ciudad, o apertura del mar rojo ante el paso de los hebreos, son las afectaciones que se
insertan en la cabeza del visitante. La exhibicion ocurre alli, el cometido de desaparecer la
tradicional percepcion que se tiene de edificio se ha cometido. Con él se desvanece el hombre,
porque su piel reconoce de primera mano la comodidad sensorial e interior que emanan los verdes

de la hierba.

El caminante no tiene irrupcion alguna cuando se dirige de la ciudad al acceso del edificio y
viceversa, en su camino aparecen materiales firmes como la piedra en el suelo, y otros,
aparentemente fragiles, pero fuertes, como el acero en las fachadas, afectan en términos de
seguridad, pues le proporcionan al transelnte una preocupacién menos que tener en su
corporalidad. El acceso va inclindndose suavemente, fuerza que aprovecha la escalera para

levantarse ain mas monumental como punto focal del recorrido.

Este espacio es amplio en proporcién con su longitud, con las escaleras a un lado evoca a los teatros

griegos al aire libre, con la escenografia un poco desubicada, ya que tanto el transetnte como el

133



espectador sentado sobre las escaleras, de manera reciproca, se vuelven actores y espectadores por
milésimas de segundo, ya que no existe una funcion determinada de estancia, sélo de paso, porque
es el valle. Depende de la capacidad del valle para ese momento, se puede acoger desde una hasta
miles de leyendas; como una que viene desde Escocia, donde una mujer habia perdido a su amante
y se lamentaba de su partida, los lugarefios, al no poder verla, llamaron el valle de los lamentos a
este estrecho montafoso; siendo miles aquellas donde se emplazan ciudades, con millones de
habitantes quejandose con incalculables mitos. Y como si de una ciudad en miniatura se tratase, el
valle de la universidad EWHA abarca no s6lo caminantes, sino una multiple recreacion casi teatral
que va desde esperar a alguien para encontrarse a hacer algo especifico, 0 comprar y mirar vitrinas,

0 pasar de largo, o estudiar.

Como este edificio contiene servicios de caracter similar a los del centro de la ciudad con el que se
conecta, el sujeto necesitado de estos, se desplaza de manera segura de un punto al otro (Ilustracion
63). Para las estudiantes, el tener todas estas facilidades tan a la mano, ayuda a que su seguridad
sea aln mayor. Recientemente se han hecho protestas en esta universidad, este valle es méas que
preciso para aglomerar este tipo de manifestaciones. Conscientemente la glorieta pivote entre el
centro y el valle acercan la universidad a la ciudad. No s6lo por los servicios compartidos, sino
también por el contraste de densidad y disgregacion. El valle se abre como parque publico, su
inmensidad es como un balsamo para la congestion emanada de la estacién del metro y su

alrededor.

llustracién63 Boceto original del arquitecto [Fotografia] (sin titulo)© All rights reserved. ArchDaily 22089.
Recuperada de www.archdaily.com.
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2.3.2. Elacantilado y los jardines

llustracién64 Vista general de la universidad [Fotografia] (sin titulo)© New Business Media Srl. Tutti i diritti
riservati. Sede legale Via Eritrea 220157 Milano. www.areaarch.it.

Para un valle, la colina y los acantilados son su contraparte natural. Asi mismo la universidad le
otorga al movimiento frenético de la ciudad un espacio donde reencontrarse con la tierra. Los
jardines tradicionalmente coreanos conjugan el agua de manera especial, y los recorridos, siendo
muchos en lineas rectas, conservan una organicidad que obedece al paisaje recorrido. El disefiador
propone inclinaciones suaves, que hacen de este recorrido uno agradable y tranquilizante,
prescindiendo del agua por razones fisicas y de deterioro a la cubierta, y en sus recorridos
zigzagueantes, el sujeto vuelve a lo conocido, el verde que rodea la tierra y los jardines para

admirar, hacen gque sea un parque para habitar.

El simple contraste del material, piedra-hierba, hace que el sujeto se conecte de nuevo con lo
conocido. Al caminar sobre este no es consciente de que estd habitando la cubierta del objeto
construido alli. De paso, es un anénimo actor que quiza busca descansar un rato apacible como en
un parque. Al acercarse a observar el valle, se convierte no solo en espectador, sino también en una

exhibicion en lo alto.

Las miradas reciprocas de quien esta en el fondo del valle y sobre el salto, empiezan a encarnar la

posible arquitectura alli escondida, porque alli se hacen mas visibles las fachadas vidriadas, lo
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“menos natural” de todo este escenario, porque el acero necesita un proceso para ser realizado,
necesita de una mejora en la técnica para ser moldeado y figurado. No es que la piedra no lo
necesite, pero el hombre la reconoce desde su inicio, es obvio que esta que enchapa el piso ha sido
manipulada y cuidadosamente pulida, lo mismo que la evidente humanizacion de los jardines, pero
las fachadas si que hacen gala de esta intervencién humana, es impensable que un objeto asi tenga

una primigenia memoria en los individuos que hay alli habitandole.

La ausencia, como concepto principal y poético de esta estructura arquitectonica, es contrastada e
ingeniosamente resaltada desde el acto primario del caminar. Es por el recorrido en el vacio que la
presencia del sujeto sufre las afectaciones. Los elementos plasticos de configuracion tridimensional
son sutiles y repetitivos, tanto en materiales como en ritmos formales, acompafian los pasos de los
cuerpos que le atraviesan. Esta construccion se presenta como una escultura, como si se tratase de
una erosion natural que envuelve al individuo, mostrdndose como conector de dos hitos a escala
urbana. Concluyendo, la prosaica aparece de nuevo en los recorridos, y es la Gnica que con su
constante acto de transitar es capaz de conectar el espacio al interior del sujeto con la propuesta la

propuesta espacial del entorno, que en este caso es la poética del creador.

Otras de las vias usadas para que el cuerpo se acondicione y ponga en términos de cotidianidad su
estancia en esta estructura, es el mismo material; como la hierba es la cubierta de este edificio, el
acercamiento sujeto-objeto se hace incluso sin transiciones drasticas. De nuevo, muchas religiones
asumen que el cuerpo es polvo y que a ese estado se regresa, convivir con el estado mas primitivo
del vehiculo corporal del alma es la herramienta que D. Perrault alcanza para conectar metéaforas

que le sean familiares a los visitantes/habitantes.
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3. CONCLUSIONES

Larespuesta a la pregunta ¢ puede la arquitectura ser una escultura habitable?, posee muchos frentes
para visibilizarse. Primeramente ha de pensarse, estudiarse y referirse tanto el espacio como el
tiempo. En segunda instancia, conservando estas direcciones espacio-temporales estudiadas,
aparece el sujeto, quien trae consigo toda la historia en su corporalidad y en su apreciacion del
espacio y del tiempo, y finalmente vemos como las piezas arquitectonicas o escultdricas (el objeto)
proponen nuevos espacios y tiempos, con el afiadido tecnoldgico y material que afectara tanto a si

mismo, como al sujeto protagonista.

Se deduce que éste es el protagonista, porque es del hombre y para el hombre que las
manifestaciones de la arquitectura y la escultura son realizadas y realizables, si estas no afectan al
ser no alcanzan ni siquiera a pertenecer a estas propuestas de la cultura. Para el proceso de
afectacion deben existir unos niveles de conciencia en este sujeto o grupo de sujetos, que puedan

filtrar e interiorizar de manera reflexiva los cddigos emanados de estas expresiones.

El espacio y el tiempo, consideradas por Kant como formas puras “a priori” de la sensibilidad, se
estudian de manera lineal en la cultura occidental, por ello, se pueden definir épocas y asi
comprender como el espacio es trabajado por estos grupos humanos. Para la conjuncion que se
busca entre arquitectura y escultura, este espacio ha sido atravesado por interpretaciones
académicas que incluso las separan por el resultado que ambas disciplinas ofrecen a las sociedades.
En el presente siglo, la experimentacién con los materiales y la importancia que ambas
especialidades tuvieron para con el sujeto, hicieron que la maleabilidad del espacio no perteneciera
a una o a otra en especifico, ya que la afectacion del hombre era, finalmente, la que decidiria si

estaba ocupando un espacio escultérico o uno arquitecténico.

Esto se da porque hasta el siglo pasado, en el caso de la arquitectura, el movimiento moderno quiso
encapsular y caracterizar el espacio con lineas limpias y minimas, otorgandole todo el peso poético
a los materiales nuevos que ya podian usarse en la construccion con seguridad y rapidez. Para el
siglo XXI, se reiteran unos discursos que reivindican la importancia y relevancia del ser, ya el
artista-arquitecto se compromete a retomar principios ordenadores de disefio que involucran

fuertemente el estudio del entorno, reconociendo que su préactica no le pertenece solo a su figura
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como creador del espacio, sino también a la multidisciplinariedad y la multiplicidad metaférica,
siendo estas las claves para abordar a un sujeto tanto racional, como cadtico.

La arquitectura postmoderna, por lo tanto, desdefia de los elementos estéticos de racionalidad y
limpieza, en términos de superficie y utilitarismo puro. Esto resulta en una relacion estética mas
cercana a la misma existencia-subjetiva del hombre. Del mismo modo, la escultura que no debe
responder de manera contundente a términos de confort y habitabilidad, se desarrolla entre

experimentos de materiales y formas, siempre buscando la provocacion.

En este caso, el escultor del siglo pasado comprendié que su obra ya no tenia que evocar ningun
tiempo del pasado en especifico 0 un acto heroico. Al despojarla de un pedestal, el escultor ha
propuesto instalaciones que pueden ser vividas y experimentadas por el sujeto, dando pie a posibles

esculturas que por momentos se vuelven arquitecturas.

En este encuentro de espacio-entorno y espacio-interior del sujeto es cuando el objeto aparece, el
producto es quien emana los signos y el sujeto quien los recibe. En este intercambio de informacion,
la comunicacion se desarrolla, y es solo el sujeto, percibiendo e interiorizando, quien comienza a
contrastar con su propia memoria las nuevas posibilidades y formas de estar en el espacio
propuestas. Para este proceso de afectacion deben existir unos niveles de conciencia en la persona
0 grupo de personas, que puedan filtrar e interiorizar de manera reflexiva los codigos emanados de

estas manifestaciones.

Dentro de esta perspectiva comprendemos que es la subjetividad la que tiene un caracter decisivo
al momento de percibir y decodificar los signos. En el sujeto existe un tiempo preparado para
conectarse con el tiempo/espacio de los otros y del afuera; de esta manera se sitla en instantes
pertenecientes a la escultura, cuando la normalizacion del mito aun no se completa (recorrido de la
poética), o referentes a la escultura cuando la normalizacion del mito ya se ha ejecutado (encuentro

con la prosaica).

Desde el pensamiento del arquitecto y del escultor, el espacio comparte imaginarios e ideas, los

cuales se desenvuelven en lo que se llama poética del espacio. Para manifestarse, ambas disciplinas
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requieren siempre de tres dimensiones, ninguna de las dos puede desarrollarse en tan sélo dos
dimensiones. Por consiguiente, en conjunto con el espacio, sus productos también son sefialados,
visitados y hasta habitados, con la diferencia que una de las dos disciplinas contendra al sujeto por

mas tiempo en la poética propuesta, que la otra.

Es acéa cuando el tiempo exterior y el interior se encuentran, creando una instantdnea que provoca
la continuacion de la recepcidn estética que traspasa de la poética a la prosaica. Es decir, que se
comienza a normalizar el estar en el espacio, y luego de visitar el mito lo reconoce como un rito.

En busqueda de que los impulsos se provoquen en el sujeto, el objeto tiene a su favor la
conformacién de un espacio propio con unas técnicas especificas y unas metaforas propias, en las
cuales se apoya y que retornan incluso al discurso del disefiador, para no desconectarse y poder
materializarlas. Plastica, ingenieria y emplazamiento se manipulan con la técnica y se transforman

con la metéfora, para consolidar en la realidad lo que emerge en la creacion del artista.

Una vez el producto tiene ubicacién, la arquitectura y la escultura parecen tomar caminos divididos,
es el momento de la recepcion. Si bien comparten origen y dimensiones, las afectaciones estéticas
se prendan del tiempo para detonar reacciones, provocaciones y sensaciones a diferentes niveles.
Es decir que la diferenciacion entre qué es arquitectura y qué es escultura recae directamente en el
tiempo-espacio interior del sujeto, cuyas actitudes ante el objeto determinan las variaciones en los

valores o formas de afectacion.

Dependiendo de factores como la distancia, la regularidad, el énfasis y el control de la informacion
emanada por el objeto estético, los registros varian en el sujeto, cuya intelectualizacién progresiva
de las sensaciones le permite acercarse en niveles que van desde la poética y finalmente hasta la
prosaica. En la escultura, a veces el paso a esta Ultima es mas rapido, ya que los ritos tienden a
normalizarse en un periodo de tiempo maés corto. Y tambien, porque la misma disciplina ha buscado
ser mas vivencial y dejar de simbolizar o marcar un tiempo especifico en un espacio concreto.
Practicidad es un concepto que definitivamente tanto arquitectura, como arquitectura comparten en

la contemporaneidad.
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Retomando las caracteristicas instalacionales, vemos que es también un punto en comdn y opuesto
de ambas manifestaciones, la escultorica y la arquitectonica. En ambas el material puede ser
experimento y resultado de una hipdtesis, se ayuda de la fisica para expresar su solidez, su
superficie se fia para comunicar y conmover; pero en un esfuerzo para ejercer la proxemia
prolongada, la arquitectura pareciera que debe recurrir a la humanizacion del comportamiento y
buscar entre los designios de la comodidad los conocidos. Por otro lado, la escultura puede incluso
separarse del escenario, porque sus intenciones pueden ser develadas en periodos cortos. Vemos
por ejemplo que en las placas de piedra dispuestas en un camino largo que atraviesa la montafia, la
instalacion puede hablar tanto de inmensidad como de racionalizacion del espacio, y si bien para
construirse se observa un aliento técnico pensado, las juntas o el mismo material pueden ser
efimeros, de modo que podria decirse que esta situado en vez de construido. Si la propuesta del
escultor era hacer un camino tortuoso o directo afecta de lleno al sujeto como se pretendia, ha
habido comunicacion, e incluso recepcion estética; si el camino se queda, poco a poco el tiempo lo

consumira sea de manera fisica o insertandolo a la normalizacion del mito.

Por el contrario, la arquitectura busca ser construida, no sélo situada. Por eso su fin principal es
albergar por estaciones, por temporadas. La construccion debe obedecer a un aseguramiento de la
manifestacion en el tiempo, sea cual sea su uso. Templos, edificios civicos para la cultura o para la
educacion, fabricas, viviendas, instalaciones efimeras, todas en mayor o menor importancia,

buscan perdurar en un tiempo, asegurar y generar una imagen y sobretodo, una plusvalia.

A este respecto, es debido al uso y a la permanencia del sujeto en este producto, que las dos
exteriorizaciones culturales se separan. La escultura puede llegar a no tener uso, ser pura plastica,
envoltura o experimento instalacional habitable, o tener tantos usos que no sea necesario, ni en
campos de la poética, ser identificados; al contrario de la arquitectura, en la cual si se puede
encontrar al menos un uso identificable: el de albergar/contener sea de manera efimera o constante.
Este uso primordial deriva en el mas relevante para la arquitectura: el habitar. En él aparecen los
registros para la lectura estética del sujeto. Entre valoraciones y ritmos, el sujeto empieza a
registrar, desde la palabra, el sonido, la corporalidad y la puesta en escena, el dispositivo estético

que le contiene.
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En términos ya de proporcién, la escultura puede ser inmensa o mindscula en comparacion con la
escala del sujeto al que afecta, sin necesidad de buscar un albergue. La nota diferencial de la
arquitectura mas indiscutible aparece aca tambien, ésta es la presencia de un recinto interior a escala
de los sujetos pensados para trascender el tiempo, pero no la negacion de su momento exterior, que
puede ser tratado de muy diversas maneras. Podria pensarse que este recinto interior es el espacio
vacio y asi comienza el cambio terminoldgico. Lugar y territorio son ahora habitados, cuando de
afectaciones estéticas se trata. En el espacio solo se esta y se es, ocurre igual en ambas: arquitectura

y escultura.

El mito también es un punto algido en esta busqueda del enunciado que nos acomparia: si es la
arquitectura una escultura habitable. EI mito se prolonga en el tiempo y muta, se establece como
rutina una vez alcanza temporalidad y normalizacién en la cotidianidad de los sujetos. En la
escultura, por su caracter efimero, puede obrar de manera dual, o se toma su tiempo para normalizar
la catéstrofe, 0 es inmediata la inclusién a la vida cotidiana, porque su periodo de incomodidad es
poco. En la arquitectura, esta normalizacion suele demorarse un poco mas, porque el tiempo es su
aliado, las emanaciones del clima, por ejemplo, difieren, pues un simple cambio de corriente de
aire en marzo hace que la recepcion cambie y se esté resignificando cada vez. Sea como sea, ambas
manifestaciones al normalizarse, pueden llegar a representar y ser hitos culturales, sobrepasar el

palimpsesto de las evidencias anteriores y renovar el grupo humano que le contiene.

Finalmente, podriamos afirmar que la arquitectura si es una escultura habitable, cumple con todos
los designios que se le pide como manifestacion artistica: proporcion, material, ejemplo de cultura,
y es ademas multiple irradiadora de signos, cada elemento, por insignificante que parezca, muro,
puerta, ventana o cubierta, estd en constante comunicacién con el sujeto, quien, de manera
constante, le da una razén de ser. Afecta estéticamente al sujeto y al grupo de sujetos, es un objeto
tridimensional y sera siempre identificador de un mito, incluso si la construccion va en contra de

su discurso.
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