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On Translation; Social Networks

Haciéndolo visible, haciéndolo publico

José-Carlos Mariategui

Lo posmoderno seria aquello que alega lo impresentable en lo moderno y en la
presentacion misma (...); aguello que indaga por presentaciones nuevas, no para
gozar de ellas sino para hacer sentir mejor que hay algo que es impresentable’.
Jean-Francois Lyotard (Lyotard 1954)

7

Redes sociales y el nuevo estado de las organizaciones

La red, la grilla, la matriz. Todas estas palabras pueden sugerir la idea de interconexion entre
nodos dispersos. Todas estas conexiones, que hoy son posibles gracias a la tecnologia y las
comunicaciones, traen consigo una nueva dimension social al crecimiento de informacion y
su difusion en organizaciones. Pero, ¢qué tienen de particular las redes de hoy? Una aproxi-
macion posible a la redes es considerarlas organizaciones en si mismas. Sin embargo, su
constitucion habilita nuevas perspectivas de reflexion sobre las mismas. El fundamento del
trabajo ha cambiado de una perspectiva modernista ingenieril y lineal a una sociedad basado
en el conocimiento. La tecnologia ha posibilitado la recomposicion (y descomposicion) de
tareas haciendo cada parte del trabajo mas granular y especializada (Kallinikos 2006). Esto
ha dado lugar a un nuevo tipo de trabajador, el "knowledge worker” o trabajador del conoci-
miento. Soélo en los Estados Unidos, entre los afios 1998 y 2004 el 70% de los nuevos puestos
laborales ofertados correspondieron a esta categoria, y cerca de la mitad de la actual fuerza
laboral se considera compuesta por trabajadores del conocimiento (Johnson, Manyika et al.
2005)

A medida que las organizaciones se tornan mas complejas y globales, crece la tendencia en
la alta gerencia de analizar la estructura de la organizacién para tornarla méas dinamica y flexi-
ble, de modo que pueda responder rapidamente a los cambios. La utilizacién de una serie de
procedimientos y tecnologias permitiria hipotéticamente hacerla mas eficiente al racionalizar
sus procesos. No obstante, estos esfuerzos no toman en cuenta las practicas sociales sutiles
que subyacen tras la complejidad de una organizacion. Algunas de estas practicas involucran
un fenémeno de cognicion distribuida (Hutchins 1995) por el cual, multiples comunidades de
trabajadores del conocimiento especializados interactlan y crean patrones de sentido por
medio de representaciones simbdlicas y cognitivas (Winograd and Flores 1986; Boland and
Tenkasi 1995; Weick 1995). El propio trabajo es hoy dia un proceso cognitivo, que se ocupa
méas de la informacion en monitores que de lo que sucede en el lugar de produccion. Mas
aun, el taller o planta ya no existe, las operaciones de una organizacion estan disociadas y se
tercerizan en China o la India. La tarea cognitiva de monitoreo de informacion se torna mas
delicada y especializada en este contexto (Zuboff 1984; Kallinikos 2006).

Como proyecto, OT:SN permite la visualizacion de tareas cognitivas e informaciones comple-
jas que organizaciones de conocimiento intercambian o dan a conocer publicamente. OT:SN
devela ciertos elementos de control implementados en una amplia gama de actividades re-
lativas al conocimiento, culturales, econémicas, tecnolégicas o militares que desarrollan las
organizaciones. Todas estas instituciones se caracterizan por un empleo intensivo de trabaja-
dores del conocimiento, el uso de tecnologias y la produccion de informacién. Sin embargo,
el uso de tecnologias esta atravesado por muchas practicas que tienen su origen en la investi-
gacion militar. OT:SN selecciona palabras del [éxico castrense para averiguar de qué manera
otras organizaciones retienen la influencia semantica de estos términos militares en sus sitios
Web corporativos y bases de datos publicas. Las palabras son nada si no se les otorga un
sentido. La constitucion semantica de las palabras requiere de un contexto especifico. OT:SN
puede ser visto como un analisis del modo en que palabras originadas y utilizadas abundan-
temente en el ambiente militar penetra otros ambitos institucionales. Esto tipifica la estrecha
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relacion historica entre la tecnologia y la esfera militar, relaciéon que alin no se ha escindido. No
debemos olvidar que los méas importantes desarrollos tecnolégicos, desde la Internet hasta
la visualizacion informatica, para nombrar sélo algunos, fueron realizados para aplicaciones
militares y construidos a partir del estrecho vinculo entre universidades y empresas privadas
en una red cerrada (Hacker and Vining 2006).

‘Rastrillando’ la base de datos oculta

La tecnologia de nuevos medios evidencia la separacion entre la representacion simbdlica y
sus significados semanticos y contextuales (Kittler 1997; Kallinikos 2001). Como consecuencia,
la informacion simbodlica (también definida simplemente como “data”) actualmente se alma-
cena en bases de datos, de manera similar a como la gente registraba informacion en formas
codificadas cuando se inventd el alfabeto (Flusser 2002).

Desde la proliferacion del texto, se hizo necesario organizar el mundo de la informacién (Buck-
land 1997). En contraposicion a otras formas de codificacion iniciales que unian el significado
al simbolo por medio de una representacion contextual, hoy en dia la Internet ha creado un
conjunto de relaciones que generan valor y sentido en la interconexion de series de datos
diferenciados (Bowker and Star 1999; Dreyfus 2001). Simbolos interconectados cobran sentido
através de la programacion algoritmica. Al otorgarles a los usuarios las herramientas apropia-
das, el significado se deja de pactar por medios formales de clasificacion sino que se acuerda
a partir del uso.

Un proyecto previo de Muntadas, titulado 7he File Room* fue uno de los primeros proyectos
web experimentales que utilizaron la Internet como una base de datos abierta y como un foro
sobre la censura en el mundo. La World Wide Web, que fue inicialmente desarrollada como
herramienta colaborativa para que cientificos e investigadores compartieran informacion, es
utilizada como prototipo de un sistema interactivo abierto a la sociedad. 7he File Room, pro-
mueve nuestra reflexion y discusion, y sirve como un archivo en constante evolucion que reca-
pitula los modos en que histéricamente se a aplicado la censura de informacion. Este proyecto
no se presentd como un trabajo finalizado, a modo de guifio para la cultura del codigo libre,
se hizo disponible al publico para su “archivo”, dejandolo a su suerte. Por el contrario, OT:SN,
MAs que un repositorio, se convierte en un dispositivo de monitoreo, sobre como evoluciona el
conocimiento en las organizaciones. A medida que la informacion se hace mas dinamica su
monitoreo permanente se torna un requisito.

(Kittler 1999)declara que “el cédigo es el Unico lenguaje ejecutable’, por lo tanto, el cédigo pue-
de desembocar tanto en acciones controladas como en efectos imprevistos. Esto se debe en
parte, a que las infraestructuras se construyen a partir de componentes pequefios que depen-
den unos de otros (Hanseth 2000; Kallinikos 2005). Es més, una aproximacion socio-técnica a
la infraestructura de la informacion la explica en términos de una ecologia de sistemas que
habilita practicas que emergen de la interaccion entre personas, actividades y estructuras (Star
y Ruhleder 1996). En la medida en que las computadoras son “motores sintacticos” sélo pue-
den ser sensibles a las formas de especificacion de los valores que ingresan pero no a su
significado (Dreyfus 2001). La estandarizacion también puede caracterizar el modo en que la
codificacion influencia, construye o distorsiona un mensaje (Esposito 2004; Kallinikos 2006). Las
posibilidades de interoperabilidad simbdlica, que pueden parecer infinitas, son construidas a
partir de una serie de protocolos abiertos y estandarizados.

El “screen scraping” o ‘rastrillaje’ de pantalla ocurre cuando no hay un mecanismo de extrac-
cion de informacion digital disponible. Estos mecanismos pueden no estar disponibles porque
la informacion aln no ha sido estandarizada dentro de una base de datos o un “feed’, es decir
un canal de informacion que permite su uso publico y su re-composicion con otros contenidos.
Otra razén posible, y en el caso de OT:SN la més evidente, es que el “screen scraping” consti-
tuye el Unico modo de acceder a informacion que por ser delicada no se comunica de manera
estandarizada, pero que se encuentra disponible en la Internet en otro formato. Dado que la
informacién en un canal o0 medio ya constituye una interpretacion, generalmente atribuible a
una fuente oficial, se hace necesario recurrir a algin tipo de “screen scraping” aun cuando haya
un canal disponible. El “screen scraping” libera la informacién de la visualizacion restringida.
Persiste la cuestion de como generar en un contexto publico conciencia sobre estas nuevas
formas de analisis de informacion. Infraestructuras habilitantes como la Internet, proveen plata-
formas para nuevas aplicaciones y nuevos procesos: su flexibilidad ofrece un modo rapido de
implementar estrategias que pueden conducir a innovaciones continuas y por ende, generar
valor y conciencia (Weill and Broadbent 1998; Ciborra 2000). Para que el publico pueda partici-
par de este proyecto, este debe ser parte de una ecologia de infraestructuras.

San Jose, your perfect meeting space 2
En el contexto del Decimotercero Simposio Internacional de Artes Electronicas (ISEA) 2006#, la
presentacion de OT:SN podria verse como uno entre los cientos de trabajos de nuevos medios
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programados a lo largo de la semana. En situaciones como el ISEA, muchas de las obras de
arte pasan desapercibidas debido a la cantidad abrumadora de eventos y exhibiciones que
suceden simultaneamente. Ademas, San José, la tercer ciudad californiana en tamario, no fue
disefiada como ciudad turistica o peatonal. El transporte publico es casi inexistente y las largas
cuadras distancian los espacios atin méas. San José, al igual que Los Angeles y muchas otras
ciudades en los Estados Unidos, particularmente las que se encuentran sobre la Costa Oeste,
fueron disefiadas para ser recorridas a bordo de un vehiculo, no caminando. La vida transcu-
rre entre compartimentos: la casa, el auto, la oficina, el centro comercial, etc. Puede parecer
extrafio que esta “ciudad” sea la “capital” de Silicon Valley, el centro mundial de innovacion y
tecnologia, sin embargo esto puede encarnar nuestra vision de la configuracion urbana en el
siglo XXI.

Como en otros proyectos de Muntadas, el contexto define el argumento de la obra. Dado que
las calles de San José parecian vacias (mas evidente aln durante el ISEA, dado que los estu-
diantes de la Universidad Estatal de San José estaban en vacaciones), el trabajo debia estre-
char relaciones con la audiencia que se encontraba dentro de esta vida basada en comparti-
mentos cerrados y artificiales.

OT:SN requeria ser emplazado en un contexto. El Centro de Convenciones San José, es uno
de los espacios de encuentro que cuentan con la tecnologia mas avanzada del mundo, y pro-
mueve varios eventos diariamente entre ellos conferencias, ferias comerciales, exhibiciones
y talleres. Es precisamente en un lugar como este, que un proyecto del tipo de OT:SN puede
generar conciencia en el visitante. A los eventos que se organizan alli acuden los empleados
de las corporaciones Adobe Systems, BEA Systems, Cisco, Xilinx, Novellus Systems, Apple, Ear-
thlink, Yahoo!, Google, eBay, Flextronics, Hewlett-Packard, IBM, Hitachi, Agilent Technologies o
Lockheed Martin, todas ellas poseen oficinas centrales o grandes instalaciones en el area.

El espacio en si mismo puede ser considerado un no-lugar (Augé 1995), aunque no difiere sus-
tancialmente de las “campus”y complejos corporativos artificiales construidos en Silicon Valley.
Los complejos corporativos proveen a los trabajadores del conocimiento todo lo que necesitan:
areas verdes, zonas deportivas, cafés y restaurantes. Las capacidades estratégicas claves de
las corporaciones globales tienden a concentrarse en la eficiencia a escala global, el control
de calidad de los productos y la centralizacion de operaciones por cuestiones de rentabilidad;
lo que significa que el rol de las operaciones en el extranjero es implementar las estrategias de
la compafiia madre. Por lo que, el desarrollo y la difusién del conocimiento se conserva en el
centro, lo que a su vez compromete la flexibilidad y el aprendizaje, y limita la habilidad de captar
nuevos desarrollos por fuera del mercado interno o la influencia de la innovacion creativa de las
filiales (Bartlett, Ghoshal et al. 2003; Sassen 2006)

El Centro de Convenciones San José es parte de vida citadina del trabajador del conocimien-
to corporativo del Sillicon Valley, representa el ambiente urbano del intercambio de informa-
cion. Como parte de este habitat artificial, la instalacion OT:SN esta bien ubicada y re-encuadra
nuestra nocion de arte publico al colocarse a si misma como uno de los elementos necesarios
de una ecologia organizacional.

El desafio es contextualizar un sistema de monitoreo como pieza de arte pudblico y entablar un
didlogo critico al interior de este marco organizacional que cambia constantemente. Dado que
el Centro de Convenciones San José es un sitio para lo temporal, emplazar aqui una pieza a
largo plazo resulta fuera de lo comin. Sin embargo, la pieza no es en si misma permanente, sus
mapeos cambian constantemente, al igual que los flujos de informacion institucional. Las redes
se pueden definir como mecanismos de gobierno que desarrollan sus propias estructuras en
base a los mercados y otros elementos externos que son intrinsecos al sistema, por esta razon,
son arreglos performativos instrumentales (Kallinikos 2006). Los elementos externos, en este
caso el Centro de Convenciones San José y su publico, son parte de los procesos de informa-
cién que entrelazan los distintos contextos.

Haciendo a las organizaciones visibles por medio de interfaces

El texto digital es una sintaxis que se hace inter-operable y mutuamente compatible, facilitando
nuevas comparaciones (Kallinikos 2006). Uno de los usos potenciales de la interoperabilidad
que resultan renovadores es el de hacer que las cosas se tornen visibles, es decir, poner en evi-
dencia las sutiles ligaduras que existen entre las diferentes fuentes de informacion que suelen
no estar relacionadas. Ejemplos recientes de esto son: They Rule (htttp://www.theyrule.net/)
gue permite trazar mapas de asociaciones entre los distintos directivos de las mas poderosas
organizaciones Norteamericanas; o Gap Minder (htttp://www.gapminder.org/) que ofrece nue-
vos maneras de representar las noticias generando nuevos patrones de datos que desafian
suposiciones. Aunque estos ejemplos no estén relacionados con el desarrollo tecnolégico o
militar, ofrecen una reflexion critica respecto a como la interoperabilidad y la visualizacién de la
informacién pueden desembocar en nuevos significados e interpretaciones de las redes.



2008, Muntadas: La construccion del miedo y la pérdida de lo publico, Centro José Guerrero, Granada. Espafa



8-9

47AF - 19

Consecuentemente, OT:SN podria mostrar informacion en una forma en la que las organi-
zaciones representadas no aprobarian. Teniendo en cuenta que el contenido de OT:SN es
extraido directamente de los sitios web, cualquier combinacién con otros contenidos dafiara
potencialmente la reputacion de estas respetables organizaciones. Por otra parte, regular el
uso de esta informacion reduce las posibilidades de utilizarla de modos nuevos y significativos,
ala vez que limita su alcance publico.

Lo que importa hoy es la reinterpretacion de la representacion. Las tecnologias de informacion
han generado una clara distincion entre simbolos y contenido. Esto implica que cada simbolo
esté libre de conocimientos especificos y que llega al sentido en el proceso de representacion.
Esto promete un nuevo modelo de autoria que hard mas evidente la separacion entre conte-
nido y representacion (Liu 2004). A pesar de que la Internet transmite informacion en cualquier
formato, sigue siendo un medio textual en relacion a interoperabilidad de comunicacion e in-
formacion, por lo que nuestra experiencia depende de las palabras que utilizamos (Morville
2005).

La informacién desplegada en nuestros monitores se torna cada vez mas planay su contexto
mas pobre (Turkle 1996); para poder contextualizarla mejor, necesitariamos de nuevas interfa-
ces de informacion. Al mismo tiempo, las personas se hacen cada vez mas competentes en
el uso y la interaccion con sistemas de informacion. OT:SN evidencia que el nuevo valor de la
informacién no yace ni en la informacion per se ni en la fuente, sino en las interfaces que le
permitirian al publico generar nuevos significados. ®

Notas

1.- http://www.thefileroom.org/

2.-Frase tomada de http://sanjose.org/meetings/index/ , se traduce como “San José, su lugar de en-
cuentro perfecto”.

3.- http://www.01sj.org/
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El agua ya no es libre.., pero lo ha sido en algdn momento?... . Ahora tenemos la
seguridad de que esta encausada y reconducida por otros motivos que su propia
energiay fluidez.

AQUA QUO VADIS interroga sobre el devenir de uno de nuestros cuatro elementos
basicosy su escasez, a partir de los excesos, los cambios climaticos y las transforma-
ciones ecolbdgicas. COmo los mapas geograficos, geoldgicos, hidraulicos, politicos y
econdmicos determinan o van a determinar nuevas configuraciones y van a afiadir
nuevas preguntas? QUO VADIS.

AQUA ..? es una intervencion que entiende el espacio publico no sélo como un con-
junto de trazados urbanos o como una ampliacion de lo publico a través de la televi-
sion o internet, sino también como un lugar en permanente extension hacia diversas
perspectivas y posiciones. El espacio aéreo como lugar de mirada y Google Earth
como posible observador de nuevas geografias y aconteceres.

AQUA QUO VADIS plantea una pregunta abierta a todo el planeta y a cada uno de
nosotros sobre el futuro del agua. Aqua...? Es una propuesta para Google Earth.@

1—"-_- e



Muntadas - Aqua...?

Valentin Roma

AQUA quo \‘M.'IIS?

Aunque aparentemente AQUA...? es una propuesta que reflexiona, como en otros interven-
ciones de Muntadas, acerca de la percepcion y los significados del lenguaje, en este tra-
bajo podemos observar algunas diferencias particulares que lo singularizan y que tienen a
ver, fundamentalmente, con dos aspectos concretos: uno es el contexto en el cual se de-
sarrolla el proyecto, la Expo Zaragoza 08, evento de caracter internacional que toma como
eje tematico el agua; y el otro es la reconsideracion de la propia naturaleza del espacio
publico que acoge la misma intervencion, y que en este caso no es solo el trazado urbano
de una ciudad, sino también el territorio cartografico representado por Google Earth.

En este sentido, Aqua...? utiliza una alocucion latina modificada y reorientada en forma de
pregunta abierta que incita a plantearse adénde va, qué esta sucediendo, como se admi-
nistra o qué valor se le otorga al agua. Esta frase se ha pintado en el suelo de la terraza de
un edificio que se encuentra en los aledafios de los territorios que acogen la Expo Zarago-
za 08, ocupando la planta superior de éste y, por lo tanto, sélo visible desde el aire.

En cierto modo, la interrogacion que ofrece el titulo del trabajo no sdélo dialoga desde un
punto de vista critico con el acontecimiento en el que se inscribe, sino que también pre-
tende distanciarse de éste y convertirse en una especie de invitacion a reflexionar sobre
las formas a partir de las cuales se administra un recurso tan primordial como el agua,
cuya gestion se ha visto afectada, a lo largo de la historia, por condicionamientos politicos,
econdmicos, sociales, etc.

En el contexto de la Expo Zaragoza 08 y teniendo como teldn de fondo la llamada “Guerra
del Agua’, es decir, las problematicas derivadas de la implantacion de los diversos planes
de hidrolégicos estatales, AQUA...? remite a toda una complejidad mediatica e ideoldgica
muy inmediata y especffica; no obstante, la intenciéon del proyecto es mas amplia. Esto ex-
plicala invisibilidad o, mejor, esa “otra” visibilidad de la intervencion, que ademéas de distan-
ciarla del monumento urbano —relacionado con conmemoraciones, efemérides y fastos
diversos- la orienta hacia lo que Muntadas considera como un nuevo tipo de espacio pu-
blico, esto es, la representacion amplificada del territorio que Google Earth proyecta hacia
cualquier parte del planeta y que, inevitablemente, esta modificando nuestra percepcion
del mundo. Precisamente la paradoja entre una intervencion no visible para los visitantes
de la Expo Zaragoza 08y, sin embargo. accesible para los millones de usuarios de Google
Earth es, tal vez, el elemento que singulariza de un modo mas evidente AQUA...? ®
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Desvelar lo publico

Juan Herreros y Antoni Muntadas
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CENTRO DE ARTE: Hace tiempo que el trabajo de Antoni Muntadas y Juan Herreros
se ocupa del espacio publico. Desde la década los setenta, Muntadas lleva explo-
rando los usos publicos del lenguaje, la arquitectura y la television. La subversion
de signos y su significado en espacios de uso colectivo ha marcado sus obras més
conocidas, como On Translation y The File Room, y sigue siendo el tema central
de su investigacion. Tanto desde su estudio de arquitectura junto a su socio Ifiaki
Abalos como en su actividad docente, Juan Herreros ha trabajado de forma tedrica
y practica la dimension social de la arquitectura. La Unidad Docente Q que dirige
en la Escuela de Arquitectyura de Madrid, autodenominada como Laboratorio de
Técnica Proyectual, ha tratado temas como los Limites de Europa, la Frontera o la
relacion entre Vivienda Social y Espacio Publico...

De la similitud de intereses y la diferente metodologia de ambos podia surgir un
intercambio interesante de ideas y, por ello, mantuvimos una conversacion infor-
mal en la que les planteamos preguntas sobre el espacio publico y el futuro de las
ciudades desde la perspectiva del arte y la arquitectura. Fueron muchos

los temas que se trataron aunque, evidentemente, otros tantos quedaron en el tin-
tero para una segunda conversacion...

Antoni Muntadas: Me gustaria empezar reflexionando sobre cémo queremos abor-
dar el tema del espacio publico. Desde mi punto de vista, éste es un término “tradu-
cido”, que posee interpretaciones multiples segln quién lo utilice. Para un artista, un
arquitecto, un politico o un sociélogo..., como profesionales y como ciudadanos, “es-
pacio publico” posee significados distintos, aunque pueda haber coincidencias. Yo
tenderfa, en principio, a abordarlo desde nuestra practica como arquitectos o como
artistas, precisamente porque en las ciudades el espacio publico ha estado definido
como signo por los arquitectos, los urbanistas y los artistas. Para estos ultimos, esos
signos han sido histéricamente los monumentos. Hace ya tiempo que el monumento
tradicional, con su pedestal y su caracter impositivo, se ha puesto en duda.

La cuestion entonces es ;Como pueden los artistas seguir creando signos en la
ciudad? Desde mi punto de vista hay tres posibilidades para afrontarlo: Trabajar a
partir de la idea de temporalidad; trabajar a partir de la relacién con el contexto; o
realizar una colaboracion interdisciplinar.

El monumento tradicional esta asociado a nociones de permanencia.

Una de las formas de crear signos puede ser, precisamente, poner en cuestion la
idea de monumento transformandolo en una intervenciéon temporal, aunque esa
temporalidad implique plazos de tiempo relativamente largos, digamos diez afios,
por ejemplo. En este caso, se establece un contrato con los habitantes, que saben
que esa obra no estara siempre ahi, que tiene un tiempo limitado. Es importante te-
ner en cuenta la nocion de contrato, la dimension legal del espacio publico. La tem-
poralidad ha inspirado cantidad de trabajos e intervenciones. Lo que pasa es que
la intervenciéon temporal se ha convertido en algo académico. Después de veinte
afios, de las décadas de los ochenta y noventa, se ha creado una formalizacién que
se repite a veces como siguiendo un manual. ¢, Significa esto que hay que descartar
la posibilidad de que artistas o colectivos intervengan en la ciudad? Yo diria que no:
siempre existen posibilidades de crear nuevas intervenciones, en especial aquellas
que tienen en cuenta el contexto y le pueden aportar algo nuevo. Pero hay que
asumir que ya existe una historia previa, una serie de prototipos, y que no se trata
de duplicarlos. Lo que tiene sentido dentro de este tipo de intervenciones es la ur-



gencia de ciertos momentos, como las recientes manifestaciones antiglobalizaciéon
o contra la guerra, por ejemplo. Desde mi punto de vista, estas manifestaciones
son practicas artisticas de urgencia, capaces de generar un discurso, provocadas
por la necesidad de actuar ante determinadas circunstancias en momentos es-
pecificos. ¢Es el Guernica una practica de urgencia? Desde mi punto de vista si
lo es, ademas de otras muchas posibilidad serfan las intervenciones que no estan
vertebradas por la urgencia sino por el contexto, aunque éste es un planteamiento
con el que los artistas tienen dificultades al trabajar, porque supone involucrarse en
un proyecto y con una comunidad durante un tiempo en principio ilimitado. Lo que
sucede en la mayoria de los casos es que se realiza una intervencion en una deter-
minada comunidad y, una vez concluida, se abandona. O delegas y la comunidad
conscientemente comienza a actuar autbnomamente, o es responsabilidad del ar-
tista dar continuidad al proyecto. Esta tipologia supone trabajar con la comunidad
y no para la comunidad. También hay gente que realiza este tipo de trabajo, que es
importante, y que no pasa por las coordenadas del arte.

Hay un hecho interesante que ocurrié en Arte Cidade! en Brasil, cuando invitaron
a Rem Koolhaas. Recorriendo la ciudad, vio un edificio de unos 40 o 50 pisos, pero
sin ascensor, que estaba completamente tomado por okupas. Cuando lo visitd y
se subid a pie al Ultimo piso, pensé que su propuesta para Arte Cidade seria ins-
talar un ascensor en el edificio, incluso hablé con Thyssen y Siemmens. Cuando
se enteraron los okupas dijeron: “jPero de qué ascensor ni qué nada! Si nosotros
gueremos ser invisibles, que no entre nadie...” Koolhaas pensaba que iban a estar
encantados, y resulta que lo Ultimo que querfan era un ascensor.

Una tercera posibilidad es el trabajo interdisciplinar, grupos de trabajo de artistas,
socidlogos, antropodlogos, urbanistas, arquitectos... Es una via que puede ser muy
constructiva, aunque histéricamente nunca ha acabado de funcionar. Pero hay que
revisar este modelo, porque en ciertos momentos histéricos algunas ideas o proce-
sos tiene mas sentido que en otros. Puede que la dificultad de este tipo de trabajo
sea una cuestion de actitud, de ego, de cémo uno concibe su propio trabajo, de
como uno puede compartir y discutir el trabajo. Por ejemplo, para que una posible
colaboracién entre la arquitectura y artes funcione, creo tiene que incorporar otras
disciplinas. Hace poco, en relacion a un debate sobre espacio pUblico en Valencia,
buscamos colaboraciones recientes entre artistas y arquitectos. Aunque algunas
de ellas eran perfectamente véalidas, como la colaboracion entre Steven Holl y Vito
Acconci o Herzog & de Meuron y Thomas Ruff, se podia distinguir perfectamente el
papel que uno y otro habian jugado dentro del edificio, lo cual no es exactamente
una colaboracion. Lo interesante es cuando ambas partes se integran y desapare-
ce el trabajo individual en un todo comun.

Juan Herreros: A pesar de la existencia de la arquitectura espectaculo, el arquitecto
esta acostumbrado a ser anénimo respecto a los usuarios de sus obras. Proporcio-
nalmente, son muy pocos los nombres que funcionan en esa cultura respecto al
volumen y trascendencia urbana de lo que se construye. El mundo de los artistas
es mas personalista o “nominalista” y con frecuencia es dificil encontrar artistas
dispuestos a diluir su trabajo en un proyecto compartido, pues tienden a sentir que
su invisibilidad lleva aparejada la pérdida de su nombre asociado a su obra.

AM: Esa es precisamente la critica fundamental que se debe hacer hoy al artista que
se define como “public artist”, artista publico, y también a cierto tipo de arquitectos.

Desvelar lo publico
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Hablo de estas tres posibilidades en parte como reaccién contra una intervencion
candnica y bastante comun, que es el artista que viaja a una ciudad para realizar
un monumento o un anti-monumento (lo llamo asi cuando el pedestal desaparece,
como en tantas obras de los afios sesenta derivadas del minimalismo, que son
monumentos dedicados no al padre de la patria, sino a las corporaciones.) Al final,
son trabajos genéricos y tanto da donde se sitUan. Estas tres formas de actuacion
pueden aparecer bien diferenciadas o superponerse unas sobre otras. Puede que
tengan un paralelismo en el mundo arquitectura, en que también se plantean no-
ciones de lo efimero y lo permanente, como en Barraca Barcelona, o de trabajo con
la comunidad.

CDA: Lo que es diferente son los tiempos con los que trabajan arquitectos y artis-
tas. Estos ultimos tienen una mayor capacidad de reaccion... Es cierto, como dices,
que muchas intervenciones se han convertido en cliché. Al mismo tiempo, muchos
artistas tienen una extraordinaria capacidad de activar un territorio, de cargarlo de
significados, y por tanto de cambiarlo. Este es el caso, por ejemplo, de Nortec, en
Tijuana, un movimiento que nace de la musica y que se extiende a las artes visua-
les. Nortec reivindica la frontera como valor y no como tara, y ha logrado que una
zona marginal cree una cultura propia, contemporanea y muy interesante.

AM: Precisamente me encontraba dando clases en U.C.S.D. (University of California
San Diego) en los ochenta, cuando comenzé el Border Group. Entre otras cosas, el
Border Group tenfa un programa de radio que probablemente ha influido en Nor-
tec, al menos indirectamente, porque impulsé una sensibilizacion hacia el lenguaje
y hacia la mUsica fronteriza.

JH: El papel de los artistas respecto a lo publico podria ser precisamente su desve-
lamiento y ello tiene directamente que ver con la nocidn de intervencién. Tanto los
artistas como los arquitectos estamos lastrados por las mecanicas de produccién
de nuestro trabajo. El espacio publico todavia hoy en gran medida es algo que se
reservay delimita en los planes urbanisticos y que posteriormente se disefia con un
criterio fundamental, una herencia historica, que es el de crear lugares para la coin-
cidencia, para la verificacion de las igualdades y no para el descubrimiento de las
diferencias del otro. Esta concepcion del espacio publico presupone la existencia
una comunidad homogénea. Asi, el paseo por la plaza y la plaza misma permane-
cen como modelo de mecanismo controlador, de homologacién social o de auto-
exposicion. Frente a ello, el rasgo méas contemporaneo que otorgara a un lugar
caracter de espacio publico es sin duda la medida en la que un ciudadano inmerso
conscientemente en la cultura urbana puede ejercer en él una individualidad o una
libertad que tradicionalmente asociariamos al entorno de lo privado. Porque sacar
a la calle lo que histéricamente sélo se ejercia en el dominio de lo privado o de lo
domeéstico equivale a transformar un entorno de control en una pieza del mapa de
lo publico en la ciudad. Por lo tanto la nueva generacion de espacios publicos no
son las plazas, ni siquiera las calles, sino més bien otros lugares mas ambiguos que
devienen en publicos a través del uso que la gente hace de ellos.

AM: Claro, son espacios de uso: ya no hay tiempo de ir a una plaza, pero hay tiempo
para ir a un centro de servicios, a una estacién o a un aeropuerto.

JH: O a un centro comercial, o para tomar el sol en una playa, que es uno de los es-
pacios publicos contemporaneos por excelencia, donde la libertad llega al extremo
de poder desnudarse y si no hay playa, lo que alli hemos aprendido, se traslada a
otro lugar. Ahi esta el Retiro de Madrid, es un ejemplo perfecto de lo que comento.
AM: La playa tiene un condicionamiento interesante: en ciertos lugares la gente va
a la playa aunque llueva, es un sitio de encuentro, un espacio publico que ha veni-
do a resolver para un sector enorme de la sociedad esa posibilidad.

JH: Pero esto ademas quiere decir otra cosa: en la playa la dicotomia entre la ciu-
dad y la naturaleza o entre lo construido y lo libre se disuelve, y posiblemente ha-
blariamos de que el espacio publico contemporaneo por excelencia es un sitio no
especialmente disefiado, no especialmente regulado, no especialmente definido,
algo asf como la introduccion de ese espacio libre por excelencia que es la natura-
leza en la ciudad. Si todo el mundo es ciudad, si todo esta urbanizado, si el Everest
es un sitio al que podemos ir tU y yo mafiana, la ciudad podria permitirse el lujo
de relajar sus mecanismos de control y no necesitar “marcar” el suelo, artificiarlo
superficialmente como si sélo a través de tal seflalamiento pueda considerarse un
lugar como territorio conquistado a ese mundo descontrolado y salvaje que era la
naturaleza.

AM: A propésito de lo que decias sobre que desde el punto de vista del arquitecto el



espacio publico ya esta definido dentro de un plan, me viene a la cabeza la palabra
living-room, que designa la habitacién de la casa destinada “a vivir’, como si no
se viviera en la cocina o en el bafio. De la misma forma, la arquitectura define los
espacios de una manera categorica. Sefialar un lugar y decir “esto es un espacio
publico” no lo va a convertir automaticamente en espacio publico, pero lo dota de
la autoridad ser publico.

JH: Y se delimita y se pavimenta. La fiebre pavimentadora es uno de los ejercicios
basicos del politico local. Pavimentar es el gran gesto, pues a través de tal accion,
se entrega a la comunidad el uso de un lugar. El suelo aln no pavimentado perma-
nece salvaje, descampado, y por tanto todavia no tiene reglas. En otro extremo esta
el concepto de intervencion que comentabas. Estoy de acuerdo contigo en que ahi
se esta perdiendo algo. Parece que los artistas tienden a intervenir en los espacios
que ya son publicos, y desde luego seria mucho mas interesante responder a la
pregunta: ;Qué pueden hacer los artistas para que a través de su intervencién o
de su accion desvelar como publico un lugar que todavia no ha sido interpretado
como tal? Un ejemplo perfecto de lugar surgido sin haber sido proyectado lo tene-
mos en Buenos Aires, donde la construccion de las autopistas cuyos sobornos tan-
to “interesaron” a los gobiernos militares gener6 una cantidad ingente de escom-
bros que se tiraron al rio para formar una gran plataforma sélida con la intencién
de urbanizarla en una burda operaciéon especulativa. Pero esto no se llevd a cabo
inmediatamente y con el tiempo crecieron los arboles, aparecieron un montén de
pajaros, y este enclave comenzo a ser nombrado como La Reserva Ecoldgica. Afor-
tunadamente este nombre le otorgd un valor publico instantaneo y hoy es un lugar
intocable. Es un parque que nadie ha previsto, diseflado, o preparado, es un lugar
salvaje en el medio de la ciudad: se ha convertido en un auténtico ejercicio de es-
pacio publico contemporaneo donde todas las personas van alli a hacer realmente
lo que les apetece. Paralelamente también hay “espacios publicos” convencional-
mente generados, cuyo uso final subvierte totalmente el fin para el que se habian
pensado. Estoy pensando en tantas plazas de Madrid, aparentemente espacios
publicos de manual en las que la aparicion de nifios jugando al futbol o haciendo
skating pervierte las ilusiones del Ayuntamiento que llena las plazas de bancos,
escalones y cambios de pavimento para asegurar su uso estatico y pacifico. Un
ejemplo revelador de esta diferencia entre planeamiento y uso fue cuando en la
Placa dels Angels, frente al MACBA, el estudio de arquitectura MVRDV, como parte
de la exposicion Fabricacions (1998), dibujé campos de juego delante del museo:
de futbol, de baloncesto..., y cuando se desmontd la exposicion y se borraron los
campos fue un drama social, porque la gente pensaba que aquello seria suyo para
siempre. Con la intervencion de MVRDV, la plaza alcanzé un sentido que no habia
tenido antes, precisamente por el ejercicio de una forma de libertad, jugar, que no
es habitual en el centro de la ciudad. En nuestro estudio (Abalos&Herreros) al plan-
tearnos situaciones asi, procuramos que los usos no queden definidos llegando
incluso a la eliminacién total del programas sustituyéndolos por condiciones uni-
versales como “gran explanada” o “bosque con claros”, imaginando que una cierta
variedad de actividades puede surgir alli e ir cambiando con las horas del dia, las
estaciones, los afios o las nuevas generaciones de usuarios.

AM: A sugerencia de los politicos, los espacios se siguen definiendo de manera
muy drastica por arquitectos o urbanistas, aunque luego la gente los desborde. Por
ejemplo, histéricamente, existen lugares pensados para que la gente se relina o se
manifieste. El Vaticano es un espacio para congregar a la feligresia catélica y hay
muchas ciudades que cuentan con espacios para “la manifestacion”.

JH: Ahi podriamos hacer una distincion. Hay espacios disefiados por una motiva-
cion politica, para fomentar la agrupacion de personas para loa de sus politicos o
sus dictadores: la Plaza de Mayo de Buenos Aires, la Plaza Roja de Moscu o el Va-
ticano. Son lugares movidos por un sentido de lo colectivo dirigido o manipulado,
que yo no los asimilaria tan rapidamente a lo publico como tampoco lo haria con
los “manifestédromos” que reclaman algunas ciudades o el Sambddromo de Rio
de Janeiro. No es un asunto de capacidad sino del grado de presencia en el mapa
mental que hacemos de la ciudad que usamos, aunque ello no quita que esos
mismos espacios puedan ser operativos en un momento dado para hacer una
manifestacion, algo que no deja de ser una queja contra la impotencia que genera
toda imposicion.

AM: Cuando venia hacia aqui estaba pensando en la idea de frontera, y es que la
ciudad estéa llena de fronteras. En una ciudad como Madrid hay gente de muchos
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paises. Y muchas culturas:hay una frontera fisica, pero también existe la frontera de
lo cotidiano, que aparece en lo privado y lo publico constantemente. Hoy he pasa-
do por un locutorio, y como se oye todo, se escuchaba conversaciones y formas de
hablar completamente diferentes... Lo que desborda los planes o los programas, lo
que se apropia la gente, es lo que esta dando vida a la ciudad. Creo que esta todo
muy controlado, y sin embargo, hay cosas que rebasan ese control. .

JH: Porque no remite a formas conocidas de utilizacién del espacio publico. En
todo proyecto de urbanismo o arquitectura existe un porcentaje de espacio libre
que esta regulado; y ese porcentaje no siempre acaba como espacio publico real
sino que tiende a convertirse en espacios libres, libres en el sentido legal de la pala-
bra, es decir, no edificados, de borde o de frontera. Esos lugares, para los cuales no
existe una cultura previa y que no han sido asimilados por el sistema, constituyen
en si mismos unos territorios de lo pUblico apasionantes. Hace tiempo inventamos
Ifaki Abalos y Juan Herreros el término “areas de impunidad” para designar a esos
lugares desregulados donde se produce el ejercicio de una libertad publica extre-
ma y que revelan que la ciudad ofrece hoy una riqueza de habitantes y practicas
que ya no soporta el concepto convencional de espacio publico.

CDA: /Y qué puede hacer un arquitecto desde la arquitectura dentro de este pa-
norama?

JH: El arquitecto tiene un problema préactico por la forma en la que ejerce su profe-
sion, generalmente asociada a un encargo programaticamente definido y un pre-
supuesto referidos a un enclave determinado. Este aparente control sobre la pro-
duccion del espacio, entrega ademas a los arquitectos la responsabilidad de abrir
el discurso sobre la ciudad a otros agentes y disciplinas. Sin embargo, hay un pro-
blema de agilidad desencontrada entre la arquitectura y la accién “artistica” pues
la primera lucha permanentemente con obstaculos técnicos, infraestructurales,
operativos, econdmicos, contractuales, de responsabilidad civil... de los que el arte
carece al tiempo que cuenta con el respaldo de no tener que responder apenas a
ninguna pregunta mas alla de la propia pertinencia de su intervencion visible. Los
artistas pueden ser mas rapidos, tienen una capacidad de accién mayor y por ello
tienden a aparecer mas tarde en los proyectos, cuando las bases ya estan senta-
das. Pero no podemos ser ciegos respecto a la evidente comunidad de intereses y,
por ello, si tuviera que imaginar la situacion perfecta seria una interdisciplinareidad
real, que no se identificara el paso diferenciado de los artistas y los arquitectos por
los sitios. Los primeros deben renunciar a su papel hegemoénico responsable, mas
heroico que real, y los segundos a que su aportacion sea identificada como pieza o
instalacion especifica, aunque sélo sea por un sector especializado del publico.
CDA: (Y esta tendencia a contratar a arquitectos estrella?

JH: Los arquitectos, a diferencia de los artistas, no podemos evitar que toda la
arquitectura que se hace esté fisicamente en la calle. En ese sentido la presencia
fagocitadora que posee la arquitectura sin interés sobre la arquitectura que lo tiene
es total, hasta el punto que esa arquitectura mediatica que tU mencionas soélo pue-
da aspirar a producir obras aisladas que, a pesar de su importancia cultural, no son
capaces de incidir salvo en contadas ocasiones en una auténtica transformacion
de la ciudad.

AM: ¢ Como percibes tu el tema de la temporalidad? Me pareceria muy interesante
que un edificio tuviera prevista su desaparicion. Porque la arquitectura se constru-
ye con una vocacion de permanencia, para durar el maximo tiempo posible. ¢ TU
ves la posibilidad de una arquitectura que tenga un fin previsto o que lo admita?
JH: Cualquier arquitecto que se mueva en un entorno minimamente comprometido
con la cultura contemporanea sabe que sus obras tienen fecha de caducidad. Si
se mueve en el terreno de lo publico, sabe que los cambios permanentes pueden
acabar por sepultar su trabajo; si se mueve en el mundo de los clientes privados,
debe asumir que la arquitectura es alli también una inversion privada y por tanto es
algo que se vende y se transforma sucesivamente en plusvalias al margen de su
calidad arquitectonica, que no afecta a su verdadero valor econdémico jamas.

Una experiencia aleccionadora para nosotros se refiere a la arquitectura industrial
en la que ya sabes de antemano que la vida de los edificios estd sometida al ciclo
vital de los equipos que albergan. Dentro de 25 afios la tecnologia sera otra y, por
ello, seguramente, el edificio quedara obsoleto y sera transformado. Ahora bien,
esto demuestra que la arquitectura programatica es un empefio absurdo, que la
tipologia que degenerd en los setenta en una clasificacion edilicia asociada a fun-
cionesy programas concretos es un absurdo hoy dia. Esta claro que los programas



no permanecen y una biblioteca de hace 50 afios se parece a una biblioteca de
ahora menos que un museo a un Centro Comercial.

CDA: ;Cuél es la funciéon de la arquitectura en la formacion de la ciudad? Cuando
ves los nuevos “parques empresariales”, esos barrios de nuevo cufio tan tremenda-
mente alienantes y homogéneos, te das cuenta del lujo de vivir la ciudad antigua
por lo humana que es, por lo variada, por todos los signos que posee, y te pregun-
tas qué esta haciendo la arquitectura contemporanea por la ciudad.

AM: Yo creo que esto parte de la sociedad misma. TuU te estas refiriendo a la ciudad
clasica con una forma de vivir tradicional, con una organizacién familiar estructu-
rada y un funcionamiento totalmente codificado, y ahora estamos en una situacion
en que todo se descodifica.

JH: Esto nos lleva a tres temas que me gustaria discutir. El primero es que no po-
demos seguir llamando barrio a cualquier unidad gigantesca que se construye a
las afueras de una ciudad; tampoco podemos seguir pensando que todo lo que
ocurre alejado del centro es la periferia de ese centro, porque hay una vida posible
--aunque parezca un eslogan-- alejada del centro tradicional de la ciudad que tie-
ne que ver con otros modos de vida, otros modos de transporte, otras estructuras
familiares y con otras aspiraciones, y que no todo el mundo tiene que encontrarse
representado a través del gesto de salir a comprar el pan a la panaderia de la es-
quina. La tercera cuestion serfa que no podemos seguir construyendo organizacio-
nes urbanisticas con envidia del centro, es decir, no podemos reproducir el centro,
a modo de parque tematico, en el campo, con manzanas cerradas, calles, aceras,
farolas y bancos, porque son lugares que sabemos que no pueden aspirar a ese
tipo de colonizacion por los ciudadanos. Y cada una de estas acciones que se reali-
zan en los exteriores de las ciudades consolidadas son oportunidades maravillosas
para ensayar nuevas formas de cultura urbana. No puede ser que haya ciudades
castellanas, por ejemplo, que estén en medio de la meseta creciendo con unos
esquemas iguales a los de los que se estan aplicando en las grandes ciudades,
cuando se puede trabajar con la idea de vivir dentro de la naturaleza, dentro de la
agricultura, de habitar un sembrado. Me horroriza la idea de que la ciudad crece
como una mancha que arrasa el territorio en su avance esterilizador. De ahi la pala-
bra “descampado”, que sugiere la existencia de una “accién de descampar’, vaciar
de contenido natural aquello que era campo, que se convierte temporalmente en
erial, y que ofrece durante ese periodo “esterilizado” un interesante espacio publico
desregulado que tiene algo de “parque de las iniciaciones” pues alli se aprende a
montar en bici, a conducir, a realizar consumos ilegales o préacticas trasgresoras, o
simplemente a ocultarse de las miradas ajenas... hasta que llega la ciudad y des-
aparece. El término “descampado” se complementa con su simétrico, igualmente
muy visual, de “solar”, aquel espacio libre en el centro de la ciudad, donde la des-
aparicion de una construccion permite novedosamente el paso del sol... Descam-
pados y solares componen un mapa de oportunidades para que la ciudad busque
y elija conscientemente sus crecimientos o admita la entrada del campo hasta su
centro permitiéndole ocupar esos solares.

AM: Recientemente realizamos un taller en Barcelona sobre la zona al Forum 2004,
situada entre las Glorias y la desembocadura del Besds. Juan, tu la conoces bien
porque estais realizando una obra alli. En esta area también se encuentran los
barrios de La Mina y Catalana, actualmente degradados y conflictivos. Hemos rea-
lizado una investigacion bastante interesante sobre las intenciones del plan urba-
nistico y el propio Forum desde el punto de vista del uso social. Y, claro, hay pro-
blemas, porque todo el proyecto esta muy decidido: se ha proyectado un centro de
convenciones, un parque, un puerto de recreo, un balneario, la planta de reciclaje,
etc..., que corresponde a una nueva cartografia de las ciudades relacionada con
un urbanismo de mesa y papel, regla y lapiz, con un urbanismo de despacho y
de politica del Ayuntamiento, posiblemente innovador, razonado y con sentido de
proyecto, pero que prescinde de lo social completamente. Dentro de este plan, La
Mina queda como una tipologia especifica dentro de Barcelona, un punto negro
que hay que evitar. Parece que para acometer el proyecto urbanistico de Férum
2004, tienen que dar a La Mina algo para que se callen: abrir una la pasarela al mar,
por ejemplo. Entonces se genera otro problema, que es que el puerto de recreo
quedara “contaminado” por parte de gente de La Mina... Plantea confrontaciones
de uso, inversion y estatus. Lo que podria beneficiar a La Mina y el Besds no se
hace. Y si no favorecen a La Mina y el Besds ahora, no se beneficiaran nunca.

JH: Ademas de los grandes edificios proyectados, como el de Herzog & de Meuron
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o el Palacio de Congresos, en Férum 2004 existe una gran cantidad de espacio
publico cuyo uso final es hoy una incognita. En este sentido tendra un papel esen-
cial la capacidad futura del area Forum para conectarse con la ciudad en general
y los barrios cercanos en particular. En este y otros tantos casos, aparentemen-
te seria deseable proceder en tres fases: estrenarlos con un tratamiento minimo,
someterlos al uso de los ciudadanos y solidificar la situaciéon resultante, esto es,
pavimentar solo lo que hace falta, iluminarlo hasta el nivel solicitado por el uso...
Sin embargo, la arquitectura tiene la responsabilidad de tratar de prever un futuro
deseable y los procesos demasiado estirados en el tiempo o de gran complejidad
participativa tienen el problema de que tras su aparentemente correcta adaptacion
a las ilusionas de la comunidad, se destruye una parte importante de la capacidad
propositiva, innovadora o critica implicita a todo proyecto responsable. No soy muy
partidario --no me importa decirlo-- de la consideracion exagerada de las opiniones
de la comunidad de cara al caracter o destino del espacio publico, porque lo Unico
gue conseguira esa conversacion es consolidar una percepcion de lo publico que
ya existe, pero que dificilmente avanzara y tendra una sugerente apertura social a
lo nuevo. Otro asunto bien distinto seria si la propia condicion del espacio publico
como algo que se desarrolla a través de su uso en el tiempo de una forma diferente
a los edificios —mientras crecen los arboles por asi decirlo- concede un margen a
su correccion o acabado a partir del seguimiento de su vida implicito a su necesa-
rio mantenimiento.

AM: Ese uso es como escuchar, observar. No se trata de ir a una reunion de vecinos
y preguntar lo que se quiere..., se trata mas de ser sensible a unos problemas.

JH: El uso es inconsciente y la expresion del deseo es consciente. Si las personas
expresan sus deseos, éstos se van a parecer bastante al centro de la ciudad por
una cuestion de sentimientos de marginalidad. Si las personas, en lugar de eso,
expresan sus intereses vitales a través del uso no se parecera en nada al centro de
la ciudad. Por asi decir, existe una cultura “periurbana” inconsciente que es muy va-
liosa pero dificil de expresar, pues si se hace a través de modelos conocidos, estos
pertenecen inevitablemente al centro y se pierde la oportunidad de materializar el
auténtico caracter posible y renovador de estos lugares.

CDA: Estamos hablando de la influencia del centro en la periferia, ¢ pero no crees
que los centros estan recogiendo usos de la periferia? La forma de utilizacion de
plazas o bancos?

JH: El fendmeno de traslado de la cultura urbana del centro a laperiferia ha sido un
fracaso porque parte de una perspectiva moralista sobre el espacio pUblico urbano
‘noble”, por asi decirlo, y sus valores de lo publico asociados. A la inversa, la infor-
macion obtenida en la periferia es sumamente valiosa para

repensar el centro y superar el anquilosamiento de su oferta urbana.

CDA: Me gustaria que volvierais a hablar del papel del artista de desvelar lo publico.
A mi me llama la atencidn que muchas exposiciones sobre intervenciones en el
espacio publico que se han dado en Madrid no hayan comportado ningun tipo de
debate critico o anélisis de lo publico.

AM: Creo que hay un problema de transmision de informacion de un lugar a otro,
gue es muy comun en el mundo del arte. Hay una propuesta de trabajo que fun-
ciona y que inmediatamente aparece en diversos lugares: fijate en el arte pop: en
seguida surge un arte pop americano, arte pop inglés, francés o espafiol..., porque
es una reaccion a la situacién de consumo, que es un fenédmeno internacional...
Existen formas de intervencidon que aparentemente se pueden traducir. Pero la “tra-
duccion” comporta problemas, no sélo del mundo anglosajoén al latino o al asiatico.
Dentro del mismo mundo latino, lo que pasa en PerU y en Brasil o en Bolivia es
totalmente diferente. Incluso cuando se utiliza el vocabulario relacionado con al
espacio publico, podemos estar usando los mismos términos y referirnos a cosas
totalmente distintas. No es una mera cuestion de lenguaje, sino una cuestion cul-
tural ligada a la experiencia.

JH: La situacion de contexto estd tomada por los pelos la mayoria de las veces, y
se esta perdiendo en esa lectura oportunidades extraordinarias. El contexto es un
concepto en revision.

AM: Para mi el contexto comporta --entre otras-- una parte fisica y otra histérica.
JH: Y el componente inconsciente de utilizacién y deseo. El contexto también inclu-
ye los anhelos de las personas, en cierto modo uno puede ridiculizar los deseos de
ser otro, pero son una parte muy importante del contexto. Todo el sudeste asiatico
se esté llenando de rascacielos a la americana. Se puede ser muy critico con esta



transposicion de modelos que, incluso cuando los vemos aqui, despreciamos. Pero
frente al desprecio, hay un territorio intermedio que es el de tratar de entender cual
es el fendbmeno que motiva este deseo...

AM: Por ejemplo en Houston hay casas tirolesas, coloniales o que emulan Versa-
lles...

JH: Claro, porque desean tener pasado, pero las culturas asiaticas quieren tener
futuro. No es tan peregrino, pues, que los habitantes de la periferia quieran sentir
qgue viven en el centro, y nadie ha venido a decirles “tenéis otras posibilidades por-
que disponéis de un espacio libre y barato. Puedes habitar otra forma de ciudad
completamente distinta”. Probablemente los habitantes de la periferia se mueven
por un deseo que les lleva a emular el barrio del centro de la ciudad: desean barrios
con manzanas y rascacielos.

CDA: Lo que mencionas sobre el sudeste asiatico me recuerda al analisis de Rem
Koolhaas sobre el Pearl River Delta. Desde el punto de vista tedrico el estudio es fasci-
nante, un ejercicio intelectual muy Util e interesante, pero desde una perspectiva prac-
tica, esta ciudad sin centro que describe Koolhaas es tremendamente alienante.

AM: Deberiamos ser bastante autocriticos y responsables con la especulacion inte-
lectual. La idea de especulacion y paradoja me parece importante. Remitiéndonos
al caso concreto del Pearl River Delta, Koolhaas, probablemente, queria experimen-
tar desde un punto de vista teérico y urbanistico, e ir mas lejos. Y seguramente lo
pudo hacer intelectualmente, porque las palabras siempre se pueden articular para
ir mas lejos. Pero, al final, existe una gran diferencia entre el trabajo intelectual y la
realidad de los proyectos o las exposiciones que realiza Koolhaas.

JH: Hay una cierta dificultad para establecer el sentido practico de las grandes pro-
puestas tedricas. Por otro lado la arquitectura ha demostrado que no tiene grandes
recursos a la hora de solucionar problemas: tiene méas capacidad de identificar
oportunidades. Pero si entendemos que hay un problema en el sudeste asiatico,
es dificil que la arquitectura la resuelva a través de una propuesta. Le Corbusier, en
la posguerra, ya previé que la reconstruccion de Europa decretaria un crecimiento
salvaje de las ciudades y que el campo se tapizaria de edificaciéon. Como solucion,
propuso la unidad de habitacién, de las que s6lo tenemos dos ejemplos construi-
dos, Marsellay Berlin, convertidos en monumentos de la historia de la arquitectura.
En La Unité, Le Corbusier proponfa una forma autosuficiente de habitar el campo.
Imaginaba que se construirian unidades de habitacién superdensas como res-
puesta a la evidencia de que, de otro modo, el campo se tapizaria de viviendas uni-
familiares y desapareceria el suelo permeable. Hoy en dia no somos conscientes
de hasta qué punto la carestia de nuestra Unién Europea, su derroche y su incapa-
cidad para ser econémicamente o ecolégicamente sostenible viene derivado del
hecho de que su suelo esta totalmente ocupado. No es lo mismo llevar un buzén
a un barrio que lo van a utilizar 50 casas, que para 5000. Quiero con ello decir que
la alienacion que denuncias viene de negar las oportunidades que la arquitectura
sefiala en su percepcion, si se me permite, “visionaria”, respecto de lo establecido
-—en este caso la temida densidad frente al mito de la dispersion unifamiliar-- o,
peor, de su tergiversacion evidente. ;Quién recuerda hoy que el origen de la pro-
puesta de LC era “territorial” mas que escultérico?

AM: Otro modelo candnico es el de Brasilia, que parte de una utopia de una rela-
cion arquitecto-politico, donde dos arquitectos, Oscar Niemeyery Lucio Costa, y un
politico, Juscelino Kubitschek, pudieron plantear una ciudad sobre una premoni-
cion religiosa, una epifania.

JH: Es interesantisima esa diferencia entre planteamiento teérico y realidad de la
que hablas.

AM: Ademas esta en todos los campos. En el campo del discurso puro, de la filosofia
o la sociologia, la especulacion se queda en el mundo académico, pero cuando se
tiene que asumir una practica... Es la paradoja, por no llamarla contradiccion... ®

NOTAS.

Conversacion entre Juan Herreros y Antoni Muntadas, promovida por centrodearte.com (Teodora Diamantopoulus, Esther Re-
gueira y Emilia Garcia-Romeu).

1.- Arte Cidade es un proyecto de intervenciones urbanas fundado por Nelson Brissac en 1994 en Brasil. En sus propias palabras,
el proyecto “ busca destacar areas criticas de la ciudad, su configuracién espacial, social e histérica, con el fin de activar su di-
namicay diversidad”. Entre los artistas y arquitectos invitados a participar en Arte e Cidade, se encuentran Antoni Muntadas, Vito
Acconci, Krzysztof Wodiczko y Rem Koolhaas. Dos afios después se inicié la fase Rio Cidade con el trabajo sobre 20 espacios
publicos de la ciudad por otros tantos arquitectos entre los que esta el estudio Abalos&Herreros y su proyecto para el distrito de
Ramos en colaboracion con el artista Albert Oehlen.
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Juan Herreros
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El proyecto consiste en la adaptacion de la forma de uso tradicional de un refugio de
pastores a la de vivienda minima para uso esporadico. El planteamiento consiste en
replicar simétricamente el volumen original para mantener las condiciones tipologi-
cas y de funcionamiento técnico de una construccidn aparentemente inocente que
acumula decisiones inteligentes en cuanto a su orientacion, ventilacion, recogida de
agua, etc.

Una fachada construida en seco incita a un didlogo medido y voluntario con los
diferentes agentes del clima local. Ver, iluminar, ventilar o calentar son operaciones
diferenciadas en dos familias de huecos y portones que le dan a las fachadas norte
y sur un ambiguo y enigmético caracter. El interior reproduce el esquema de tres
estancias primitivo (animales, pastores forraje) en dos orientaciones: Norte (cocina,
dormitorio, bafio) y Sur (comedor, estar, estudio). Cada estancia tiene un Unico gran
objeto (mesa, sofa, escritorio, tdtem de bafio, cama, isla de cocina) que dan nombre
a las dependencias. ®

Casa en el campo
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AREAEXPOSITIVA

AREA ENCUENTROS

TAPIZ VEGETAL

EDFICID NORTE
AREA OPERATIVA, LUSOS ADMINISTRATIVOS

| ——

EDIFICI> OESTE
DERVICIOS EMPRESARIALES [HOTEL
-

EDIFICIO SUR
AREA FORMATIVA

GIRASOLES

FLORAACUATICA

VISTA AXONOMETRICA SUROQESTE

FICHA TECNICA:
Concurso Internacional por
seleccion de CV.

Superficie construida:

22.000 m2

Cliente:

Junta Castillay Ledn
Arquitectura:

Juan Herreros Arquitectos
Colaboradores:

Daniel Marin, Verénica Melén-
dez, Jens Richter, Paola Simo-
ne, Paula Vega, Angela Ruiz
Estructuras:

Julio Martinez Calzén / mc2
Maqueta:

Juan de Dios

El Edificio que proponemos asume las condiciones naturales, paisajisticas e histori-
cas de su emplazamiento. Asi, la preservacion de la vegetacion existente; la vecindad
de suelos inundables; la condicion geoldgica propia de los terrenos riberefios de
aluvion; la planeidad de la geografia circundante; las largas vistas que se logran al
elevarse; el Duero con el vergel que lo acompafia, etc. son ingredientes del proyecto
como referente inmediato de los que queremos ser participes y observadores privile-
giados. Pero también lo son la filosofia de una sostenibilidad real; la manera sensible
de minimizar impactos y proponer una forma de uso comprometida con el soporte; y
el caracter infraestructural de la propuesta.

Un Zécalo levitado sobre tres grandes piramides invertidas que alojan los auditorios
y el vestibulo contiene el recinto ferial, el museo y los usos pUblicos mas cotidianos.
Tres volumenes surgidos de la nueva cota de referencia que se eleva sobre el paisaje
contienen el resto de los programas. En la planta de contacto entre ambos sistemas
se ubican tres usos colectivos de especial caracter (biblioteca, guarderia, restauran-
te). El resto es espacio neutro y programaticamente indefinido que puede incluir usos
docentes, de oficinas o incluso hotel. Esta neutralidad se refuerza por el uso de una
fachada universal que distorsiona la escala creando una imagen que responde al
pixelado de un paisaje agricola castellano (una plantacién de trigo o girasoles). ®

Edificio Hibrido
en la Ciudad de Medio Ambiente.
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40 Anos del Refugio en Laguna Negra,
de Osvaldo Bidinost (1969).

Nicolas Saravi

Mochila al hombro recorrimos este verano los caminos de montafia del Parque Na-
cional Nahuel Huapi'y finalmente, a 1600 m de altura, donde los arboles ceden lugar
a laroca pelada, encontramos éste refugio que en 1969 construyd Osvaldo Bidinost,
e impresiona por su celebracion de la arquitectura como obra construida.

Refugio / Laguna Negra

Los refugios de montafia son un punto seguro para cualquier montafista, figuran
en los mapas, se mantienen abiertos y sin llave durante todo el afio. Hay refugios en
muchos paises del mundo que tienen caracteristicas similares: un gran espacio de
reunion, proteccion de la intemperie, calefaccion, cocina, y lugar para dormir en el
caso de un temporal.

Este refugio se encuentra dentro del Parque Nacional Nahuel Huapi, se accede por
caminos de alta montafia o siguiendo el arroyo Goye unas cinco horas aguas arriba.
Se recorre un hermoso valle a la sombra de un bosque de Lengas, siempre con el
arroyo a la derecha. Hacia el final del valle se cruza el arroyo y se emprende el ascen-
so por un empinado caracol que zigzaguea en la ladera norte. Cuando emergemos
de la copa de los arboles podemos ver a nuestra izquierda un hilo de agua que cae
unos trescientos metros por una pared vertical. Alli arriba y practicamente en el filo
del vacio se encuentra el refugio.

A medida que trepamos los 800 m de desnivel los arboles desaparecen y dan paso a
los Nires Achaparrados, arbustos que no sobrepasan la altura de una persona. Una
vez que alcanzamos la altura de la Laguna Negra, nos encontramos con un paisaje
dominado por la roca desnuda, unos manchones de nieve que el calor de verano no
alcanza a derretir, reposan en las laderas frias; algunos grupos aislados de Nires son la
Unica presencia visible de vida y verde. Alli no es dificil imaginarse lo riguroso del clima
en invierno: la laguna congelada, una gruesa capa de nieve cubriendo el paisaje, pa-
sando por arriba del refugio mismo y un fuerte viento del Oeste arrasando con todo.
Frente a nosotros se impone una pared muy empinada, el bloque de granito llamado
Cerro Negro (2100m snm) que cae directamente hasta el agua y hace intransitable
su orilla. Todos los visitantes, inclusive aquellos que vienen en travesia desde otros
valles, convergen en un mismo punto desde el que se ve al refugio recortado contra
la imponente textura de la pared del Cerro.
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La primera decision que nos sorprende es el sitio elegido para ubicar el refugio, esco-
gido intencionalmente para generar una vivencia concreta del lugar. Se accede a él
luego de vadear el desague de la laguna que cae en forma de cascada hacia el valle,
sin puente, saltando de piedra en piedra, luego debemos rodear al refugio, dar la es-
palda a la pared de granito y recién ahi encontrar el acceso, una vez que traspasamos
la puerta, y luego de reconfortarnos con el calor interior, sentados a la mesa, tenemos
una privilegiada visual rasante a la laguna que cambia constantemente de una quietud
metalica, al contraluz que produce el oleaje cuando soplan los frios vientos del Oeste.
El encargo

Antes de detenernos en la descripcion de la obra conviene conocer la historia previa
al proyecto.

El grupo de montafiistas que fundaron el Club Andino Bariloche, CAB, (del cual Bidi-
nost era miembro) dio origen a las actividades de montafia en la zona. Ellos, junto a
los Guardaparques, fueron quienes recorrieron y escalaron por primera vez los valles
y picos que hoy llevan sus nombres.

Uno de sus miembros, el italiano Manfredo Segre murié en 1967 en un accidente
de aviacion en el que los pasajeros quedaron aislados durante un tiempo. Entre sus
pertenencias encontraron una carta en la cual le pedia a sus amigos y familiares,
italianos y argentinos, que en vez de enviar flores a su funeral, reunieran fondos para
concretar “aquel postergado proyecto de construir un refugio en la Laguna Negra” *.
La colecta reunié 3.5 millones de pesos para una obra que dada la complejidad de
acceso al sitio fue cotizada inicialmente por las empresas locales en mas de 15 millo-
nes. Sin embargo otro miembro del CAB, Manolo (Manuel Puente) se propuso para
construir el refugio por el monto recolectado y en el plazo de un afo (el refugio se
inauguré efectivamente el 5/3/69). Evidentemente Manolo no sélo era un constructor
con el impulso, la capacidad organizativa y el conocimiento para construir a 1600
metros de altura, sino que ademas era lo suficientemente convincente y respetado
como para que le creyeran capaz de hacerlo 2

Proyecto

Estos son los desafios del proyecto: un sitio excepcional por su arida belleza natural,
estrictas restricciones materiales y condicionantes técnicas, la carga emotiva en el
encargo, y la figura fuerte de un constructor local. AUn asi el proyecto se presenta
con una desinhibida libertad creativa. Es un objeto con forma propia, su geometria
no responde a ejes de simetria, mas aun, no hay ningln plano exterior paralelo entre
sf, ni siquiera &ngulos rectos °. La planta se abre mientras la cubierta se eleva para
luego volver a descender con mayor pendiente. Avanzamos en este espacio pagano
sin un plano frontal de referencia, hasta encontrarnos inmersos en un espacio con-
vergente sin un centro definido ni orden aparente. En palabras de Bidinost es una
“caprichosa forma que cortara las ventosas nevadas y evitara el efecto devastador
de los aludes”. Recalco la palabra “caprichosa” que desdefia una lectura exclusiva-
mente funcionalista de la forma.

La realizacion se debe al empecinamiento y voluntad con que se enfrentd aquel
desafio planteado en una nota péstuma: llevar un proyecto del texto en el papel a un
artefacto con materia.

La obra es un cuerpo con gruesos muros de hormigén que envuelven una estructu-
ra de madera. El hormigdn, de acuerdo a las restricciones materiales que imponia
Parques Nacionales, fue hecho con la piedra y arena de la playa opuesta al sitio
del refugio, lugar donde la accién erosiva del hielo los
repone continuamente. Las cuarenta toneladas de re-
vuelto de piedra y arena fueron cruzadas con un bote
de goma inflable. El Ejército Argentino aporté las mu-
las para el traslado de cargas; veinte toneladas de ce-
mento y diez de herramientas y viveres fueron subidas
hasta los 1600m de altura, a ello se le suman las 4 T
de madera aserrada para piso y entrepiso. Las vigas
y columnas de madera de Lenga del bosque del arro-
yo Goye fueron talladas a hachuela al pie del caracol.
Cada viga pesaba 300 Kg y fueron cargadas a hombro
por grupos de 6 hombres. Para que el hormigén fra-
gue fue necesario calentar el agua en tambores hasta
lograr la temperatura necesaria y mantener hogueras
encendidas durante las noches. En las fotos de época,
durante la construccion en otofio de 1968, llegamos a
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ver a Manolo de pie sobre la nieve, a un costado los
andamios hechos con la retorcida madera del Nire que
crece en la laguna.

Cuarenta afios después el refugio permanece de pie
intentando emular la atemporalidad inmutable del gra-
nito, cuarenta veces ha sido abandonado a su suerte y
ha resurgido del hielo que lo cubre durante el invierno
andino. De la misma manera ha pasado el tiempo para
la arquitectura y encontramos que la propuesta no ha
perdido vigencia y al margen de su historicidad, resulta
significativamente actual.

Hoy al visitarla podemos reconocer los aspectos esen-
ciales que le dan valor atemporal®. El volumen cons-
truido cobra una gran capacidad expresiva con los
cambios de luz debido a la profundidad de los vanos
de las ventanas que aparecen sin un orden estricto y a
la distancia puede sorprendernos el reflejo del techo recubierto con chapa plana de
aluminio brillando como si fuera nieve. Cuando ingresamos al refugio la vista des-
cansa en una semipenumbra y descubrimos que las ventanas corresponden con
las mesas y la gente sentada mira naturalmente hacia fuera por ellas. Las ventanas
del entrepiso en cambio, iluminan el piso de los dormitorios rasante a la altura de los
0jos, ya que alli se usan bolsas de dormir.

Entramos por una pequefia doble altura que nos permite ver la cubierta del espacio
que cierra la envolvente. La disposicion interior confluye en un espacio central, alli se
ubica la cocina-fogon. El sutil gesto de apertura que amplia el convencional pasillo
entre mesas permite que todos los acampantes puedan verse cara a cara.

No sélo la forma exterior sino la geometria del espacio interior esta tensionada, las vigas
del entrepiso se ordenan de manera perpendicular al muro en el que se apoyan, adn
cuando éstos se quiebran con angulos arbitrarios, también lo hacen la mesada de coci-
na, el entablonado del piso y las vigas de la cubierta. Por ello resultan direcciones encon-
tradas que trasladan los giros de los muros a la configuracion espacial completa. Podria
imaginarse un criterio de organizacion mas uniforme y homogéneo, sin embargo, el
cruce de geometrias provoca una intencionada exacerbacion espacial. Con ello no hay
adelante ni atras, ni siquiera una direccion principal debida a un orden estructural esque-
maticamente simplificador, por el contrario se percibe un caos ordenado, como quien
hubiera colocado ramitas para un nido, sélo que aqui buscan refugio los hombres.
Ahora bien, ésta elaboracion geométrica se concreta sin complejidad constructiva.
Es una obra que aceptaria errores dimensionales debido a la expresa arbitrariedad
de los angulos que la rigen y tolera abiertamente imprecisiones en su factura. Con
el mismo criterio los detalles de encastre de vigas y columnas, encuentro entre en-
tablonado y muros, o la escalera, quedan librados a los criterios mas simples y se
los expone sin salvar apariencias. Los entablonados se cortaron con serrucho y las
vigas se apoyan en las columnas con una simple angostadura del tronco. Una obra
que cualquier constructor puede realizar, pero que desafia todos los preconceptos
espaciales a los que vienen asociadas las herramientas del oficio®.

Esta obra nos hace repensar ciertos criterios de calidad arquitectonica a los que
estamos hoy acostumbrados, espacios formalmente modernos que cargan su elo-
cuencia en la precision constructiva y de terminacion. La Ultima capa visible es la
protagonista de los espacios. La exacta correspondencia entre las lineas, la coordi-
nacion modular entre cerramientos y carpinterias, los revestimientos pulidos, o mas
precisamente las juntas entre los mismos, son las que otorgan el grado de perfec-
cion y precision esencial para el caracter abstracto del espacio. Muchas propuestas
esconden la falta de compromiso con los materiales que sustentan y gestan la arqui-
tectura, tras una apariencia artificiosamente inmaterial.

En el Refugio de Laguna Negra encontramos en cambio un camino de pensamiento
que asume las limitaciones técnicas, pero que no las transforma en una limitante de
proyecto, sino un desafio para idear una arquitectura esencial, austera, espacialmente
rica, y que repropone los usos que alberga. No s6lo una arquitectura posible sino una
que carga sus intenciones sobre |los aspectos basicos y esenciales, su ubicacion en el
sitio, su recorrido y acceso, una fuerte y elocuente definicion espacial, y su conciente
materialidad. Materialidad, no como una cualidad visual, sino como la generadora de
una arquitectura que no niega las marcas de la construccion. Allf donde construir resul-
ta improbable, se plantea que este desafio sea el generador del proyecto.®




DIBUJOS: Nicolas Saravi

NOTAS

1.-Larevista Siete Dias publica al momento de la inauguracion
del refugio, el relato de ésta “hazafa épica” La informacién so-
bre la construccion, las cantidades de material y las palabras
de Bidinost, provienen de aquella nota. El refugio se llama hoy:
Refugio ltalia, o M Segre.

2.-Manolo tiene matices fantasticos propios de los persona-
jes de Garcia Marquez. Fue el responsable, con un pequefio
grupo, de resolver con éxito la comision de encontrar las ca-
taratas de Voldudahue avistada por Unica vez en 1784, por el
misionero Francisco de Menendez

3.-Las plantas fueron reconstruidas a partir de apuntes que
tomé en una pequefia libreta de viaje, ya en La Plata intenté

infructuosamente conseguir informacién en alguna publica-
cion. Si el lector tiene ésta informacion, le agradeceria que me
la acerque,.. mientras tanto deberemos seguir confiando en
mi fantasiosa memoria.

4.-El recubrimiento de chapa de las dos caras que enfrentan
los vientos del Oeste es un agregado posterior.

5.-Tal es asi que, al afio siguiente, Manolo Puente construyo el
refugio de montafa en el Cerro Tronador, con la misma defini-
cion material pero prescindiendo del proyecto arquitectonico.
El nuevo refugio cumple con todas las nociones convencionales
deltemay resulta un espacio previsible, fragmentado, mal orien-
tado y que ignora las excepcionales riquezas visuales del sitio.




Daniel Almeida Curth

Vicente Krause

Yo a Daniel lo conoci hace muchos afios. Tuve la suerte de conocer a su madre, a
Maria Angélica. Ella era una profesora brillante, pero mas que brillante como profe-
sora era brillante como persona. Era muy amiga de una tia mia con la cual durante
los primeros afios yo me crié, y era maestra en la Escuela 79 de Tolosa. Yo fui a
esa escuela porque estaba mi tia, y muy aconsejado por Maria Angélica. Yo habia
estudiado en una escuela catdlica primer y segundo grado, y era muy mal alumno,
como toda la vida. Asi que corria riesgo seriamente de tener que seguir estudiando
“a pesar de”. Es decir, la alegria de estudiar y de entender no me habia llegado; la
alegria; me habia llegado la obligacidon. Hasta ese momento esa era la constante;
aprender lo que habia que aprender, lo que para mi era evidentemente doloroso.
Consecuentemente, cuando fui a la Escuela 79, tanto mi tia como Maria Angélica
me propusieron un dia transformar esa pesadumbre en alegria. Lo cierto es que
deben de haber sido muy convincentes, porque yo empecé a estudiar matematicas
con mi madre desde otro punto de vista, completamente diferente al que se habia
seguido para conmigo hasta ese momento. Y empecé a entender que la légica y la
coherencia propia de las matematicas era una cosa imperdible. Algo que entendia
que ni por casualidad lo podfa vislumbrar en su totalidad, pero que era algo que
excitaba que mi curiosidad.

Por ese camino, por el de la curiosidad, yo segui desarrollando los pocos conoci-
mientos que fui adquiriendo durante la vida. Pero también a través de ese tipo de
cosas, se me inculcd un criterio, que no es pavada, que es el no de creer que uno
pueda tener ninguna razéon absoluta. Lo Unico que uno tiene es, ni Mas ni menos,
cada vez que aprende algo, una apertura a una ignorancia diferente, de mayor es-
cala'y mas amplia, a la cual por supuesto, hay que tratar de acceder por pura cu-
riosidad. Este es un camino que alguna vez hemos discutido con Daniel. Y Daniel
en cierta forma pensaba exactamente lo mismo; seguramente inculcado por Maria
Angélica. Alguna vez hablamos de eso.

Hubo una vez en que yo vivia desde los 17 afios en pensiones en Rosario. Yo estudié
en Rosario una parte importante de mi carrera. Yo vivia con Lojo y con Trincheri en
una pensién que daba a la plaza Tres de Febrero. Un dfa Daniel nos fue a visitar, por-
que €l tenia intenciones de averiguar como se estudiaba arquitectura en Cérdoba.
Recuerdo que cuando lleg6, nos dio una charla de por
qué iba a Cérdoba parando en Rosario. Porque queria
conocer en Rosario una obra de un personaje que su-
puestamente habia hecho una casa “wrighteana”. La
casa era no solamente “wrighteana” sino que fue exhi-
bida varias veces como una casa “wrighteana”; estaba
hecha por Tito Micheletti, quien habia estudiado con
~  Wright en Taliesin. Esa casa sigue en pié y es una ma-
i ; ravilla de casa. Y esta hecha con lajas al estilo de algu-
s Gt nas disposiciones murarias que eran propias de Wright
en épocas inclusive muy anteriores, quiza por alla por
el afio 1911. Lo cierto es que esa casa era muy bonita,
muy bien hecha, muy compleja; sin ninguna duda no-
sotros no la entendiamos, pero él tenfa una idea bien
clara de que esa casa era una casa importante porque
se la atribuian a la influencia de FLLW. Daniel ya te-
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nia en aquella época, cuando iba a estudiar arquitectura, vivencias anteriores, que
suponian haber leido cantidad de cosas, actitud que no abandond nunca y que
profundizé a medida que los afios pasaban. Siempre fue muy estudioso; en eso
evidentemente fue muy reiterativo. Daniel siempre siguié estudiando. El decia que
seguia estudiando porque eran tantas las cosas sobre las cuales le faltaba llegar al
fondo, que evidentemente pensaba, que no le iba a alcanzar el tiempo. Quién sabe
si le alcanzo el tiempo, pero si sé que supo mucho. Y lo que si sé es que hubo algo
reiterativo que lo acompafié durante toda la vida: él tenfa un gran amor profesional,
pero entendiendo lo que significa el amor por su profesién de una manera especifi-
cay particular que le era propia. El tenfa una relacién con las ideas muy particular.
Daniel, por ejemplo, entendia la relacion entre el hombre y la naturaleza como una
posibilidad permanente de referencia al medio natural, que le permitia indagar en
su propio mundo mental. Siempre reinterpretando lo que la naturaleza le ofrecia. Por
ejemplo, en el espacio particular que le daban para construir algo, o una circunstan-
cia especial que se repetia y que parecia reincidente como para ser conceptuada
como algo para tener en cuenta. El entendia que habia necesidad, antes de ponerse
a proyectar, de captar esa particular situacion especifica que le promovia la reali-
dad, o que le proponia la realidad antes de hacer una sola linea. Lo que queria era
captar esa especie de lugar especial que tiene siempre una situacion especifica y
particular de terreno o de circunstancia animica, que hace que vos puedas apoyar
lo que vas a construir mentalmente sobre algo que te parece que es lo esencial y la
verdad profunda que te motiva. Es decir, la busqueda de esa verdad profunda podia
pasar de los limites de lo que es el ambiente y de la circunstancia especifica de or-
den natural, a lo que podia llegar a ser un sentimiento o algo que él captaba como
reiterativo, basico, permanente, motivante, propio de un cliente, que tenfa por ejem-
plo en el confort, en el confort especifico (calor, buenas visiones, seguridad, etc.), la
raiz de algo esencial que buscaba. La busqueda de ese elemento, el detectarlo, le
daba pié para tener una base firme con la cual empezar a proyectar, empezar a
pensar, empezar a crear. Eso alguna vez lo hemos hablado y él me decia que era
un busqueda permanente que él tenfa en ese sentido. A mi me parecia que era algo
dificil de caracterizar y mucho méas dificil de transmitir. Por esa razén Daniel era
particularmente tolerante con las ideas y los sentimientos ajenos. Por ejemplo, para
€l un proyecto de cualquier alumno podria ser eventualmente totalmente diferente
de aquello que a él le parecia logico, consecuente o adecuado en funcién de un
determinado programa. Sin embargo, se proyectaba en el otro, o trataba de proyec-
tarse en el otro, para ver por qué pensaba o sentia lo que sentia. Si lo lograba, ahi
empezaba la posibilidad de la correccién, sino no. Yo le pregunté qué ocurria cuan-
do no lo lograba, por supuesto que era una pregunta con trampa. El me contesto:
‘cuando no lo logro, siempre tengo una alternativa a mano, que es la del oficio. El
oficio se aprende, el oficio se adquiere, el oficio se relaciona con el estudiar, con el
aprender, con aprender lo que se puede aprender. Entonces recurriendo al oficio le
hago preguntas que sé que le van a ayudar en el sentido de mostrarle, en funcion
de ideas que no entiendo o que no comparto, qué cosas le van a hacer falta para
llegar a concretar esas ideas que no comparto en términos eficaces. Para lo cual la
vertiente del oficio siempre queda abierta. Porque se trata de gente que tiene me-
nos experiencia que yo. Que ha estudiado menos; que no estudia eventualmente
algo que yo sé que es necesario estudiar para llegar a plasmar en términos de cual-
quier idea, eso especificamente siguiendo esas ideas
sean las que sean. Lo cual significa un dominio abso-
luto del oficio. Si Ese oficio no lo tenés, aunque tengas
muy buenas ideas, no vas a lograr que haya unicidad
entre lo que logras y lo que pensaste. En ese sentido
siempre te queda el camino abierto. Por eso recomen-
dar el estudio y el oficio es fundamental. Siempre tengo
ese recurso, pero mas de una vez de lo otro no hablo”.
Cuando ese tipo de cosas ocurria, las conversaciones
eran siempre muy interesantes.
Y una vez hablabamos de la proyeccién de lo que ha-
ciamos acé en la facultad. Y él me decia también que
aca en la facultad se ensefiaba o se puede ensefiar
una vertiente sumamente interesante que es llegar al
fondo del oficio. Llegar, a través de las diferentes ma-
terias y de la curricula desarrollada en profundidad, al
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conocimiento real y verdadero que hace falta para plasmar ideas. Pero que habia queda-
do planteada desde una época que tradujo algunos pensamientos, inclusive de Casares
en Buenos Aires, la idea, que el también habfa tratado de implantar en la facultad, de
que lo méas importante era no generar adeptos, no inculcar modalidades, sino habilitar
alternativas muchas veces impensables por uno. Lo cual significa que hay que tratar de
alguna manera de lograr que el bagaje de conocimientos no sea para nadie una carga
capaz de coartar la capacidad creativa individual. El conocimiento como tal no debe ser
avasallante ni excesivamente pesado; hay que darle lugar al desarrollo individual de las
condiciones especificas y particulares que a cada tipo Dios le hadado. Y eso para él tenia
un sentido, yo diria, casi religioso. Lo digo asi porque lo he hablado una vez con Casares.
Porque Daniel fue ayudante inclusive de Casares en algtn momento. Y Casares me dijo
una vez, “Krause usted es demasiado ateo para entender este tipo de cosas”. Pero si, en el
fondo puede ser que sea asi. Capaz que hay que tener cierto sentido religioso especificoy
particular, muy cristiano, para entender que uno es el otro. Entender en profundidad que
lograr que alguien sea el que debe ser, y lo que puede ser, en toda su amplitud. Puede
ser desde el punto de vista de generar algo, lo maximo. Quiza uno piense quién sabe si
asi se generan los mejores arquitectos, pero seguro se generan las mejores personas. Yo
creo que esa pregunta uno se la hace siempre. Uno puede crear un arquitecto que sepa
todo lo que es necesario saber para plasmar una buena, correcta y eficaz obra de arqui-
tectura, en la medida en que como persona entiende que lo que esta haciendo tiene un
destinatario especifico y particular, al cual debe de llegar. Y cuando es muy amplio ese
individuo o ese grupo al que tiende, como méas de una vez lo ha considerado él en su vida
como la sociedad en su conjunto, evidentemente el tema termina por ser un tema basico
y fundamental.

Daniel creia que podia tenerle amor a un gran grupo humano, trataba de entenderlo
animicamente, no solamente desde el punto de vista intelectual, sino emocionalmente. Y
consecuentemente ha tendido, en todas sus obras me parece a mi, a poner por delante
de los conocimientos técnicos y de todo lo deméas, que los tenia de sobra sin ninguna
duda, ese aspecto especifico que lo hacia un individuo muy querible. Yo creo que el afec-
to es una de las cosas que todos los que lo han tratado le siguen teniendo y lo van a seguir
teniendo por mucho tiempo. Eso es lo que yo creo.®
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El Vientre de la Arquitectura |.
Espacio y Paisaje.

Emanuela Schir

Los siguientes textos per-
tenecen a las exposiciones
realizadas en la Il Bienal de
Canarias - ARTE, ARQUITEC-
TURA Y PAISAJE en Santa
Cruz de Tenerife, entre el 23
y el 24 de Marzo de 20009, en
el marco del seminario “El
vientre de la arquitectura (Es-
pacio y Paisaje) “dirigido por
Renato Bocchi profesor del
IUAV de Venecia
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¢Por qué el vientre? El vientre como espacio interior, como cavidad, pero lleno de tensiones labe-
rinticas y de gorgoteos. Un espacio silencioso lleno de ruidos de fondo.

Pero no sélo espacio interior sino espacio que se expande hacia fuera para conectar la escala
planetaria todo el mundo: por eso un verdadero paisaje es una experiencia total del mundo en un
juego de relaciones: relaciones entre lo humano y non humano.

Relaciones que se muestran en una experiencia de inmersion total, multi-sensorial, en el “vivir" el
mundo.

Esto es el paisaje que evocd Renato Bocchi presentando el seminario “El vientre de la arquitectura’
en la Bienal de Canarias a Santa Cruz de Tenerife el 23 de marzo de 2009. Un seminario en el cual
convocd para un dialogo amplio, importantes expertos de las disciplinas del arte (sobretodo las
que se ocupan del espacio-tiempo y del movimiento, como la escultura y el cine), de la arquitec-
tura y del paisajismo, con el fin de la elaboracion de una posible “ciencia” del “proyecto de paisaje”
(no solo fisico si no mental y sobretodo emocional).

Fue fundamental, en este sentido, la contribucion de Giuliana Bruno, la profesora de Harvard que
desarrolla su pensamiento interdisciplinar en funcion del binomio motion/emotion: la investiga-
cion sobre el arte del atravesar el mundo de las imagenes, de las sensaciones, de las memorias,
de laimaginacion, segiin la medida de la emocion, dentro una “cartografia” existencial.

Una busqueda que corre paralela, sobre el hilo de la fenomenologia, es la de un gran arquitecto, el fin-
landés Juhani Pallasmaa, el cual considera la arquitectura como instrumento de una experiencia vital.
Una linea (la del “design of emotions”) remarcada con la emocionante participacion del publico
durante la proyeccion de la esplendida pelicula de Alina Marazzi, joven directora italiana, titulada
“Un'ora sola ti vorrei”. Una pelicula que reconstruye una palpitante historia de la vida real con la
ayuda exclusiva de documentos visuales, sonoros y escritos, traidos de l'archivo de su familia, y
remontados para narrar una historia individual en forma de paradigma universal.

En la reconstruccion de las lineas constitutivas del espacio interior de la arquitectura colaboraron
con introspecciones sobre el arte escultérico y dptico en la contemporaneidad, Kosme de Barafia-
noy Agostino De Rosa, introduciendo el suceso que se anuncia en la Bienal de Canarias el sabado
28 de marzo: la conferencia del artista James Turrell.

Renato Bocchi ha completado el discurso a través del examen de las experiencias de construc-
cion de espacios sensibles en la obra de Richard Serra y la experiencia de la introspeccion — a
través la “mirada tactil’ - de la naturaleza en el arte de Giuseppe Penone.

Elvientre de la arquitectura ha aparecido materialmente en el seminario a través del analisis de los
espacios “piranesianos” del Museo Revoltella proyectado por Carlo Scarpa a Trieste y del Museo
Xul Solar proyectado por Pablo Beitia a Buenos Aires.

Al final, el debate sobre el “proyecto del paisaje” fue abierto desde el interesante analisis hecho
por Luigi Latini sobre los jardines novecentistas como medidas de relaciones y interpretaciones
subjetivas de los lugares mentales y geogréficos en paises diferentes.

Y también con la contribucion proyectual de los paisajistas del ATELIER LE BALTO (Berlin), los
cuales producen jardines “intersticiales” dentro las franjas de la urbanizacién contemporanea, ca-
paces de interpretar un posible papel para reconstruir el tejido conectivo de un territorio despeda-
zado, componiendo un archipiélago de relaciones el cual propone el espacio “in-between” como
conexion del mundo fracturado.

Le tocé finalmente al cine (concluyendo el seminario) con todas sus tensiones, documentar este
mundo contemporaneo a través de la proyeccion de tres secuencias traidas de tres peliculas pro-
ducidas por Andrew Fierberg en Nueva York. Sobretodo “Hamlet’, una pelicula con la cual el semi-
nario concluyo, mediante el grito de Ophelia dentro del vientre del Museo Guggenheim construido
por Frank Lloyd Wright. ®



El Vientre de la Arquitectura .
Introduccion al Seminario.

Renato Bocchi

La palabra clave que une al arte, a la arquitectura y al paisaje es, en mi opinion, la
palabra espacio. El espacio, aunque contrario de la palabra forma, es indisociable
de la experiencia de la arquitectura. Ciertamente, existe una forma del espacio,
pero en sentido comun, la forma reclama un tratamiento exterior bastante mas im-
portante que un tratamiento interior; reclama al objeto y la objetualidad.

El interés privilegiado por el espacio marca una distancia respecto a la objetuali-
dad de la arquitectura, haciendo hincapié en sus aspectos topoldgicos, vivenciales
y finalmente en los usos.

La forma (objetual) no requiere de por si el uso o la experiencia (vivencial) puede
llevar al limite la observaciéon o la contemplacion. El espacio presupone el uso y
la experiencia vivida con mas fuerza, poniendo en escena no tanto el sentido de la
vista, sino también el tacto y los otros sentidos formando una experiencia sensorial
completa.

Si la forma (objetual) puede resultar a veces una “naturaleza muerta” congelan-
dose en una imagen estética, el espacio tiende a tener vida; presupone una ex-
periencia relacional (la relacion esta en el centro de la definicion espacial, incluso
el espacio, porque es espacio entre las cosas, es en si logos, relacion, conexion),
presupone ademas de procesionalidad, y cinematica, poniendo en cuestion las
nociones de tiempo y movimiento.

Sila forma (objetual), a su limite extremo de destilacion, puede ser absoluta, crista-
lizandose en un objeto puro, no necesitando de la relacién con cualquier cosa (la
esfera, el mundo, el huevo primordial de Brancusi, asi como el Pantedn o la Roton-
da de Palladio o el Cenotafio de Newton), el espacio se convierte en absoluto sélo
en el espacio sideral: en el tamafio de la tierra no puede ser otra cosa que campo
de relaciones (topologia).

Mi interés en el paisaje deriva del interés por una arquitectura de relaciones, una
arquitectura que es, de alguna manera “sucia”’, “hibrida’, que se caracteriza “en
relacion con ..” o “en funcidn de”, que no se preocupa tanto por la forma icénica
del objeto o de la lengua como estilo (una expresion, individual o colectiva de un
mundo a representar) sino mas bien marca su relacion con el suelo, con el sitio,
con el contexto urbano vy territorial, y en la experiencia vivida por el espectador:
con el uso, entendido en un sentido mucho mas amplio que la mera funcion. Aqui
vuelve el interés en el espacio y en la capacidad de conformar el espacio y sus
percepciones, componentes esenciales tanto para el paisaje, para la arquitectura
0 para el arte contemporaneo.

El espacio en el arte

Me parece particularmente esclarecedor a los temas antes mencionados, inves-
tigar sobre la evolucién que ha tenido la experiencia de la escultura contempora-
nea, no sélo aquellas explicitamente relacionadas con el paisaje, como el Land Art,
evolucionando desde un concepto de escultura cerrado absolutamente, instalada
sobre un pedestal, hacia un concepto de la escultura a experimentar directamente,
es decir, de vivir y de habitar, establecida en contacto directo con la construccién
del espacio que ella propone. Un proceso, éste, que liga sensiblemente las obras
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de la escultura a la arquitectura. Sin querer intentar una ilustracion exhaustiva, voy
a tomar para testimoniar esta tesis, algunas obras y algunos artistas que encuentro
emblematicos de este camino.

Richard Serra y jardines Zen

Richard Serra declara: “Los jardines Zen abren un espacio a la percepcion. El mas
importante es el tiempo en el espacio, y tu movimiento a través de él; es un mo-
mento fisico. (...) La experiencia de los jardines Zen me condujo a mis obras en el
paisaje y a reunirme con Smithson. (...) Pero la mayoria de las obras de Land Art
expresan una idea grafica del paisaje, mas interesada en una penetracion en el
suelo en el que abrir un espacio donde te incluyas en €l corpéreamente, no solo a
través de una relacion estrictamente visual. Lo que mas me interesa en un paisaje
es el alzado, lo que sucede fisicamente cuando la elevacion varia 'y ya no hay mas
un horizonte para orientarse, ni ningln plano. (...). En cualquier caso, la percepcion
se basa en el tiempo, en el movimiento y en la meditacion. Los jardines japoneses
reflejan el concepto de uji, o “ser-tiempo”, en el que la experiencia del espacio y
el tiempo son fluidos e inseparables. El vacio y lleno son consideradas uno y en-
globados en el concepto de ma, que puede ser entendido como el espacio entre
dos puntos, o como el silencio entre dos sonidos, vale decir que el concepto de ma
reconoce el espacio y el tiempo como sustancia.

La relacion entre los elementos se define de acuerdo a la distancia entre ellos; el
vacioy el lleno se miden de la misma forma (...). Desde mi experiencia de los jardines
Zen surgio la necesidad de acercarme al paisaje en los términos de su totalidad,
basada en la idea de que el espectador esta en constante movimiento. El problema
ya no es mas como colocar un objeto autébnomo en el terreno, sino mas bien coémo
llegar a ver cosas entre las cosas. Deviene fundamental conocer totalmente el lugar
en el sentido que la lectura critica del lugar preceda a cualquier intencion”.

La obra de Serra, influenciada por su lectura de los jardines Zen, asume (segun la
aguda definicion de Yve-Alain Bois) las cualidades de un espacio deambulatorio y
una vision peripatética del paisaje.

En cambio, los limites de la obra se definen ahora por la distancia méaxima que
dos personas pueden cubrir sin perderse de vista. Incluso en obras mas recientes,
especialmente la fantastica instalacion de sus esculturas de acero oxidado en el
Guggenheim en Bilbao, el significado de la obra se pude rastrear en las percepcio-
nes sensoriales continuamente variables que el visitante acumula frecuentando
los espacios entre los altos muros curvados: paradéjicamente, el enorme esfuerzo
estructural y matérico que la obra ha demandado se disuelve completamente en la
capacidad conformadora y sensorial de los espacios generados.

El espacio excavado y el concepto de limite en la escultura de Chillida.

El sentido del espacio en la obra de Eduardo Chillida est4 conectado principal-
mente al concepto de limite. El espacio, entidad concava, hueca se recorta en la
materia o se define como diafragma en relacién con el espacio infinito.

Recortar el espacio interior de la montafia de Tindaya significa crear un lugar entre
el cielo y la tierra, desde el cual contemplar el horizonte y relacionarse con la luz 'y
la arquitectura que la luz crea.

Encerrar el espacio en la escultura Elogio de Horizonte en Gijon es construir una
sala de aire y de viento que relaciona al espectador con la vision lejana del mar,
en el horizonte.

“Chillida sabe - explica Kosme de Baran - que el material del escultor es el espacio
tanto como el vacio, y que sélo con ambos se construyen lugares “cargados”, tanto
como que el material de la musica es el sonido y el silencio ... El tema, cuestion fun-
damental de la escultura, de crear un lugar extrayendo materia, pero colocando el
espacio en posicion, es la idea basica del proyecto de la montafia de Tindaya ... Una
escultura que no se coloca en un lugar, sino que de su vacio emanara el lugar *“.
Este es el concepto de” espacio-cargado “, de vacio lleno de tensiones y vibracio-
nes que esta en el centro de la investigacion espacial de Chillida: un vacio para ser
habitado.

Chillida sabe que el espacio homogéneo y objetivo de la geometria tiene sentido
partiendo Unicamente del espacio orientativo del cuerpo, del que, por abstraccion,
se construye. El transitar, el flujo, la transicion son aqui determinantes.

El espacio de la escultura asume el espacio de las tres dimensiones: se convierte
en una configuracioén visual, sonora, multisensorial.



El limite, el horizonte, el vacio, el espacio, son entidades bidimensionales e intan-
gibles, que se encargan de establecer relaciones significativas, de hacer vibrar y
sentir tensiones dentro de los vacios, dentro de los silencios, de interpretar y signifi-
car el lugar, construyendo simples andamios para la vision, para la lectura, para la
interpretacion de la naturaleza, del mundo.

La construccion ya no es colocar una piedra sobre otra, ni colocar objetos en el
espacio; la construccién es construir el espacio, la forma inmaterial del espacio.
La geometria espacial de Chillida reinterpreta la geometria hacia el concepto de
relacion, basandose en muchos aspectos, en el concepto Raum de su amigo fil6-
sofo Heidegger.

No hacia las tres dimensiones, sino hacia el espacio de las cosas que se relacio-
nan: un espacio donde esta el hombre, cuya geometria no sélo es percibida, sino
también sentida. Por todo esto es un espacio en el que se esta.

El espacio como “desocupacién” en la escultura de Jorge Oteiza

Oteiza, el otro gran escultor vasco, trabaja principalmente en el concepto de espa-
cio vacio. Su punto de partida esta directamente vinculado a la investigacion de la
vanguardia artistica del 1900, desde el Cubismo y el Futurismo hasta el Suprema-
tismo y el Constructivismo .

En palabras de Carlos Catalan, la investigacion de Oteiza “corrige y completa ra-
cionalmente a Malevich y redondea la obra de Mondrian ... La conclusion de Oteiza
es, sin embargo, romper la molécula ET (espacio-tiempo) aislando un espacio solo,
continuo, sin tiempo. Espacio en blanco, cero negativo”.

Las esculturas, cuestion mas importante de la investigacion llamada por el mismo
Oteiza como “espacialismo”, son generadas por un proceso de “desocupacion” de
los sélidos platonicos: cubo y esfera. Tal desocupacion se logra descomponiendo
los s6lidos mediante su seccionamiento por planos bidimensionales que el autor
denomina en algun caso unidad Malevich.

Sin embargo, mientras que con la obra de Mondrian y Malevich, y como hemos
dicho también con Chillida se propone un concepto de espacio dinamico que pro-
duce sensaciones complejas que ocupan espacio en el que nos movemos dentro,
Oteiza, en lugar de ocupar el espacio, tiende a desocuparlo, a vaciarlo, buscando
la inmovilizacion del espacio: un espacio estatico y contemplativo.

“El vacio, escribe, es algo que se obtiene (como en la fisica, el vacio no existe)...
El vacio viene a ser la presencia de la ausencia. El espacio vacio es un lugar de
receptividad (lo contrario de la expresividad- como el cdncavo-convexo)..apologia
de la agresividad de la cinética’.

Por lo tanto consigue investigar un espacio metafisico, es decir, un espacio vacio
sagrado, inmovil e inquietante, referido a la tradicion vasca prehistérica: el espacio
sagrado delimitado por las masas neoliticas de los Cromlech.

De repente, se nos conduce nuevamente desde la profana investigacion de la van-
guardia hacia una nueva sacralidad.

Giuseppe Penone: respirar a la sombra

En larelacion del arte con la naturaleza, y con el paisaje, encuentro muy significati-
va la obra del escultor italiano Giuseppe Penone.

Para Penone el hombre es una parte integral de la naturaleza y por tanto, también
su trabajo entra en relacion directa con los elementos naturales y se funde con
ellos. No se trata tanto aqui de utilizar los materiales de la naturaleza como material
de trabajo, sino de sumergirse y sumergir la obra en la naturaleza misma, en su
propia vida.

Y por lo tanto una obra de arte es concebida como un proceso “vital “en que el
factor tiempo es sustancial.

De esta idea de empatia entre el hombre y la naturaleza deriva la asignaciéon de
una importancia excepcional a la sensorialidad como un instrumento de conoci-
miento y expresion artistica. Y a través de los sentidos, y luego por el cuerpo, es
que “el hombre puede acercarse a la naturaleza, penetrar en ella, conocer los mas
intimos procesos vitales, interferir directamente en sus propios procesos vitales,
influenciarla y ser influenciado.

La concepcioén “sensual” del arte propuesta por Penone se manifiesta en lo que se ha
denominado la “mirada tactil”, en la primacia del tacto como forma esencial y funda-
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mental del conocimiento de la naturaleza, decididamente prioritario sobre la vista.

El medio de conocimiento entre el tacto y la naturaleza esta constituido en la im-
pronta y en la piel: no es casual que la mayor parte de la produccién artistica de
Penone trabaje sobre estos dos elementos de la superficie de las cosas. Pero no
en sentido “superficial’, sino en la busqueda de las profundas cicatrices de la super-
ficie de la materia, y de los factores decisivos de la “conformacion” de la forma.
Del concepto de “mirada tactil” es facil de deducir la idea, sélo aparentemente pa-
radojal de una escultura para percibir con los ojos cerrados, de una especie de
lenguaje “Braille” de la escultura, que es también una manera elevada de conjugar
sensorialidad e interioridad.

A través de la percepcion tactil profunda se puede llegar a las capas mas pro-
fundas del alma humana, a la memoria, a la materia gris. Los medios para este
trabajo de “percepcion de la profundidad” de la naturaleza tactil, pasan por el filtro
de la piel, y mas concretamente, por los parpados. A través de este filtro, el mundo
del interior (lo profundo) y la forma del exterior (paisaje) se conectan y dialogan,
segln un procedimiento menos directo y explicito que aquello realizado través de
la vista.

Es més bien como la diferencia existente entre la fotografia y la radiografia. Es una
relacion biunivoca y especular: de adentro hacia afuera, como también de afuera
hacia adentro en donde la relacion sensorial también funciona aqui por reflexion.

Desde la reflexion y el reflejo a la proyeccion hay un paso muy corto, no sélo como
el parpado como filtro, la lente como espejo, sino también el craneo como caja de
proyeccion del paisaje, del mundo.

La superficie del cuerpo (piel, parpado, interior del craneo), en su esencia de mem-
brana bidimensional es el lugar donde se concreta la interfaz de la relacion entre el
hombre y el mundo, entre el hombre y la naturaleza.

En este proceso perceptivo se desarrolla la sensibilidad artistica del “pensar con el
cuerpo,” de transferir la “sensualidad” o la “sensibilidad” en materia gris, en pensa-
miento, esto es, en capacidad de razonamiento.

Y es a través de este proceso que Penone logra dar y trasmitir una esencia racional
a una obra que procede integramente de los sentidos.

Se trata de un proceso fundamental para toda obra de arte, incluyendo la arqui-
tectura: el trabajo se origina en los sentidos (por una sensibilidad y/o una intuiciéon
artistica) y se traduce, gracias a la conciencia del proceso l6gico que la sostiene,
gracias a un meétodo “cientifico”, en una obra que expresa un pensamiento racio-
nal, en una obra inteligible.

En la investigacion propuesta por Penone de la observacion de las formas natu-
rales, se descubre también la capacidad de los elementos naturales de investigar
el espacio proporcionando herramientas para la medida de éste. El arbol, con sus
leyes de crecimiento y de medicion y apropiacion del espacio, se convierte en una
‘groma’”, un instrumento de medicidon geométrico y topoldgico del espacio. Y “qui-
zas en el intento de materializar la respiracion (la respiracion, respirar la «<sombra)
es que Penone alcanza el maximo del orgullo creativo, el limite maximo del vuelo”.
La escultura-naturaleza, incluso antes de lo visual o de lo tactil, viene a ser ahora
verdadero soplo, perfume, aire, esencia de la vida. Y la arquitectura, a su vez, es
espacio cavado, aire fresco de nuevo, como en “Lo profundo es el aire” de Chillida-
Guillén.

“La respiracion es la escultura, escribe, es rellenar un area con los meandros de la
respiracion; el volumen producido por el aliento de la vida de un hombre. Respirar
la sombra, su sombra, la sombra de su cuerpo se extiende hacia el interior, a sus
propias entrafias”.

La materia-luz de James Turrell.

Si Penone busca un sentido tactil del mundo, del paisaje, del espacio, con ojos ce-
rrados, por el contrario, James Turrell teoriza sobre percibir a través de la luz, pero,
paraddéjicamente, busca el mismo sentido de la percepcion tactil y de la inmersion
en los fendmenos. La luz misma es para él el tema de investigacion y de construc-
cion del espacio arquitectonico y existencial: “Quiero crear espacios - escribe - que
se experimenten con los ojos abiertos. Solo cuando la luz se reduce de manera sig-
nificativa, podemos sentir la sensacion de que los ojos se mueven en el espacio. Mi



trabajo tiene como objetivo reducir la intensidad de la luz lo suficiente como para
sentir la presencia”. Asi, la luz pasa a ser objeto de experiencia tactil mas que visual
y termina siendo (al méaximo de la abstraccion) “experiencia del pensamiento”.

Lo que mas me interesa de la obra de Turrell (quién sin duda se volvera amigo
de De Rosa), es su concepcion y tratamiento de la luz como materia prima de la
composicion. No se trata de utilizar la luz para descubrir y exaltar plasticamente las
formas de la arquitectura (de acuerdo con el famoso adagio de Le Corbusier), se
trata en vez de construir con materia-luz, como John Cage construia el sonido con
la materia-silencio: esto es, construir paraddjicamente con una materia “inmaterial”,
dando cuerpo al vacio revelando asi la esencia del paisaje, de la naturaleza y del
mundo, basandose en la fuente de la percepcion sensorial humana y del pensa-
miento mismo. La materia-luz se convierte aqui en materia-espacio y la arquitectu-
ray su relacion con el paisaje se define en cuanto construcciéon de un espacio-luz,
de una estancia de luz que revela el paisaje y el mundo.

Esto no es diferente a aquel proceso de trabajar la materia etérea del aire que se
encuentra en la obra de Chillida, o en la arquitectura, posible ahora de releer en
Mies van der Rohe.

Vayamos ahora a la arquitectura.

La busqueda espacial de una gran parte de la escultura contemporanea encuentra
antecedentes importantes, no sélo en el arte de las vanguardia del siglo XX, sino
también y muy fuertemente en las investigaciones de algunos maestros de la arqui-
tectura moderna (de Mies a Le Corbusier, de Scharoun a Aalto).

El espacio “corp6reo” de Mies van der Rohe.

La “planta libre” de Mies, mas aun que la de Le Corbusier, en realidad, libera el
espacio de la estructura y, por consiguiente el cerramiento. Aqui el espacio se con-
vierte en fluido: no hay correspondencia o simbiosis entre el contenido (espacio) y
el contenedor (cerramiento). Por ello no existe ya razén para distinguir entre exte-
rior e interior. Por lo tanto, el espacio es la materia prima de la composicion.

Pero hay mas: el espacio ya no es simétrico o axial : asume un orden “otro” con
respecto a los principios del clasicismo (Colin Rowe lo ha llamado como “equilibrio
asimétrico”), se lee y se implementa como una dinamica, como una materia fluida.
Lo demuestra en cierto modo, la reciente instalacion de los arquitectos de SANAA,
que interpreta, exaltandola, la fluidas transparencia de los espacios del Pabellon
en Barcelona.

La leccion de De Stijl se lleva aqui a sus extremas consecuencias. Con la diferencia
que no se trata mas de un proceso de “descomposicion” en planos de origina-
rios solidos geométricos: Mies logra mediante el juego de los planos, un proceso
contrario, de “composicion” de la nada del espacio, con un procedimiento mucho
mas afin con las propuestas constructivistas. El plano-muro no es el resultado de
una descomposicion; por el contrario, el factor de la composicion espacial misma,
es el elemento generador del espacio. En este sentido desempefia un rol activo,
generativo.

Detras de los edificios de Mies no preexiste un mundo de imagenes y formas que
se disuelve y se descompone mediante un proceso de abstraccion. Detras de estos
hay nada, vacio, sobre el cual disefia y recompone un espacio: aqui su proceso es
mas “constructivista” que “neoplastico”.

El movimiento en espiral con el que es percibido y vivido el espacio moderno en
una concepcion espacio-temporal, nos lleva al discurso del espacio suprematista
y al Proun constructivista ( “girando aqui nos atornillamos en el espacio”, escribid
El Lissitzky), un discurso del que Mies es sin duda un deudor. El descubrimiento
del espacio vacio como materia constructiva corpérea de la composicion arqui-
tectonica se realiza completamente en los edificios de Mies: en los espacios flui-
dos y dinamicos del Pabellon en Barcelona y de la casa Tugendhat, hasta casos
extremos de las cajas de cristal de la casa 50x50 y de la casa Farnsworth, un ver-
dadero y propio “andamio” constructivista que tiende a “caracterizar’ y “ordenar”
el paisaje mismo, o hasta la vitrea teca de la NeuesGalerie de Berlin, de hecho,
un hall capaz de enmarcar por todos sus lados, como un periscopio, el paisaje
urbano del Kulturforum.
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Carlo Scarpa: Museo Revoltella, Trieste.

Recordando el agudo analisis de Tafuri, debe destacarse como base de la evolu-
cién hacia un espacio fluido y dindmico que involucra obras maestras modernas
como las de Mies o, en otra manera, la experiencia de espacio dinamico de Le
Corbusier del cual hablaré en breve, puesto que no hay sélo una revolucion en la
vanguardia histérica, sino también precedentes del siglo XVIlIl como los de Piranesi
en el cual los grabados poseen un sujeto arquitectonico en el que “el centro se des-
plaza del centro fisico de la obra encontrando su lugar en un punto en movimiento,
de modo que “la expansion de la obra nos permite percibir y localizar multiples
centros (Ulya Vogt-Goknil). Es significativo como el director Sergei Ejsenstein anali-
za las Carceles de Piranesi, descubriendo” una vision en profundidad mas que una
perspectiva continua ... una serie de planos en profundidad ... integrada en partes
de espacios autbnomos, no vinculados por una secuencia continua, sino de acuer-
do a una serie de shocks espaciales intensos y de diferente profundidad”.

“Este efecto (continla Ejsenstein) se basa en la capacidad de nuestros ojos de
continuar por inercia un movimiento. Es un proceso de retencion de las imagenes
visuales que es absolutamente similar a aquel con el que podemos construir el
fendbmeno del movimiento cinematico (el montaje)”.

Esto introduce una relacion entre efectos espaciales, emocionales y experienciales
de la arquitectura y del cine, sobre las que creo hablaran Giuliana Bruno y Alina
Marazzi, y se inspira igualmente en el juego de palabras “el vientre de la arquitec-
tura — el vientre de un arquitecto” (en relacion al film de Peter Greenaway), que
tendra lugar al final del seminario en la conferencia magistral impartida por el gran
director.

Un paradigma como el del espacio en la secuencia dinamica piranesiana puede
ser descrito sucintamente en uno de los proyectos menos considerados de la pro-
duccioén de Carlo Scarpa, el Museo Revoltella en Trieste, del cual creo lo contrario
porque, privado de acentos decorativos, de preciosismos y virtuosismos habitua-
les, es uno de los mas importantes por demostrar su capacidad para tratar las rela-
ciones espaciales, tanto del interior mismo como las del interior hacia el exterior.

Un espacio, el del museo Revoltella, que revoluciona, respetando rigurosamente la
caja muraria preexistente, las secuencias perceptivas del interior, en un desarrollo
laberintico ascensional de altisima tension, llevado hasta la cumbre donde desarro-
lla una audaz superfetacion parasita del edificio preexistente, donde se pondré en
escena un ejercicio constructivo y espacial capaz de capturar de forma inesperada
una maravillosa relacion visual y sensitiva con el paisaje y el mar.

Pablo Beitia, Museo Xul Solar

No muy diferente es la operacion proyectual de la que hablara Pablo Beitia, desa-
rrollada en el Museo Xul Solar en Buenos Aires soportada por una interpretacion
hecha abstraccion y traducida a la arquitectura de una vision pictéricay poética de
un artista excepcionalmente interesante como lo es Xul Solar.

Una vez mas un vientre espacial superarticulado, “piranesiano”, que se desarrolla
en multiples secuencias ascensionales en forma espiral, contenido estrictamente
dentro del bloque edilicio de una manzana de Buenos Aires: el resultado es una
especie de caja magica capaz de suscitar un itinerario emocional que acompafia
la exposicion de la obra del artista.

Las “Promenades” de Le Corbusier.

No es una coincidencia que mi encuentro con Pablo Beitia se haya llevado a cabo
en el estar de la casa Curutchet en La Plata, una de las obras en las que se expresa
mejor la “promenade arquitecténica” de Le Corbusier, sobre la cual Juhani Pallas-
maa escribid: “Cuando visité la casa Curutchet encontré la espacialidad incorpo-
rada en esa casa llena de fuerza y movimiento. La casa esta al mismo tiempo por
debajo y por encima de ti, delante y detras, a tu derechay a tu izquierda. Abraza al
visitante como una “cuna’, para usar una metafora de Gaston Bachelard, que de-
signa el abrazo protector de la arquitectura. Pero la casa también induce al visitan-
te a la vista abierta del parque adyacente y en cierto modo a todo el mundo exterior.
El interés de Le Corbusier por el espacio topolégico y por la vision peripatética esta
bien documentada, hasta en sus primeros estudios”.



En Vers une architecture, la relectura de la Acrépolis de Atenas, basada en la re-
construccion hecha por Choisy, L.C. contrapone aquella a la domus pompeyana
en una explicita funcién de polémica anti-académica, y destaca el desplazamien-
to y las relaciones topoldgicas que rigen aquellos espacios, definidos por Choisy
como “pintorescos’”.

El concepto de paseo arquitectdnico y su aplicacion en la Villa La Roche, en la Villa
Savoye o, mas tarde, en los edificios de la India y, de hecho en la casa Curutchet
en La Plata, se puede considerar como el resultado de su previa atencién a la vi-
sion itinerante del espacio, y al cinematismo con que trata la composiciéon de la
arquitectura.

La “Promenade” arquitectonica es el mecanismo por el cual se desarrolla el movi-
miento secuencial y ascensional en el interior de los edificios, capaz de conectar
de manera visual y perceptual los espacios de la casa y el interior con el exterior: se
pone en juego la relacién entre la planta y la seccién, nos invita a leer las relaciones
entre las diferentes alturas de los vanos, se rompe la rigidez espacial, tanto en plan-
ta como sobre todo en la elevacion y luego en la seccion; en una palabra, introduce
al movimiento como una categoria de definicion del espacio.

Asimismo, Le Corbusier, partiendo de sus estudios sobre la Acrépolis, revela su in-
terés por la vision dindmica del espacio y por su composicion, a través de la yuxta-
posicion y el montaje de cuerpos distintos dentro del paisaje urbano. Considérese
por ejemplo el proyecto para el Palacio de los Soviets de Moscu y la famosa com-
paracion que Le Corbusier propone con la Piazza dei Miracoli de Pisa: el espacio se
resuelve en un sistema de tensiones internas entre los distintos cuerpos de arqui-
tecturas individuales referidas a un horizonte que los une (la pared del cementerio
de Pisa, el rio en MoscU) y he aqui de nuevo un espacio topolégico, no mensurable
mediante categorias euclidianas.

Ciertamente, no es una coincidencia que la investigacion arquitecténica de Le Cor-
busier esté declaradamente visible en los intereses de Eisenstein y relacionada
con su investigacion sobre el montaje cinematografico. “Desde esta perspectiva,
escribe Giuliana Bruno, es notable como el cine y la arquitectura estan conectados
por un acto narrativo... El visitante es el sujeto de tal practica: un viaje a través de
espacios de luz".

Se vuelve a la espacialidad “peripatética” de la cual Yve-Alain Bois habla a prop&si-
to del “pintoresquismo” en la obra de Richard Serra, vinculandolo explicitamente al
pintoresquismo griego de Choisy, y a su analisis tanto de Le Corbusier, de Eisens-
tein, y por otro lado al espacio secuencial de Piranesi.

“Si sostengo la afiliacion entre el pintoresquismo y el cine - escribe Giuliana Bruno -
incluso mas alla de la discusion del montaje, es porque estoy interesada en mostrar
que el vinculo entre los dos consiste en un transito cultural...

El acto mismo de atribuir esta genealogia al cine es una forma de reconocerle tanto
al cine como al pintoresquismo la naturaleza de practicas del complejas cartogra-
fias, que implican un disefio emotivo”.

Sobre el tema del “disefio emotivo” de los espacios y de las experiencias espacia-
les que el cine en particular es sin duda capaz de producir, volveremos a verlo con
Giuliana Bruno, luego con Alina Marazzi, y finalmente con Peter Greenaway.

Creo que este tema también puede introducirnos al uso de otras técnicas de mon-
taje con fines “narrativos” y “emocionales”, que hibriden las imagenes con otros
materiales estrictamente cinematografico, si se quiere de alta sofisticacion tec-
nolégica (en Prospero's Books, por ejemplo, subraya Bruno, Greenaway ha pro-
puesto una nueva modalidad figurativa, incorporando tecnologia reciente, como
la “Graphic Paintbox” usando interpolaciones con la escritura grafica y la pintura),
si se quiere también de bricolaje de archivo (la sorprendente y muy eficaz técnica
narrativo-emocional desarrollada por Alina Marazzi en su documental, montando
exclusivamente material de archivo de materiales de montaje sean filmicos, foto-
graficos, escritos o de audio).

Por otra lado, la investigacion relacionada con la representacion arquitectonica y
del paisaje desarrollada por Agostino De Rosa en relacién con experiencias ar-
tisticas de la vanguardia en el ambito de la percepcién aptica, o la de Ruggero
Pierantoni, aplicable incluso a la literatura, demuestran un interés por leer, inter-
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pretar y proyectar los espacios y los paisajes, superando finalmente las técnicas
tradicionales de la geometria euclidiana y afrontando decididamente el mundo de
otras geometrias, yendo incluso a las “geometrias de los sentimientos”, de que ha-
bla Juhani Pallasmaa, o a las “geometrias de la pasion” que menciona en su libro
Giuliana Bruno, citando al filésofo Remo Bodei.

El espacio de percepcién multisensorial de Steven Holl.

Pero volvamos a la arquitectura.

En el panorama de la arquitectura contemporanea un autor central, por su atencion
de una arquitectura de relaciones, es el estadounidense Steven Holl. No es casuali-
dad que su obra hace referencia constante a las teorias de la fenomenologia de la
percepcion de Maurice Merleau-Ponty y el intento de referirla en su obra arquitec-
tonica. La busqueda de Holl, por lo tanto, estd muy cerca del redescubrimiento de
los principios del pintoresquismo que Yve-Alain Bois atribuye a la obra del escultor
Richard Serra, y creo que no es del todo casual, que algunos de los espacios inte-
riores disefiados por Holl refieren con fidelidad asombrosa a la distorsion percepti-
va del espacio que pueden ser vividas dentro de las esculturas de acero de Serra.
Tampoco es casual que tanto Holl como Serra se refieran expresamente al princi-
pio geométrico de paralaje para describir la esencia de su investigacion arquitec-
ténica.

La arquitectura de Holl se basa principalmente en la creacién de espacios de per-
cepcion complejay en un uso sofisticado y complejo de los materiales, de la luz, de
las texturas, para lograr un sentido perceptivo multiple, multisensorial.

Es totalmente légico, por tanto, que toda la arquitectura de Holl sea constantemen-
te cambiante en sus caracteristicas formales ya sea en la percepcidn en movi-
miento del espacio externo o en el recorrido de sus espacios internos: pienso por
ejemplo en la caleidoscopicidad de un edificio como la casaen Y.

El museo Kiasma, en Helsinki, disefiado por Juhani Pallasmaa, es probablemente
el ejemplo mas explicito de esta investigacion: el concepto de quiasmo, en que
se basa el proyecto implica el entrelazamiento de la masa del edificio con la geo-
metria de la ciudad y del paisaje decidiendo la forma del edificio mismo, lo cual le
confiere una torsion determinante en su constitucion tanto en la forma externa del
objeto como en la articulacion espacial interna.

La relacion del edificio con el paisaje es decisiva para Holl; no se trata de una sim-
ple consideracion “contextualista”, se trata de un factor fundamental de la forma
misma: el edificio introyecta y representa dentro de si, casi en una operaciéon sin-
crética, la complejidad del paisaje urbano y natural que lo circunda.

El Kiasma, representa un paso adelante en la obra misma de Holl, una atencion
a los procesos de arraigo al lugar que la diferencia de obras anteriores descritas
en su primer tratado titulado el anclaje, el justo enraizamiento (Anchoring), hacia
una atencion a la légica relacional que define la obra arquitectdonica descrita en su
segundo tratado, titulado entrelazamientos (Intertwining), cercano a la légica de
paralaje, tal cual se llama su tercer tratado (Parallax).

Abalos y metamorfosis pintoresquista

El concepto de paralaje nos remite al tema del “pintoresquismo”, mencionado an-
tesy esto lleva directamente al tema del paisaje. Una discusion reciente muy intere-
sante al respecto se llama “ metamorfosis pintoresquista”, y es enunciada por Ifaki
Abalos en su Atlas Pintoresco.

De nuevo la fenomenologia de la percepcién sugiere una lectura del espacio y
el paisaje que va mas alla del marco de una perspectiva estatica e induce una
relacion mutua entre el espectador y el paisaje, en el que los objetos tienden a
transformarse en sujetos y la mirada misma del observador se amplia desde una
experiencia sensorial mas totalizadora hasta la experiencia de morar en él.

En ésta misma linea de pensamiento se esta desarrollando el razonamiento de
Ifaki Abalos, el mas reciente y mas comprometido revaluador del pintoresquismo
en la contemporaneidad.

Ala nocion de paisaje-objeto, visto con indiferencia total y con un sentido constante
de abstraccién, Abalos contrapone una relacién mas subjetiva y por lo tanto sensi-
ble que “escucha” el paisaje, mas que mirarlo.

Un punto central de la reflexion de Abalos, proyectada hacia una especie de sim-
biosis fértil entre un enfoque arquitecténico y un enfoque de paisajistico ambiental,



es la propuesta de concebir el paisaje (tanto en su sentido ecoldégico como esté-
tico) como un paisaje-sujeto, para escuchar y tanto mas que para ver o analizar,
COMo un paisaje-sujeto que reclama una vida propia, que se experimenta a través
de él, viviéndolo.

Se propone asi una arquitectura de relaciones que recupere, a través de una estre-
cha relacién con la arquitectura del paisaje, la posibilidad de construir un significa-
tivo paisaje de la arquitectura.

Abalos busca una respuesta yuxtaponiendo provocativamente dos imagenes como
la del Central Park de Olmsted y la Ville Radieuse de Le Corbusier, dos visiones dis-
ciplinariamente e ideoldgicamente antitéticas de la relacidon arquitectura-paisaje,
gue sin embargo conducen a una imagen casi idéntica, en la cual figura 'y fondo, el
paisaje y la arquitectura, invertiendo la relacion habitual de la pintura del siglo XVIII,
apareciendo éstas en un estrecho dialogo, al punto de construir un “unicum” en el
que la arquitectura aprende del paisaje nuevas normas para conocer y proyectar
un mundo de formas vivas en el cual el paisaje aprende de la arquitectura las re-
glas la abstraccion formal. Arquitectura del paisaje y paisaje de la arquitectura, se
proponen como una simbiosis nueva y prometedora.

El espacio del paisaje

En el paisaje, sin embargo, la componente perceptiva-espacial, asi como la dimen-
sion temporal, siempre han sido factores clave en la composicidon proyectual en
la experiencia histérica. Asi ya en la renombrada experiencia de los jardines japo-
neses como en la experiencia britanica del “jardin pintoresco” de los siglos XVIIl y
XIX, las caracteristicas cinematicas de la “vista” en movimiento y de la “experiencia
directa” son una parte esencial de la arquitectura de los nuevos paisajes.

Incluso, la experiencia contemporanea de la arquitectura del paisaje presento
siempre un gran interés en los fendmenos percepcién del movimiento en general,
como en la procesionalidad del proyecto del paisaje, incluyendo decisivamente la
incidencia del factor temporal y evolutivo, incluyendo la necesidad de prevision de
las técnicas de mantenimiento o el deterioro mismo.

Es innegable también que en muchos proyectos de paisaje los elementos “objetua-
les” de la composicién (incluyendo los arboles) no tienen ningln significado, salvo
en la relacion de unos con otros y con el paisaje circundante.

El espacio vuelve a ser determinante como materia conectiva del proyecto, atra-
vesado por relaciones de experiencias fisicas con el movimiento, o visualmente
mediante la mirada.

Y esta red de construcciones virtuales del espacio constituye las principales lineas
de fuerza del proyecto, definiendo el sistema primario de la percepcion.

Pero se puede decir que hoy, es cada vez mas y mas el proceso (lo procesional, el
devenir de las cosas) el verdadero protagonista del paisaje: “por esta misma razon,
en lugar de hablar de jardines “terminados” preferimos exponer el proceso de crea-
cion que lleva a su realizacion”.

El proyecto del paisaje o de los jardines, por lo tanto consistira en una infiltracion
en los intersticios del paisaje existente que intenta restablecer un rol del “arte como
naturaleza” en la construccion del nuevo espacio contemporaneo.

“El jardin, recordando la expresién de Anselm Franke, es como el silencio en una
obra de arte, tanto para el profesional como para el habitante.

Con esto volvemos al tema elegido para la Bienal de Canarias por Juan Manuel Pa-
lerm: el silencio, un silencio que es la escucha del mundo, del paisaje y de nosotros
mismos, de nuestras sensaciones vitales interiores.

“El silencio, la ausencia de la expresion individual, no es para mi el vacio, sino un
estado ontoldgico particular que crea las condiciones favorables para la compren-
sion de nuestra existencia en su individualidad y en su unicidad” (Juhani Pallas-
maa, Architecture du Silence).®



Sobre la precision en el uso de la LUZ
en la Arquitectura.

Alberto Campo Baeza

Los dibujos que acompa-
fian el texto proceden de
las libretas de bocetos de
Campo Baeza en los que
se expone el proceso de
disefio del Centro Cultu-
ral Caja de Granada, obra
mostrada en las paginas
finales.
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SOBRE LA PRECISION EN EL USO DE LUZ EN LA ARQUITECTURA.

Se intenta en este texto establecer un paralelismo entre el instrumento musical y el
espacio arquitectonico.

El instrumento musical atravesado por el aire produce el regalo de la Musica.

El espacio arquitectonico, atravesado por la luz produce ese algo inefable que es la
Arquitectura.

Y en ambos casos, aire y luz deben estar dosificados con absoluta precision.

“El aire se serena y viste de hermosura y LUZ no usada, Salinas, cuando suena la
MUSICA estremada, por vuestra sabia mano gobernada’. Asi comienza la Oda Il a
Francisco Salinas donde Fray Luis de Leén habla de la LUZ y de la MUSICA, con tan
hermosas palabras.

Y es que un espacio arquitecténico es semejante a un instrumento musical.

Y tanto en los instrumentos de viento como en los de cuerda, el secreto esta en el
AIRE. El aire pasa a traves del instrumento de viento y se pone en vibraciéon en el
instrumento de cuerda. Y tanto el aire insuflado en una flauta como el puesto en vi-
bracion por las cuerdas tensadas en un cello, producen ese algo tan sublime que es
la MUSICA. Sin AIRE no serfa posible la MUSICA.

Pues de semejante manera, la LUZ, la luz natural, la luz del sol, al atravesar un espa-
cio bien tensado por el arquitecto, a través de perforaciones precisas, produce esa
inefable emocién que sélo la Arquitectura es capaz de despertar. Sin LUZ no seria
posible la ARQUITECTURA.

Y asi como para que en un instrumento musical suene la musica, es necesario que
esté bien construido, bien afinado y bien interpretado, asi también es necesario que
el espacio arquitectonico esté bien concebido y bien desarrollado y bien construido,
para que alli suene bien la Arquitectura.

Sobre la precisién en el uso de la LUZ en la

Arquitectura.
ALBERTO CAMPO BAEZA
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IDEA. CONCEPCION.

El instrumento musical y el espacio arquitecténico, deben estar bien concebidos. Es
imprescindible tener una idea clara de lo que se quiere hacer. Y luego, saber como
hacerlo, controlar con precision las formas y las dimensiones y las proporciones que
lleven a conseguir el resultado buscado.

Siuno quiere conseguir musica de violin, debera concebirlo con forma y dimesiones
y proporciones de violin. No es igual un violin que un violén.

Hoy escuchaba en la radio un programa sobre un Museo que expone instrumentos
musicales. Y me parecia “contra natura” el que los instrumentos musicales, cuya ra-
z6n de ser es la musica, estuvieran expuestos como si de cadaveres se tratara, muer-
tos. Y es que los instrumentos musicales son para sonar, para hacer musica.

Si un arquitecto quiere conseguir un espacio tensado por la luz (¢puede existir un
espacio sin luz?), debera concebirlo con forma y proporciones precisas para que
el edificio despierte cada mafiana y, al compas de la luz que marca el tiempo, viva
a lo largo del dia. La idea de un proyecto debe contener desde su concepciéon esa
relacion ineludible con la luz. No me cansaré de insistir en que la IDEA clara de un
proyecto es la base imprescindible para que alli aparezca la Arquitectura. Y la LUZ
debe formar parte central de esa IDEA.

Es en esta primera fase cuando se deciden las TRAZAS de la obra de Arquitectura. Es
la fase de saber qué y como se construye ese espacio arquitectonico.

DESARROLLO. AFINADO.

Y si tras su construccion mas perfecta, el instrumento musical necesita ser afinado,
igual sucede con el espacio arquitectonico. Y no es este afinado arquitecténico el
plausible cuidado que algunos arquitectos hacen del detalle. El afinado en este caso
pertenece a la precision en la relacion de ese espacio con la LUZ.
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Maria Zambrano decia de la Poesia que era “la palabra acordada con el nUmero”. Y
en este mismo sentido, apuntaba Osip Mandelstam que “ en Poesia todo es medida”.
Pues esa precision que es condicién sine qua non en la Poesia, lo es también en la
Musica y en la Arquitectura.

La precision es imprescindible en toda creacion artistica. Confunde el vulgo la crea-
cion artistica, lo artistico, con el gesto, el desplante, o la forma caprichosa. Muy al
contrario, la creacion artistica requiere de una enorme precision y afinado, que exige
sabiduria y tiempo por parte del artista que crea la obra de Arte.

Para que el instrumento musical llegue a sonar con aquella musica estremada des-
crita por Fray Luis de Ledn, necesita estar bien afinado. En los instrumentos de cuer-
da, las cuerdas deben estar tensadas con absoluta precisidon para que vibren de la
mejor manera. Y en los instrumentos de viento, los didametros de los tubos y los de los
boquetes que en ellos se hacen, deben estar hechos con perfecta exactitud.

Para que la Arquitectura suene con musica divina cuando es atravesada por la LUZ,
necesita estar bien afinada. Necesita que la situacion, la formay la dimensién de las
perforaciones con que se relaciona con el exterior, con la LUZ, esten perfectamente
definidos por el arquitecto. Las puertas, ventanas y lucernarios pueden, deben en-
tenderse como perforaciones en el espacio arquitecténico, que lo ponen en relacion
con la luz, y con las vistas y con el aire. Pues todo ello debe definirse con precision
en este segundo estadio que es el proyecto de ejecucion. No es el proyecto de eje-
cuciéon un mero desarrollo mecanico de las primeras ideas. Es un verdadero afinado
del instrumento.

CONSTRUCCION.

Una vez construido y afinado el instrumento musical, es necesario tocarlo muy bien
para que muy bien suene. Un buen intérprete musical ante un buen instrumento bien
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afinado sabra arrancar las notas precisas capaces de conmovernos en lo mas hondo.
Pues en Arquitectura, tras la IDEA concebida, como una construccion mental, y tras
su desarrollo detallado en lo que los arquitectos llamamos PROYECTO DE EJECU-
CION, la interpretacién de la pieza es precisamente su construccién material, su
puesta en pié. Es esta construccion material una verdadera interpretacion de aquella
idea primera. Construccion material que tampoco es una puesta en pié mecanica de
aquel proyecto de ejecucion. El atento seguimiento de las obras hace que el arqui-
tecto siga afinando todavia mas si cabe el organismo arquitecténico.

He citado muchas veces a Saramago para, con sus palabras, decir que los arquitec-
tos tenemos como pequefios cerebros en la punta de los dedos, que hace que se
pueda decir que pensamos con las manos. Y leia hace poco que un gran compositor
sevillano del XVII, Francisco Guerrero, para alabar a Pedraza, el maravilloso organista
de la Catedral de Sevilla decia : “ en cada uno de cuyos dedos veo un angel “. Pues
eso. Un arquitecto es alguien que construye ideas y piensa con las manos.

En el caso de la MUsica es facil hacer la distincion entre construccion, afinado y el
tocado del instrumento,

En el caso de la Arquitectura, es la construccion fisica, material, lo que consideramos
como interpretacion de aquella primera idea.

Y luego la LUZ, como el aire en la MUsica, atravesara el espacio creado por el arqui-
tecto para que suene. Y, como si de un milagro se tratara, cuando la LUZ llega, se
produce ese poder como tocar el tiempo, algo que pareciendo inasible, esta a nues-
tro alcance y nos pone el corazén en un pufio. Que la LUZ construye el tiempo no es
una frase acertada para un texto pedagoégico. Ese milagro espacial es una realidad
tangible a nuestro alcance.

En mi edificio de Caja Granada, en el que planteo de manera clara y rotunda el dia-
logo del gran espacio central con la LUZ del sol, jamas he visto una interpretacion
repetida. Cada dia a cada hora suena de distinta manera, y siempre bien. Y siempre
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consigue emocionarnos, también a mi, profundamente.

Editaron las directoras de mi Guarderia para Benetton en Venecia un librito que para
mi fue emocionante pues estaba repleto de imagenes que demostraban que habfan
entendido bien lo que alli habia pretendido. En una de aquellas imagenes una nifla
tocaba la huella de la luz sobre la pared a la vez que exclamaba “ Il sole! Ho toccato
il sole!* (Zoe a.2,2).

Y ahora, encima de mi mesa, perdén en mi ordenador, todavia latiendo, el inefable
espacio que un joven arquitecto portugués, Paulo H. Durao y yo estamos proyectan-
do para el Aeropuerto de Gallarate en Milan, en el que planteamos una caja llena de
radiante luz, como si de una nube traspasada por los rayos del sol se tratara. Espero
volver aqui para mostrarlo construido.

FINALE

En definitiva, si planteo esta comparacion entre instrumentos musicales y espacios
arquitectonicos, es para insistir una vez mas en como las obras de Arquitectura que
nos interesan, no son fruto del capricho ni de la moda nio de la arbitrariedad ni de los
formalismos capaces de asombrar a los ignorantes. Muy al contrario, la Arquitectura
reclama claridad en las ideas generadoras, precision en el desarrollo y adecuacion
en la construccion. Y siempre el entendimiento de la LUZ como material principal.

Es bien conocida la clasificacion que Paul Valery en su Eupalinos, hace de las obras
de Arquitectura: edificios mudos, edificios que hablan y edificios que cantan. Pues
para que “canten” deben estar bien concebidos, bien afinados y bien construidos. Y
asf la Arquitectura cantara con la mas alta musica y sera capaz de dar luz y hacer
felices a los hombres. ®
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Mercabarna (zona franca de Barcelona) ha abierto el nuevo edificio para el
mercado de flores, un mercado innovador para los comerciantes de la planta
y del accesorio. El mercado apunta a convertirse en uno de los principales en
Catalufia y del resto de Espafia, y una referencia para las instalaciones de este
tipo a nivel europeo.

El proyecto mantiene en su fachada la imagen arquetipica de los mercados
tradicionales, en los cuales la azotea toma un verdadero protagonismo, como
un ifcono de la arquitectura publica. La azotea del nuevo mercado consiste
en una combinacion de pliegues entre el piso, la pared y la propia terraza,
disolviendo esos elementos para crear zonas de accesos, cargas o areas pro-
tegidas alrededor de la totalidad del perimetro edilicio. Su analogia con una
piel de recubrimiento da al edificio un caracter organico que se asocia a la
actividad y al movimiento que esta sucediendo en el interior.

Mientras que la terraza es el elemento que integra este mercado, otros tres
conceptualmente distintos se encuentran articulados con sus propias carac-
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teristicas especificas y condiciones logisticas y técnicas, segun el producto en
venta.

Un sector adquiere importancia superlativa: el mercado de la flor del corte,
con sistemas de enfriamiento industriales modernos, donde las temperaturas
se pueden mantener entre 2°C y 15°C, puesto que el producto debe permane-
cer entre la exposicion, compra y posterior venta, unos tres dias en 6ptimas
condiciones.

En el otro extremo del complejo esta situado el mercado de la planta - y dise-
fiado con sistemas de calefaccion con piso industrial radiante - siendo uno
de los mas grandes de Europa con 4000 m2 de superficie. Tiene sistemas de
enfriamiento pasivos que introducen humedad, garantizando que las tempe-
raturas nunca estaran debajo de 15°C, o sobre 26°C, y disefiado especialmen-
te para las necesidades que este producto requiere en cuanto a un mayor
tiempo de exposicion para el vendedor, cercano a los 15 dias. Esto significa
que ademas de ser una zona de venta, este sector es también una zona o un
invernadero del almacenaje durante este periodo de tiempo.

Finalmente en el medio del 4rea opuesta a estos dos, se encuentra el mercado
de los accesorios, sector especialmente delicado, pues conlleva un riesgo de
fuego elevado debido al hecho de trabajar con secado y de exigir para la venta
un almacenaje considerable. Este subsector se ha diseflado especialmente
para detectar y para extinguir los fuegos, basados en la experiencia que de
una manera traumatica forma la parte de la historia del mercado, el cual fue
destruido por las llamas en el afio 2001.

El complejo también incluye 500 espacios para estacionamiento, una zona de
cargamento, un restaurante gastronémico, el cual tiene la capacidad de estar
ubicado cercano a la carretera de Castelldefels, a zonas de oficina y a dos
centros de la educacion del florista, ademas de contar con un espacio multi-
proposito para acontecimientos diversos.

Frente a la importancia de su localizacion, este edificio estd enmarcado en
una serie de operaciones arquitectdnicas de gran caracter, entre las cuales se
mencionan la Plaza Espafia y la nueva terminal aeroportuaria, como asf tam-






bién la Feria de Barcelona de Toyo Ito, The Hesperia Tower de Richard Rogers
o la nueva Terminal Internacional de Ricardo Bofill.

El edificio demanda transmitir un valor iconico que esté marcando su uso pu-
blico. Se ha disefiado una piel que ademas de su lenguaje formal y de su
caracter especial basado en los pliegues, expresa varias caracteristicas de la
identidad relacionadas con las actividades de este sector. Después de este
concepto, la gran cubierta del cinc se disefia con geometrias lineales parale-
las con diversos tonos de una manera asimétrica, imitando la vista aérea de
los campos cultivados de la flor, determinada por un gran marco con una mul-
tiplicidad de colores que desciende y se levanta para organizar las entradas a
lo largo del edificio.

Mercabarna ha inaugurado el nuevo edificio para Mercabarna-Flor, un merca-
do innovador para mayoristas de flores, plantas y complementos. El mercado
tiene el objetivo de convertirse en uno de los principales en Catalufia y el resto
de Espafia, y un referente en cuanto a instalaciones a nivel europeo.

El proyecto del mercado mantiene en su envolvente exterior la imagen ar-
quetipica de los mercados tradicionales, donde la cubierta se convierte en la
verdadera protagonista, como un icono de arquitectura publica. La cubierta
del nuevo mercado, es una combinacidén de pliegues entre el suelo, la pared y
el techo, disolviendo estos elementos para formar accesos, zonas de carga 'y
descarga o espacios protegidos alrededor de todo el perimetro del edificio. Su
analogia con un caparazon le otorga un caracter organico en coherencia con
la actividad y el movimiento que se despliega en su interior.

Sila cubierta es el gran elemento integrador de este mercado, en su interior se
desarrollan tres mercados conceptualmente distintos, cada uno con su espe-
cificidad y condicionantes logisticos y técnicos, segln el producto en venta.
Una parte sera para las el Mercado de Flor Cortada, con sistemas de refrige-
racion industriales modernos, en donde las temperaturas pueden estar en una
franja de 2° a 15°, ya que es un producto de alta rotatividad con periodos de
comercializacion de tan solo 3 dias.

En el extremo opuesto se desarrolla el Mercado de Plantas, disefiado con sis-
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temas de calentamiento por suelo radiante industrial, uno de los mayores de Europa
con 4000m2, y sistemas de refrigeracion pasiva por introduccion de humedad, lo que
le garantiza temperaturas nunca inferiores a 15°, ni superiores a 26°, especialmente
indicadas para este producto que requiere mas tiempo de comercializaciéon, en tor-
no a los 15 dias. Esto significa que ademas de ser un sector de venta, es tambien un
sector de almacenamiento o invernadero durante este periodo de tiempo.
Finalmente en medio de estos dos sectores opuestos se organiza en Mercado de
Complementos, un sector especialmente delicado por su alto riesgo de incendios,
debido a que se trabaja con productos como flor seca, y que su comercializacion
demanda un almacenamiento importante. Este subsector ha sido especialmente di-
sefiado para la deteccidn y extincion de incendios, experiencia que de forma trau-
matica esta incorporada a la historia del Mercado con su incendio y destruccion en
el afio 2001.

El complejo también incluye 500 espacios de aparcamiento, zona de carga y descar-
ga, un restaurante gastronémico con voluntad de convertirse en una referencia en la
oferta de la autovia de Castelldefels, un sector de oficinas y dos centros de ensefian-
za floral, ademas de un espacio multiuso para eventos.

Este edificio desde un punto de vista de localizacidon se enmarcara dentro de una se-
rie de operaciones singulares que desde la Plaza Espafia hasta la nueva terminal del
Aeropuerto se estan llevando a cabo, con marcado caracter arquitectonico, como
las obras de la Fira de Barcelona de Toyo Ito, el Hesperia Tower de Richard Rogers o
la nueva terminal internacional de Ricardo Bofill.

Finalmente, desde una perspectiva de icono que el edificio pretende trasmitir remar-
cando su utilidad publica, se ha disefiado una piel que ademas de su formalidad y de
su espacialidad a base de pliegues, expresa algunos argumentos de identidad rela-
cionados con la actividad de este sector. De este modo la gran cubierta de zinc que
cubre todo el mercado esta disefiada con geometrias lineales paralelas de distintas
tonalidades pero de forma no simétrica, imitando la imagen visual que tenemos des-
de el aire de los campos cultivados, enmarcadas mediante una gran cenefa de mul-
titud de colores, que baja y sube para organizar entradas a lo largo del edificio, una
distincion de movilidad y de imagen gréafica acorde con este Mercado de la Flor. ®
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FICHA TECNICA

Sitio: Mercabarna, Sant Boi de Llobregat, Barcelona

Fecha de Concurso: 2002 (restringido), primer premio
Ejecucion: 2005/2008

Area: 15.000 m2

Costo: 9.200.000 euros

Promotor: Mercabarna

Arquitectos: WMA - Arquitectos/Willy Muller, arquitecto princi-
pal Frédéric Guillaud, arquitecto asociado de WMA.
Arquitectos Colaboradores: Caterina Morna, Rupert Maurus
(modelos 3D), Isabella Pintani, Valeria Santoni, Bruno Louza-
da, Fransisco Villeda, cantante del diafragma, Marco Loperfi-
do, Mara Cascais, Sabine Bruinink, Mario Perez Botero.

Otros Colaboradores: Pinto de Sérgio, Ricardo Amaral, Joa-
na Lages, Anne-lrene Valais, Christof Larbig, Jean-baptiste
Scharffhausen, Deborah Schor, Jetske Kox, Andre Mota, An-
dres Ferner, Kelly Hendricks, Lasch cristiano, Martin Ober-Has-
cher, Anja Summermatter, Kelly Klein, Gilda Camacho, Sérgio
Ramos, rozadura de Elke.

Consultor de Estructura: Area 5.

Consultor de Instalaciones: Greccat.

Constructor: Iconsa Fotos proyecto e imagenes virtuales: WMA
— Willy Muller Architects

Fotos modelo: Adria Goula Sarda

Fotos edificio:Jordi Puig

Ricardo Loureiro



Casa Arditti - Wynne

GIGO. Petrate - Wynne

Esta casa se presenta como una serie de estrictos volumenes en ladrillos, los cuales han sido desfasados en plan-
ta 'y en seccion para crear una serie de patios, los cuales ademas de proveer luz y vistas, dinamizan las vistas del
interior y el exterior.Generando una espacialidad mas rica y compleja.

FICHA TECNICA:

Ubicacioén: City Bell, Argentina
Superfcie: 257 m2

Proyecto: 2005

Construccién: 2006-2008
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Casa Winward.
Remodelacion vivienda unifamiliar

GIGO. Petrate - Wynne

El proyecto plantea la adicion de un nuevo volumen a un bungalow existente. este
volumne esta planteado de forma que maximiza los metros construidos y se rela-
ciona con el contexto en constraste por forma. El bungalow original californiano es
vaciado y su espacio convertido en un gran espacio de living-comedor-cocina como
un loft. El volumen agregado, con su piel de acero inoxidable, se presenta vertical
apilando garage, dormitorios, master suite y una terraza con vista al oceano pacifico.
La forma de este volumen se perfila con una serie de cortes volumetricos que sirven
a los efectos de crear relaciones dinamicas con los volumenes de las viviendas cir-
cundantes.

Ubicacion: Venice, California

Superficie: remodelacion 170 m2

Ampliacion de 190 m2

Proyecto: 2005

Construccion: [no construido]

Proyecto en asociacion con Phil Trigas y Birgit Schneider

EXISTING WEST ELEVATION @

EXISTING MORTH ELEVATION @ EXISTIMG SOUTH ELEVATION @

EXISTING SITE | REMOVAL PLAN @
ECALE 1/AT=T-0F

80 -81 47AF - 19
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Viviendas urbanas en altura

Maria Eugenia Aguerre, Mariela Casaprima, Juliana Fullone
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DESTINO: Vivienda
multifamiliar

UBICACION: Avda. 51 esq. 22
LOCALIDAD: La Plata

SUP. TERRENO: 307.50 m2
SUP. CUBIERTA: 940,174 m2
SUP. SEMI-CUBIERTA:
271,815 m2

Colaboradores: Maria
Jimena Buscetti, Belou Da-

niela Di Bernardo.

La aproximacion al tema de la vivienda colectiva nos plantea la necesidad de te-
ner una lectura clara de los procesos de cambio que se dan en la ciudad, tanto en
términos sociolégicos como urbanos, sin que ello implique una renuncia a ciertas
constantes arquitecténicas de nuestro estudio (geometria/ estructura y cerramien-
to/ transparencia-opacidad/ vacio/ flexibilidad/ continuidad espacial/ adentro y
afuera/ luz y sombra), entendiendo a la vivienda como un lugar mas préximo a la
calidad de vida y a la fantasfa del ocio y bienestar que a la habitual austeridad de un
espacio concebido tan solo como una mera necesidad social.

Frente a los nuevos modos de vida, las distintas formas contemporaneas de trabajo y
recreacion, los distintos tipos de agrupamiento, nos planteamos 3 pautas de proyecto:
1- Entender el edificio como un conjunto de casas en donde se maximizan los espa-
cios privados, minimizando los espacios comunes.

2-Busqueda de continuidad y flexibilidad espacial.

3- Resoluciéon constructiva, como estructuradora del disefio.

Viviendas urbanas en altura

AGUERRE - CASAPRIMA - FULLONE




(13

(%}

VISTA AV, 51

86 - 87

47AF - 19

3 VISTA CALLE 22
5

—

3 CORTE A-A

El sitio presenta como singularidad la existencia de la rambla de la avenida 51 y la
proximidad a dos vacios urbanos de la trama de la ciudad (Plaza Isla Malvinas y
Parque San Martin). En este escenario el terreno de 10 x 30 m se ubica en una de las
esquinas enfrentando el paisaje del boulevar.

Este dato nos permitid pensar en un edificio con caras libres en casi todos sus lados,
situacion reflejada tanto en planta como en volumen.

El proyecto, organizado a partir de una planta baja libre que oficia de ingreso y co-
cheras, cinco plantas de semipisos de uno y dos dormitorios con palier privado y
una terraza con pileta como remate, sostiene una dialéctica entre su singularidad y
su relaciéon con el contexto en su sentido mas amplio, es decir con el campo de las
significaciones del entorno fisico y la cultura urbana de La Plata.

Entendimos al edificio como pequefias viviendas urbanas en altura francamente
relacionadas con el exterior a través de grandes ventanales que se ensanchan vy
alcanzan la altura del ambiente, balcones y terrazas que alojan vacios dejando pe-
netrar la luz y el aire, planos horizontales continuos interiores que se proyectan al
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exterior, superando asi la encrucijada claustrofébica a que a llegado el departamen-
to urbano tipico.

Una intensa buUsqueda plastico-tectonica concentrada en la presencia de la viga
como una cinta de espesor uniforme, donde el paso de viga a columna se disuelve
en una perfecta continuidad para producir una pieza unitaria, cuya figura se convier-
te en fachada del edificio. Esta unidad formal de la pieza empuja a separar a una
posicion secundaria toda expresion de los planos de cerramiento generando una
relacion dialéctica entre encierro y apertura, opacidad y transparencia, intimidad y
exterioriad, tradicién y modernidad.

Si bien materia y materiales dialogan y se coordinan en el disefio , son las materias
vivas como la luzy el paisaje las que buscan otorgar emociones a partir de mensajes
estéticos que evocan la memoria e invitan a experimentar con todos los sentidos. ®
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En la segunda parte del Ultimo afio se realizaron en la FAU las primeras Jornadas
de Formacion y Capacitacion en Extension Universitaria denominadas Universi-
dad y Compromiso Social.

Estas Jornadas tuvieron como propdsito fundamental alentar y promover un es-
pacio académico en el quehacer de la Extension, conjuntamente con la difusion
de distintas experiencias e intercambios que tiendan a profundizar y consolidar el
desarrollo de la extensiéon en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo.

A partir de este ambito de formaciéon y Capacitacion de Docentes, Graduados,
Estudiantes, Trabajadores de la comunidad de FAU, Organizaciones Sociales, se
busca contribuir en la posibilidad de multiplicar las tareas de Extension desarro-
lladas en la actualidad, con el desafio de integrar plenamente la Universidad con
la Sociedad e involucrarse para elaborar una respuesta Gtil y comprometida no
solo con el futuro, sino con el presente.

Jornadas de extension 2009

Conclusiones

Secretaria de Extension UNLP

Arqg Diego Delucchi, Prosecretario
Comisién de Extension del HCS de
la UNLP

Dr Pablo Cincotta, Decano Facultad
Cs Astrondmicas y Geoffsicas
Asociacion de Docentes de la
Universidad Nacional de La Plata
llda Lucchini

Director Programa Subsidiado de
Extensién de la FAU Arg Luciana
Marsili Instituto de Estudios y
Capacitacion de CONADU Yamile

Socolovsky

La extension y su articulacién con la
docencia y la investigacién

Dr. Arg. Gustavo San Juan

El abordaje de los Derechos Huma-
nos desde la Extension

Arq Carla Garcia, Arq Mabel Peir6,
Arq Jaquelina Ferlan, Periodista
Cientifica Alejandra Soffa, Eutonista

Paulina Grossi
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Mesa redonda “Qué entendemos por Extensién Universitaria”
Moderador/Comentarista: Arg. Jorge Lombardi

En la mesa redonda “qué entendemos por Extension Universitaria” se fue fiel al titulo de
la misma ya que comenzaron los panelistas trayendo la historia de la Ext. Univ, hasta
llegar a la situacion actual en la que se ve un avance importante en lo relativo a los
recursos adjudicados, a su consideracion en los roles de la Universidad y la jerarquiza-
cion correspondiente. De todas maneras esto se considerd insuficiente, por lo que se
concluyd que es necesario seguir bregando para superar esta instancia.

Se sefialé que no hay que confundir a la Ex.U con el asistencialismo, que hay que pen-
sarse como parte del Estado sin pretender resolver todos los problemas del mismo.
También se expuso que hace falta una redefinicion de la universidad intramuros y ex-
tramuros y que, en definitiva, termine con la sumatoria de roles para pasar a concebir
a esos roles como la cara de un poliedro formando una sola unidad.

Se debe también articular o crear un mecanismo que genere conocimiento de la
demanda social.

La EU posibilita reconstruir el saber técnico con el popular.

Espacio de formaciény capacitacién para la articulacién de docencia-investigacion
y extension
Moderador/Comentarista: Dr. Arg. Juan Carlos Etulain

En este espacio se desarrollaron dos exposiciones. La primera, denominada “La ex-
tension y su articulacion con la docenciay la investigacion” a cargo de San Juan, Pol
y Barrios, comienza con la presentacion del encuadre ideoldgico, tedrico y concep-
tual, que se sintetiza en la descripcion detallada del “Objeto modelo”, para posterior-
mente proceder a demostrar su efectivizacion en la practica concreta, presentando
una experiencia docente de vinculacién-extension con la localidad de Bernal en Quil-
mes; y otra de investigacion-extension, con el Parque Pereyra Iraola localizado en la
localidad de Berazategui.



El desarrollo de la Extension: Es-

trategias de gestién y proyectos
Arg Guillermo Eciolaza, Secreta-

rio de Extension FAyD UNMP

La segunda presentacion denominada “El abordaje de los Derechos Humanos des-
de la Extensiéon” a cargo de Garcia, Ferlan, Peiro, Sofia, Grossi, comienza la expo-
sicion con la lectura del momento en que se produce el acercamiento a la pro-
bleméatica de las personas ciegas, posteriormente se desarrollan los objetivos y el
encuadres tedrico ideoldgico, el proceso y los resultados alcanzados, con la puesta
en practica de un ejercicio de sensibilizacion corporal. Finalmente, se presenta otro
caso de inclusién a partir de la visualizacion de un video realizado con chicos de la
Villa 15 de la Ciudad de Buenos Aires, basado en la fotografia como elemento de
integracion.

Estas exposiciones se pueden sintetizar a partir de los siguientes conceptos:

» Articulacion: de practicas (D+I+E), dimensiones, saberes, actores, disciplinas y téc-
nicas, que ponen en valor lo “inter” o lo “entre” como espacio de trabajo sustancial;
» Comunicaciéon: como aspecto central del par dialéctico "dar/recibir’, que lleva im-
plicito la accion de interactuar con el otro, sujeto colectivo del cual emerge un nuevo
conocimiento y se genera un aprendizaje mutuo;

» Inclusion: a partir de distintas formas, como pue-
den ser desde lo social o de la integracion de per-
sonas con capacidades diferentes;

» Flexibilidad: como condicion imprescindible y
necesaria del ser extensionista en todas sus di-
mensiones, a partir de los imponderables inevi-
tables de la actividad y de la propia concepcion
de la extension, como espacio de construccion
colectiva.

Como sintesis de ambas exposiciones, se desea
destacar que con matices, perfiles y casos distin-
tos, las mismas constituyen un valioso aporte a la
actividad extensionista sustentado a partir de un
fuerte sentido social que guian las préacticas desa-
rrolladas en cuanto a la vinculacion Universidad-
Sociedad.

Exposicién: Tareas de extensién en FAyD Universidad Nacional de Mar del Plata
Moderador / Comentarista: Arg. Cecilia Giusso

En primer término, se describi¢ el estado de situacion de la Extensiéon Universitaria
a nivel nacional, desarrollando un recorrido desde su origen hasta la actualidad. En
dicho recorrido, se enfatizé el rol de la reforma universitaria como motor de cambio
en relacion al compromiso con los sectores socialmente necesitados; narrando la
situacion dispar de la actividad en el pais y contexto inmediato latinoamericano.
Posteriormente, se relataron experiencias y estrategias abordadas desde la FAUD/
UNMdP, materializadas tanto en sus proyectos ejecutados como en ejecucion.

De la exposicion se desprenden determinadas cuestiones centrales, conductoras
del relato:

» La falta de valoracion estructural de la extension universitaria; se concibe desde
el estado la posibilidad del desarrollo de una actividad sin recursos econémicos, y
por ende, de recursos humanos que trabajan sin retribucion;

» El reinicio permanente de la actividad; la ausencia de un caracter acumulativo
entendido como antecedente valido para la construccién del conocimiento a tra-
vés de la experiencia;

» La dificultad en el reconocimiento de una identidad propia, identidad en for-
macion que muchas veces aparece entremezclada con cuestiones académicas o
investigativas.

Se plantearon dimensiones -institucional, social y curricular- y planos —inmediato,
estratégico e ideoldgico- para su abordaje, junto a la necesidad de resolver la con-
troversia del financiamiento propio y el desinterés desde los organismos publicos
en otorgar entidad a la extension.

Con respecto a las estrategias desarrolladas en particular desde la FAUD/ UNMdP,
caben destacar la real insercién en el medio productivo/ empresas, y la integracion
en los disefios curriculares como materias optativas en la carrera.

Claramente quedod definida la extensién universitaria como “constructora de ciuda-
dania”, a través de una tarea hecha “con”y no “para” el medio social.
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Presentacion y Criterios de evaluacion

de Programas y Proyectos de Exten-

sion en la UNLP

Prof. Adriana Graciela Boffi / Licenciado

Jorge Castro

La gestion participacion para el mejo-
ramiento del habitat: Estrategias y he-

rramientas
Arg. Luciana Marsili

Estrategias para la insercion social de

pueblos originarios
desde la extension
Arg. Elsa Rovira

La extension y el abordaje de la exclu-

sion social
Arg. Gustavo Cremaschi
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Taller de Formacion y Capacitacién para la participacién en Extensién
Moderador / Comentarista: Mg. Arg. Leandro Varela

La practica de la extension universitaria en la UNLP, viene desarrollandose sostenida-
mente desde la vuelta a la democracia y desde el cambio de paradigma de la extension
cultural. En sus inicios la buena voluntad de los miembros de la comunidad académica
de la universidad, hizo que la maquinaria de elaboracion y puesta en practica de proyec-
tos hiciera esto posible, pero sin un marco adecuado que regulara la actividad.

Desde los Ultimos afios la Universidad ha implementado un sistema de Criterios de
evaluacion de proyectos que ha mejorado sustancialmente el funcionamiento de la
presentacion y su respectiva valoracion en la seleccion de los mismos. Asimismo el
conocimiento de dichos parametros, por parte de los extensionistas, ha permitido
que las presentaciones hayan mejorado cualitativamente, aspecto que se puede co-
rroborar en el aumento de los puntajes de las Ultimas evaluaciones.

Paralelamente, estas pautas han ordenado también el trabajo de los evaluadores,
que ahora cuentan con criterios ordenados y pautas mas
claras para tratar de ser mas ecuanimes en la asignacion
de puntajes.

Pero esto solo es el principio de este camino. A los criterios
perfectibles que se han elaborado y puesto en marcha, hay
que sumarle la difusién de los mismos, para lo cual ad-
quiere gran relevancia la realizaciéon de estos “talleres de
Formacion y Capacitacion” con la comunidad de las dife-
rentes unidades académicas de la universidad.

A la clarificacion de los aspectos importantes a ser consi-
derados para la elaboraciéon de proyectos, se le suma la
necesidad de poner en relieve los mecanismos de evalua-
cion y los criterios de valoracion de las propuestas realiza-
das. Esta no es una tarea menor, ya que de esto depende
el mejoramiento de las propuestas, la agudizacion del in-
genio, y el enriquecimiento en posproyectos presentados.
Por otro lado la continuidad de estos talleres también es
de suma importancia en la incorporacion de nuevos protagonistas a las tareas de la
Extensién, ya sean docentes, alumnos o agentes sociales interesados.

La calidad del conocimiento, de los recursos humanos disponibles y la voluntad de
llevar adelante esta tarea ya ha sido probada.

El perfeccionamiento del sistema solo depende de la participacion activa de los ex-
tensionistas en este tipo de espacios donde el debate de ideas constructivas sea el
motor que siga llevando a la extension a un desarrollo acorde a las infinitas necesi-
dades de nuestra sociedad.

Espacio de la Formacién y Capacitacién para la inclusién social
Moderador / Comentarista: Arq. Alejandro Lancioni

En este espacio se desarrollaron tres exposiciones.

La primera: “La Gestion participacion para el mejoramiento del habitat: Estrategias y
herramientas” a cargo de la Arg. Luciana Marsili.

Inicialmente plantea una actividad o ejercicio en el que participa todo el auditorio.
Dando muestra de su experiencia en el manejo de actividades, estrategias y he-
rramientas participativas. Desarrolla un marco conceptual y tedérico con referencias
nacionales e internacionales, en el que se fundan las experiencias.

Plantea la Participacién como un instrumento en la busqueda de resultados a partir
de un aprendizaje colectivo, que permita que los mismos sean representativos de la
comunidad que formula la propuesta.

Se reconocen distintas instancias una de DIAGNOSTICO y PROPUESTAS donde la
participacion es de gran importancia. y otras de SOLUCIONES y DECISIONES, que
pueden ser de orden técnico, profesional, interdisciplinario, o a nivel politico -institu-
cional. Plantea como cierre que el desarrollo de las experiencias participativas deben
tener una metodologia de evaluacion permanente que alimenten un “espiritu critico”
con el fin de ser mejoradas.

La Segunda: Estrategias para la insercion social de pueblos originarios desde la ex-
tension. Arg. Elsa Rovira.



Construir-ldentidad.

Promocién Comunitaria para
la inclusién social.
Estudiantes integrantes

del proyecto.

Construccion de Tanque Cister-
na en Sala de Extraccion de Miel
Cooperativa Nuevo Horizonte en
Santiago del Estero.

Estudiantes integrantes del

proyecto

Comienza desarrollando un marco teérico conceptual relacionando a la arquitectura
con la organizacién comunitaria. Describe el proyecto y caracteristica del barrio inte-
grado por una comunidad Mocovi en el partido de Berisso, integrada por 30 familias.
Las estrategias planteadas se pueden estructurar en:

La Participacion

La Gestidon con distintos organismos a nivel local, provincial y nacional (INAI-Ministe-
rio de Desarrollo Social de Nacion)

Construccion del Comedor Trabajo Comunitario

El desarrollo de un microemprendimiento productivo (Bloquera)

La organizacion cooperativa con el fin de desarrollar otras tareas en el barrio como
cordones cuneta, parquizacion , etc.

Sobre el final se plantea una pregunta que conduce a la reflexion no solo del grupo
sino del auditorio ¢, Cual es la distancia entre la Universidad y la Comunidad?

La Tercera: La Extension y el abordaje de la exclusion social Arg. Gustavo Cremaschi
Inicia desarrollando un encuadre referido a la extension en la Universidad. Entiende
gue la extension no solo apunta a la carencia, pero noso-
tros trabajamos con la carencia. Realiza un anélisis criti-
co en busca de un mayor presupuesto y el esfuerzo que
hacen los extensionistas. Uno de los ejes planteados en
las experiencias es el productivo, entendiendo que esto
le d& un factor multiplicador y sustentable en el tiempo.
En la segunda parte describe la experiencia con el Pa-
tronato de Liberados, que apunta a la insercion median-
te la capacitacion e incorporacion al medio productivo
con mayor competitividad laboral.

Las tres exposiciones demuestran una importante ex-
periencia en actividades de extension, el esfuerzo en su
desarrollo y destacando la participacion de alumnos y
fundamentalmente la importancia que le dan los des-
tinatarios de las distintas experiencias desarrolladas,
que enfatizan y evidencian el compromiso social de
esta Universidad.

Exposicién de Voluntariado Universitario: Una mirada desde los Estudiantes de la FAU
Moderador/Comentarista: Arg. Karina Cortina

Comentarios

Se destaca entre las reflexiones compartidas por los estudiantes la valoracion al es-
pacio de encuentro y experiencia que generan los proyectos en los que intervienen.
La posibilidad que les brinda del contacto con la comunidad, del vinculo con los
usuarios de los proyectos que disefian, del nuevo vinculo que se genera con los do-
centes y con los otros estudiantes que participan.

Manifiestan la gratificacion de ser quienes acercan a la Universidad y la tornan acce-
sible a personas que no podrian llegar de otra manera.

Asimismo, rescatan el contraste que enfrentan al validar los proyectos con la realidad
con las disimiles situaciones que emergen al desarrollarlos. La sienten como una ex-
periencia de aprendizaje continuo y se reconocen asi, aprendiendo a “*hacer” y a “de-
jar hacer”, a “darse cuenta para qué sirve lo que uno va incorporando en las distintas
materias de la Facultad, de lo que uno sabe”, a “ser flexibles”, a “realizar gestiones”, a
“acercar los caminos a la comunidad con la que trabajan que pueden llevar a solu-
ciones”, a “dar el espacio al otro”, a “construir con los otros”.

Reconociendo que si bien “para este tipo de proyectos no hay recetas”, proponen
que, en el ambito de la Facultad, se generen espacios donde se transfieran experien-
cias de gestion de proyectos realizados.

Y, al referirse al gran esfuerzo que implica sostener los proyectos en el tiempo, ma-
nifiestan que la devolucion de la comunidad con la que trabajan y el aprendizaje
que conlleva el transitarlos lo hace posible. Finalmente, expresan la necesidad de
poder transitar experiencias, similares a las vivenciadas en la participacion de los
proyectos, en el proceso de formacion de la carrera. Proponen que sean articuladas
con la curricula de grado, sumando en la formacion académica espacios de trabajo
con estas caracteristicas para que dejen asi de ser excepcionales y comiencen a ser
practicas accesibles a todos los estudiantes. ®
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Progettare lo Spazio e il Movi-
mento

Scritti scelti di arte, architettura
e paesaggio.

Renato Bocchi.

Gangemi editore ISBN 978-88-
492-1812-1

Los escritos que componen
este didactico libro represen-
tan el pensamiento y las re-
flexiones de Renato Bocchi
desarrolladas en los Ultimos
afios, referidas a la relacion
entre el arte, la arquitectura, el
espacio y el paisaje. La base
de trabajo de este material
es producto de sus investiga-
ciones realizadas en el IUAV
de Venecia y objeto de varios
cursos y conferencias también
desarrollados en otras univer-
sidades como en la Facultad
de Ingenieria de Trento.

Un caso especial es la invi-
tacion que la Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo de la
UNLP le cursara para dictar
clases sobre arte, arquitectura
y paisaje en la Maestria Ciu-
dad Paisaje y Ambiente, lo que
obligd a ordenar y seleccionar
los textos que en parte compo-
nen las teméticas del libro.

El libro, finalmente estructura-
do en un orden que nos hace
volver al espiritu de sus clases,
estd compuesto por cuatro
temas principales: Ciudad vy
Paisaje, Espacio y Arquitectura
Peripatética, Escultura Natu-
raleza y Paisaje, y finalmente
Arquitectura y Geometria del
Paisaje.

Bocchi nos introduce en este
libro a la fascinante experien-
cia del aprendizaje del con-
cepto de espacio, desde el
arte hasta el paisaje, concepto
conscientemente abandona-
do por la critica y la teorfa de la
contemporaneidad.

Espacio, materia esencial de
la arquitectura y de la vida del
hombre, es recuperado aqui
por Bocchi mediante el pacien-
te recorrido de obras de varios
autores del arte y la arquitec-
tura, en las que profundiza y
desmenuza las cualidades de
construccion y percepcion de
ese material tan complejo que
es el espacio.

El espacio estd analizado en
profundidad no sélo como
materia de percepcion sino

como textura, como elemento
cambiante vinculado a la mo-
vilidad, en su sentido tactil y
vibrante, y en su modo de ser
construido,estudiandoejemplos
de Chillida, Oteiza, Serra Wright,
Van der Rohe, Fehn, Gabetti e
Isola, entre otros.

Finalmente, Bocchi demuestra
también su capacidad como
disefiador del espacio liberan-
do la fuerza de la energia que
la arquitectura del paisaje tie-
ne en cuanto a la creacion de
espacios para las diferentes
escalas de la vida contempo-
ranea, mediante una recorrida
de proyectos realizados.

Este libro exhibe un material de
alto valor pedagdgico, con una
presentacion muy didactica del
tema y en una diagramacion
muy amable para su atenta
lectura. Sus textos, didacticos
como sus clases o conferen-
cias, reproducen la pasion por
la arquitectura y la ensefianza
de su autor.

Drawings On the Sand.
Claudio Conenna

Editorial Architecthum Plus,
S.C. México 2009

ISBN 978-607955133

Las reflexiones que a mi pa-
recer surgen del material ex-
puesto en DOtS, estan comple-
tamente ligadas al significado
de la tarea de proyectar en ar-
quitectura. Una forma de pro-
yecto que no es una actividad
disciplinar en si misma sino
que es utilizada como pode-
roso instrumento: El proyecto
como critica cultural, es decir
como mediacion para hablar
sobre lo que nos rodea.

Més alla de la necesidad intrin-
seca de de prever o prefigurar
un nuevo objeto fisico, el pro-
yecto es una forma de opinion
intelectual: opinién en tanto
que cultural la cual cargada
de contenidos presentes en la
mente del proyectista, expone
y demuestra pareceres, tomas
de posicion y formas de ac-
tuacion frente a un problema
programético, a un espacio o
a una ciudad. A veces tefiida
de condiciones excesivamen-
te locales y de especificidad,
otras veces contaminada por
aspectos universales, tal cri-
tica cultural —-esta accion de
proyectar — es un acto con-
ceptual en el que se catalizan
elementos provenientes de
diversos campos, tiempos y
disciplinas.

El proyecto en su modo critico
se nutre de componentes que
la memoria activa, procesa,
reelabora en un continuo pro-
ceso en el que se entrelazan
experiencias espaciales per-
sonales, estudios particulares
realizados sobre autores, la
historia culta y los hechos ar-
quitectonicos andnimos, expe-
riencias o posiciones estéti-
cas, y también experiencias en
el mundo natural.

Drawings on the Sand hablan
de estos materiales del pro-
yectar y de la memoria tan
claramente como también lo
hacen de una pasién envidia-
ble por la experiencia espacial
arquitectonica y por el acto de
proyectar.

El proyecto de arquitectu-
ra es una actividad que sélo
pude hacerse con pasion para
transformarse en un estado de
goce profundo buscado en por
medio del acto creativo. Volver
a los recuerdos —arquitecténi-
cos- de la inocencia, mantener
el status de placidez que el
hombre ha perdido al nacer.
En cada proyecto de CC se
puede encontrar una arqueo-
logfa de su propia construc-
cion disciplinar transpuesta
en una critica operativa del
presente.

En la secuencia de proyectos
mostrados aqui, es posible
leer los distintos modos pro-
yectuales de Conenna, corres-
pondientes a los diferentes
momentos de su formacion
profesional; desde su educa-
cion arquitecténica en Argen-
tina de compromiso material
y de disefio particular en cada
uno de los componentes del
proyecto, hasta su radicacion
en Tesalonica la cual muestra
una etapa de su formacion ar-
quitectonica que denota haber
experimentado ricas vivencias
espaciales. Esta formacion en
dos diferentes contextos, y el
estudio particularizado y ex-
haustivo de obras y del pensa-
miento de diversos arquitec-
tos modernos mediante una
investigacion paciente, son el
material que alimenta fuerte-
mente sus disefios.

Una firme fascinacion por los
arquitectos y artistas moder-
nos del Siglo XX, centro de su
mirada, se ve reflejada en cada
uno de los proyectos presen-
tados. Una recorrida por sus
obras nos lleva sutiimente a
reflexionar sobre temas en los
que estan presentes las en-
sefianzas del Le Corbusier de
la Casa Curutchet y Mathes,
de Terragni, Arp, Aalto, Oud,
Williams, Siza, Moneo, Rossi,
Scarpa, Niemeyery las influen-
cias de arquitectos de las Ulti-
mas décadas que han amplia-
do el cédigo moderno hacia el
presente como MVRDV, Libes-
kind, Sauerbruch o Miralles.
Es justamente ésta la tarea
que se propone Conenna en
cada proyecto, la de ampliar
sucesivamente las capacida-

des espaciales y materiales de
un cédigo moderno en cons-
tante evolucion.

Sin embargo, las obras de los
Ultimos afios demuestran una
intencion de ampliacion de lo
moderno desde otras moder-
nidades no ortodoxas visibles
en cambios en las matrices
geométricas de regulacion de
los proyectos como una inten-
cion de fusion de corrientes
pictéricas con la experiencia
espacial. El lenguaje arquitec-
ténico comienza a perder una
connotacion referencial para
pasar a ser un hecho de la
caracterizacion espacial de la
materia misma.

El espacio es la cuestién cen-
tral de sus investigaciones,
entendido como materia ma-
leable en una construccion
dialéctica dominada por ten-
siones que lo modelan: la luz
y el detalle, entendido este
Gltimo como la aproximacion
maxima a la materia, respon-
sable esencial de la presencia
de la arquitectura.

El trabajo sobre bocetos es
muy claro al respecto. Existe
en Conenna una necesidad
imperiosa de trasladar las
ideas a dibujos de mucho ca-
racter que expresan el drama-
tismo de la condiciéon espacial
de la disciplinay su capacidad
de conmover o de incidir en el
estado de animo de quien la
vive. Esta practica del dibujo
es una especie de resistencia
ala uniformidad y al anonima-
to a que puede llevar un inex-
perto uso del CAD.

Otro campo de trabajo impor-
tante en su obra es el de la
busqueda de una apropiada
contextualidad del proyec-
to no basada en la mimesis
sino en el entendimiento de
componentes familiares que
el proyecto aporta al sitio con
diversos modos y condiciones
instrumentales sin caer en la
habitual exclusividad del len-
guaje como instrumento de tal
contextualidad. En sus proyec-
tos, esto esta trabajado desde
condiciones espaciales, mate-
riales, y sintacticas de manera
muy sutil.

En particular, varios de los ul-
timos proyectos sefialan ca-
minos o lineas de trabajo que
considero muy importantes
en ese camino de renovacion
de la modernidad a partir de
la incorporacion de instrumen-
tos modernos que estan por
fuera del establishment de la
ortodoxia moderna antes des-
plegada.

La obra de CC es la compro-
bacion de una extraordinaria
capacidad de estudio y obser-
vacion, a la vez que producto
de una paciente y seria inves-
tigacion y critica de los temas
esenciales de la arquitectura 'y
del espacio del hombre.
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José-Carlos Mariategui es investigador en tecnologia y nuevos medios. Ha sido
miembro de la Comision Nacional de Cultural del Gobierno del Pert (2001-2002)
y Director Fundador de la Casa Museo José Carlos Mariategui (1995-2005). Ha
desarrollado actividad docente, de investigacion, asi como publicado numerosos
articulos sobre temas de arte, ciencia, tecnologia y sociedad. Investiga las conse-
cuencias socio-econémicas del crecimiento de informacion digital. Vive y trabaja
en Londres. | Antoni Muntadas es un artista experimental nacido en Barcelona.
Desde 1971 se dedica a los nuevos soportes multimedia y audiovisuales. Com-
pleta su formaciéon en el Center for Advanced Visual Studies del Massachusetts
Institute of Technology donde, més tarde, impartira una serie de cursos, ademas
de en otros centros y universidades americanas y europeas. Centra su trabajo en
las relaciones entre el arte y la vida y utiliza fundamentalmente los medios visua-
les como soporte. Entre sus principales proyectos se encuentran: Media Eyes,
Stadium, The Board Room, The File Room, On Translation: the internet project.
| Valentin Roma nacido en Barcelona, ha sido comisario curador de numerosas
muestras e instalaciones. ha ganado el concurso internacional del Institut Ramon
Llull para elaborar el proyecto del pabellon de Catalufia Bienal de Artes Visuales
de Venecia de 2009. | Juan Herreros es arquitecto espafiol. Ensefia en la Escuela
de Arquitectura de Madrid y es profesor visitante de la Universidad de Columbia.
Ha ensefiado ademéas en las universidades de Laussane, Architectural Associa-
tion de Londres, Princeton y Chicago. En 1984 fundé con Ifaki Abalos el estudio
Abalos&Herreros, y en 2006 su actual oficina Herreros Arquitectos. Ha publicado
numerosos libros y su obra es constantemente publicada en Europa y América.
Ha obtenido numerosos premios por sus obras y por su trayectoria profesional y
académica. | Nicolas Saravf es arquitecto egresado de la FAU UNLP. Es docente
de Taller de Arquitectura de la FAU UNLP. Ha recibido varios premios por su obra
la cual ha sido publicada en diversos medios. Ejerce su profesion en La Plata. |
Vicente Krause es arquitecto egresado de la FAU UNLP ha sido profesor Titular
de Taller de Arquitectura en La Plata y Mar del Plata. Posee una obra proyecta-
da y realizada singular y de altisima calidad. Actualmente se desempefia como
Profesor Consulto de la FAU UNLP, | Emanuela Schir, diplomada en el IUAV de
Venecia, es docente del curso de Arquitectura y Composicion Arquitecténica en
la Universidad de Trento, Italia. Realiza alli mismo el cuso de doctorado. | Renato
Bocchi es profesor ordinario de composicién arquitectdnica y urbana, y Direc-
tor del Departamento de Proyectacion Arquitectdnica de la Universidad IUAV de
Venecia. Ensefia desde el 2003 por suplencia en la Facultad de Ingenieria, en
el Curso de Laurea de la Universidad de Trento. Ha dictado seminarios, dirigido
workshops , y dictado conferencias en varias universidades de Europa y ha sido
profesor invitado en la Universidad Nacional de La Plata. | Alberto Campo Baeza
ha sido Profesor y Catedréatico de Proyectos en la Escuela de Arquitectura de
Madrid en la que fue Director del Departamento de Proyectos . Ha sido profesor
en Zurich, Dublin, Né4poles, Virginia, Copenhague, Lausanne, Filadelfia, Weimar,
Chicago, Kansasy Columbia. Ademas ha dictado numerosas conferencias des-
tacando Harvard, Miami, Columbia, New York, Chicago, Vicenza, China, Porto y
Mendrisio. Su obra construida es extensa 'y ha obtenido diversos premios por sus
trabajos los que ha expuesto en numerosas ciudades de Europa y EE.UU. Es tam-
bién autor del libro “La Idea Construida”. | Willy Muller es arquitecto egresado de
la FAU UNLP. Radicado en Barcelona desde 1985 ejerce la profesion en Catalufia.
Dirige junto a Manuel Gausa y Vicente Guallart el grupo Metapolis. Ha recibido
varios premios por sus obras y éstas han sido publicadas en prestigiosas revistas
internacionales. | GIGO - Diego Petrate y Florencia Wynne, son arquitectos egre-
sados de la FAU UNLP y dirigen el estudio GIGO. Han desarrollado su actividad
profesional en el exterior y en Argentina. Diego Petrate fue estudiante de Enric Mi-
ralles y Peter Cook en la StaedelSchule de Frankfurt y ha obtenido un Master en
Arquitectura en la UCLA. Ha trabajado varios afios en Frank Gehry and Partners
en California. Actualmente es docente en la FADU UBA y en la UTDT. Florencia
Wynne ha trabajado en diversos estudios del exterior. Actualmente es docente en
la FAU UNLP. | Maria Eugenia Aguerre, Mariela Casaprimay Juliana Fullone, son
arquitectas egresadas de la FAU UNLP. Son docentes de Taller de Arquitectura
en la FAU UNLP y desarrollan su actividad profesional en la Plata. Han recibido
varios premios por sus trabajos. | Marfa Chévez es arquitecto egresada de la FAU
UNLP. Es docente de Taller de Arquitectura y Comunicaciones en la FAU UNLP y
desarrolla su actividad profesional en La Plata.
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