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EDITORIAL

MODELANDO FUTURO

Inmersos en los vertiginosos cambios de un mundo cada vez més
digitalizado, distintas transformaciones de todo tipo rozan nuestra
existencia a cada instante. Casi sin darnos cuenta, la obsolescencia
va catapultando lo que nos circunda y, de repente, nos detenemos a
pensar si algunos paradigmas se resisten a mutar o incuban un cam-
bio que dejara definidamente el escenario del hoy; y si nos concentra-
mos en reflexionar sobre la creacién la incertidumbre se acrecienta.

Esta fue la premisa del niimero 32 de revista_180, circundar cémo fue,
es y posiblemente sera el ambiente donde se forman los creadores.

Se reunieron textos que evidencian nuevos conocimientos en dis-
tintos frentes. Asi, el paisaje se convierte en un lienzo que se insiste
por conocer y aprender, desde el pasado prehispanico a los galpo-
nes surenos que se constituyen en parte esencial de un horizonte
circundante. Luego, algunos autores nos conducen al registro de la
representacién como conducta vigente, de los dibujos con puntas de
plata al legado ejemplar de Bertrand, con una puntillosa medicién
de planos urbanos, creando un espacio donde siempre es posible
volver a leer lo que en apariencia es pasado. Las imagenes, devenidas
de las exposiciones Mies Van der Rohe y Lilly Reich, o el recurrente
y clasico vinculo del cine con la arquitectura, que ya no suena tan
familiar, segtin los medios de hoy.

Nos seguimos preguntando cémo sera en el futuro la formacién de las
disciplinas proyectuales y de creacién, cual puede ser nuestro aporte.

Nos dispusimos a lanzar este nimero, tal como lo enuncia el primer
articulo, con la feliz promesa de modelar la construccién de un
mundo mejor, develando huellas o despertando sospechas.

Marcelo Vizcaino

Profesor e investigador

Editor de REVISTA 180

Escuela de Arquitectura

Facultad de Arquitectura, Arte y disefio
Universidad Diego Portales

Santiago, Chile

MOULDING THE FUTURE

Immersed in the vertiginous changes of a world more and more digitalized, different
transformations of all types affect our existence in every moment. We hardly notice
that the obsolescence catapults what surrounds us and all of a sudden, we stop to
think whether some paradigms resist their mutation orincubate a change that will
definitively leave today’s scenario. And when we concentrate to reflect upon the
scope of creation, uncertainty increases.

This was the premise in issue 32, to surround what it was, is and will possibly be like
the formation environment for creators.

Texts that give evidence of new knowledge in various fields were gathered. Hence,
landscape turnsinto a canvas insisting on finding out and learning from the
pre-Hispanic past to the southern sheds transformed into an essential part of a
surrounding horizon. Then, some authors lead us to the recording of the representa-
tion as a present behavior, from silver point drawings to the outstanding legacy by
Bertrand with his meticulous measurement of urban blueprints, by creating a space
where it is always possible to read again what apparently is “past”. The images
from the exhibitions Mies Van der Rohe and Lilly Reich or the frequent classic link
between films and architecture considered unpopular by some media today.

Despite everything, we continue to wonder what the educational future of design
and creation disciplines will be like and what contributions we could make.

Asthefirst article puts it, we intended to launch this issue with the magnificent
promise in which we model to build a better world leaving some traces or raising
suspicion.

Marcelo Vizcaino

Professor and researcher

Editor REVISTA 180

School of Architecture

Faculty of Architecture, Art and Design
Diego Portales University

Santiago, Chile
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LANZAR

[ LAUNCHING ]

ALBERTO SATO"

Resumen: iTiene el término proyecto tiene el mismo significa-
do para designar la actividad de la arquitectura en las décadas
recientes que hace cien, o quinientos, o dos mil afos? ¢Pueden
el habito y la costumbre modificar el contenido de las palabras
hasta significar su opuesto? Son preguntas que buscan enten-
der el habla disciplinar contemporaneo y quizas evitar el uso
de términos inapropiados.

La cultura del proyecto define el campo de la produccion del sa-
ber arquitectdnico incluyendo la actividad del disefador y de la

critica. El proyecto arquitectonico se instala en el mundo moder-
no como una realidad mas compleja y articulada que va mas alla

gue las mismas edificaciones que, en apariencia, lo fundamentan.

Por tales razones, la nocién de proyecto abre un fructifero dia-
logo acerca de las ideas y el significado de estas en la tarea
creativa de instalar mundos, de configurarlos, de hacer presen-
te otras realidades, pensamientos y acciones. De este modo

el proyecto, como cosa ejecutada, no es un edificio, sino un
conjunto de dibujos, planos, maquetas, etc., que tienen valor
propio, porque aquello que es ejecutado es extrinsecacion, la
apropiacion social de la obra, sujeta a un complejo proceso
econdmico y técnico-productivo. Por esto, ademas de su va-
lor instrumental y de representacion grafica, el proyecto es el
nucleo de una disciplina que se ocupa de configurar el habitar
humano. Con su capacidad comunicativa, el proyecto arquitec-
ténico no podria quedar confinado a la procesualidad técnica,
considerada como momento de resolucidon de un problema.

Frente a la enorme tarea de crear mundo, resolverlo y aun mas,
solucionar el habitar, parece que es mas sencillo y perfecta-
mente posible meter a doscientas personas en un auditorio o
ubicar la cocina de una casa orientada hacia el Este, es decir,
responder apropiadamente a un programa funcional, que dar
cuenta de aquellos trascendentes propdsitos.

Si esta es condicidn suficiente para la arquitectura actual, nada
queda por agregat, salvo la indicacion histérica que buena par-
te de la arquitectura del siglo XX estuvo dominada por la cons-
truccion del destino, un suefio que en apariencia fue de corta
duracion y donde el término proyectar albergaba la esperanza
de construir un mundo mejor. No obstante, es posible que esta
vision haya dejado algunos rastros.

Palabras clave: proyectar, resolver, problema, crear

Abstract: Does the term project have the same meaning when
it refers to the architecture activity in recent decades as it did
a hundred, five hundred or two thousand years ago? Is it pos-
sible that habits and customs modify the content of words

So as to give them an opposite meaning? These questions
seek to understand the contemporary disciplining speech and
probably avoid the use of inappropriate terms.

The culture of project defines the scope for the knowledge
production including the activity by the designer and the crit-
ic. The architectonic project is settled in the modern world as
a more complex and articulated reality beyond the edifications
themselves that, apparently, serve as their foundations.

Due to the aforesaid reasons, the notion of project opens a
productive dialog with regard to the ideas and their meaning
inside the creative endeavor of installing worlds, configuring
them, and putting forth other realities, thoughts and actions.
Thus, the project as something executed is not a building, but
a set of drawings, blueprints, models, etc. that have their own
value since what is performed means extrinsicness, the social
appropriation of the project subject to a complex economic
and technical-productive process. Therefore, in addition to
its instrumental and graphic representation value, the project
is the core of a discipline capable of configuring the human
inhabiting. With its communication skills, the architectonic
project shall not be confined to the technical processuality
regarded as a moment for a problem resolution.

When it comes to this gigantic endeavor to create world, solve
it and moreover, solve the inhabiting, it seems less complex
and perfectly possible to push two hundred people into an au-
ditorium or place the kitchen oriented towards the East, that
is, to properly respond to a functional program rather than
expose those transcendent purposes.

Whether this condition is sufficient for the current architec-
ture, then there is nothing left to include, except for the histor-
ic indication that an important part of the XX century architec-
ture was under the control of construction of fate, apparently
a short duration dream where the term to project expressed
the hope to build a better world. Nevertheless, it is possible
that this view has left some traces behind.

Keywords: to project, to solve, problem, to create

Académico e investigador

Universidad Diego Portales

Facultad de Arquitectura, Arte y Disefio
Escuela de Arquitectura

Santiago, Chile

(Tiene todavia sentido emplear el término
proyecto para designar la accién de hacer
arquitectura? ;El término sigue teniendo el
mismo significado para designar la activi-
dad de la arquitectura que hace cien afios,
o quinientos o dos mil? ;Puede el habito
vaciar el contenido de las palabras hasta el
extremo de querer significar justamente
su contrario? Estas preguntas surgieron a
partir de la situacién contemporanea que ha
suspendido el juicio acerca del devenir, del

futuroy de las certezas. Sibien el sentido
comin —nada mas ligado a los habitos—
sefiala que estas preocupaciones no son

otra cosa que divagaciones, se deberia tener
en cuenta que nuestra herencia moderna
reclamé con insistencia para la arquitectura
la conformacién de un cuerpo tedrico regido
por leyes con supuestos universales y que
buscaba legitimarse a través de una gran
produccién de instrumentos conceptuales.

De acuerdo con esto tltimo, nuestra forma-
cibén esta fuertemente ligada a 1a necesidad
de conceptualizar con el objeto de confirmar
que el proyecto es una propuesta de mundo
y que tiene un caracter teleolégico —en
tanto que complejo—. No obstante, es ne-
cesario advertir que el proceso edificatorio
de las ciudades no se detiene y este hecho
pareciera demostrar que ninguna de estas
preocupaciones es necesaria y que la cultura
arquitecténica podria permanecer en la
superficie de la impermeabilidad hipopotdmica de
los actores sociales.

En principio, la cultura del proyecto define
el campo de la produccién del saber arqui-
tecténico incluyendo la actividad del disefia-
dor y de la critica, de la practica y la teorfia,
instalando en el mundo el proyecto arqui-
tecténico como una realidad més compleja

y articulada que las mismas edificaciones
que, en apariencia, lo fundamentan. Desde
sus origenes, el término habla de una activi-
dad trascendente a la materia y a 1a experti-
cia que le son necesarias:

Puesto que hemos constatado sin lugar a du-
das que un edificio es un cierto tipo de cuerpo,
tal que consta de proyecto y materia como los
otros cuerpos, elementos que pertenecen, el
uno, al dmbito dela inteligencia; el otro, al
dela naturaleza; a aquel hemos de aplicar el
intelectoyla elucubracidn, y este otro el apro-
visionamiento y la seleccidn; acciones ambas
que, no obstante, hemos observado que no bas-
tan por s solas para el objetivo, si no se afiade
la manoyla experiencia del artifice, que sean
capaces de dar forma ala materia mediante el
trazado (Alberti, 1452).

Sibien ese intelecto y esa elucubracién no
se proponian cambiar el estado de las cosas,
albergaban su germen tanto asi que a partir

Vitruvio, ldmina Décima. 1761. de: (1981) ilustracion del Compendio de
Los diez libros de Arquitectura de Vitruvio, de Claudio Perrault, Mur-
cia: Comision de Cultura del Colegio de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos Galeria-Libreria Yerba.
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de esa época, no solo Dios podia crear, sino
que también el hombre, por lo tanto, era
posible crear mundos. De aqui, el proyecto
abre un fructifero didlogo acerca de las ideas
y el significado de estas en la tarea creativa
de instalar mundos, de configurarlos, de
hacer presentes otras realidades, pensa-
mientos y acciones.

El proyectar, en tanto que “trazar un plan
parala ejecucién de una cosa”, como obra
ejecutada, no es un edificio sino un con-
junto de dibujos, planos, maquetas, textos,
etc., que tienen valor propio, porque la cosa
efectivamente ejecutada, como un edifi-
cio, es extrinsecacién, apropiacién social
de la obra, sujeta a un complejo proceso
econdémico y técnico-productivo. Es decir,
el producto del arquitecto o el disefiador es
la obra, no el edificio, al menos aceptando
los argumentos planteados. Y ademds de su
valor instrumental y de representacién de
las edificaciones, el proyecto continda en el
nucleo de una disciplina que se ha propues-
to configurar el habitar humano y atin con
el despliegue de toda su capacidad comu-
nicativa, no podria quedar confinado a la
procesualidad técnica, considerando a esta
como el momento de resolucién de un pro-
blema. Es evidente que aqui debe apuntarse
la diferencia entre disciplina y profesién, y
acordamos con Stanford Anderson, quien
resumia asi:

(...) por disciplina dela arquitectura me refiero
aun cuerpo colectivo de conocimientos, que

es tinico dela arquitecturay, a pesar de que
crece con el tiempo, no estd delimitado en el
tiempo o el espacio. Los sistemas adintelados,
de murosy construccion de bovedas aparecie-
ron temprano enla historia y todavia hoy se
estudian en términos puramente técnicos (...)
Sin embargo, cuando estos sistemas se entien-
den para crear oportunidadesy restricciones
enla definicién del espacio, el control dela
circulacién, y el juego deluces, ya tratamos
cuestiones dela disciplina dela arquitectura
(Anderson, 2001: 294,).

Y para ello Anderson toma como ejemplo la
breve explicacién de Le Corbusier sobre sus
célebres cinco puntos. Esto permite advertir
que ambos términos se entrecruzan, pero
son distinguibles.

Es frecuente emplear los vocablos problema
cuando un arquitecto tiene frente a si un
tema arquitecténico a desarrollar, y resolver
cuando se esta procediendo a proyectarlo,
estableciendo una analogia matematica

de ecuacién relativamente compleja que se
enunciay se soluciona. Aqui la aparente
inocencia operativa de las palabras cobra un

significado especial, porque el vocablo pro-
blema se presenta inseparable de una solucién
y esta se refiere a una respuesta objetiva y,
en muchos casos, técnica.

Ante esta operacién, luce pretenciosa la
tarea de crear mundo, resolverlo y aun mas,
solucionar el habitar, cuando el desafio pro-
yectual se reduce a dar cabida a doscientas
personas en un auditorio o ubicar la cocina
de una casa orientada hacia el Este, es decir,
responder apropiadamente a un programa.
Obviamente hay quienes piensan que estas
acciones constituyen una humilde contri-

bucién a la gran construccién del mundo, y
que nadie es tan soberbio para pretender el
cambio del mundo sino, humildemente, tan
solo formar parte de ese cambio.

La indiscutible —por simplista— eficacia de
esta manera de abordar la arquitectura coloca
a quien la realiza como un verdadero profesio-
nal que satisface una determinada demanda
con buenas soluciones. Sin embargo, en la
medida que la arquitectura forma parte de
una cultura que no solamente se reconoce

por los edificios que conforman la ciudad,
pueblan territorios y ocupan espacios, sino

que comunica formas de entender y proponer
modos de habitar, nada mas ricoy con tanta
grandeza que comunicar entre los humanos
ideas acerca de instalarse en el mundo, de mo-
rar. Pero cuando el tema de la arquitectura se
presenta como enunciado del programay este
es la base para iniciar el proceso de solucidn,
resulta complejo articular aquellos instru-
mentos conceptuales, aquellos mundos, al
momento de iniciar esa tarea. Mucho més
cuando la cultura del proyecto arquitecténico
de la modernidad del siglo XX presionaba
sobre la praxis. Otl Aicher, uno de los funda-
dores de 1a Escuela de ULM afirmaba:

Alberto Sato Kotani Disefiador, arquitecto, MSc, y Dr. en
arquitectura. Académico de la Facultad de Arquitectura,
Arte y Diseflo de la Universidad Diego Portales. Histo-
riador y critico de la arquitectura y el disefio. Docente en
las Universidades de La Plata y Mar del Plata, Argentina;
Rio Piedras, Puerto Rico; Los Andes, Colombia; Central

de Venezuela y Simén Bolivar, Venezuela; Pontificia
Universidad Catélica de Chile, Andrés Bello y Finis Terrae,
de Chile. Dicté charlas y conferencias en diversos centros
académicos del mundo y publicé libros especializados y
articulos en revistas de corriente principal. Fue decano de
la Facultad de Arquitectura, Arte y Disefio de la UNAB y di-
rector del Centro de Investigaciones Histdricas y Estéticas
dela UCV, Venezuela. Integrd comisiones evaluadoras de
Conicyt, Fondarty CNA.

Alberto Sato Kotani Designer, MSc and doctor in Architecture.
Professor at the Faculty of Architecture, Art and Design from Diego
Portales University. Historian and Architecture and Design Critic.
Professor at the University of La Plata and Mar del Plata, Argentina;
Rio Piedras, Puerto Rico; Los Andes, Colombia; Central University

of Venezuela and Simon Bolivar University, Venezuela: Pontifical
Catholic University of Chile, Andres Bello and Finis Terrae Universities
in Chile. Alberto Sato Kotani has given talks and conferences at various
academic centers worldwide. Besides, he has published specialized
books and articles in mainstream magazines. Additionally, he was

the dean of the Faculty of Architecture, Art and Design from the
Andres Bello University (UNAB) as well as director of the Historic and
Aesthetic Research from the Central University of Venezuela (UCV),
Venezuela. Sato Kotani was also member of assessment commissions
for the National Commission for Scientific and Technological Research
(CONICYT), the National Fund for Culture and Art Development
(FONDART) and the National Accreditation Commission (CNA).
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El proyecto excedela teoriay la praxis sefia-
lando no solo una nueva realidad, sino tam-
bién nuevos razonamientos. En el proyecto, el
hombre se hace cargo de su propia evolucién,
la evolucidn en el hombre no es evolucién na-
tural, sino autodespliegue (Aicher, 1991:180).

Sibien este autodesplegarse de Aicher esta
fuertemente determinado por el paradigma
de la funcién, no se aleja de la raiz fenome-
noldgica de Argan:

El proyecto es, en el sentido mds actual y
preciso del término, estructura. Trazando las
lineas maestras segiin las cuales se desarro-
llard la existencia dela sociedady, al mismo
tiempo, negando que estas lineas estén pre-
determinadas o prefijadas, expresa en primer
lugarlavirtualidad dela condicién presente,
las posibilidades que le son implicitas. Pero
expresa también aquella que se asume cormo
estructura dela sociedad, proceso de su
autodeterminarse, diagrama de su devenir
histérico (Argan1964: 49).

Vittorio Gregotti agregaba que el proyecto
“es el modo con que intentamos realizar la
satisfaccién de un deseo nuestro” (Gregotti,
1966: 209). Asi, la intencionalidad husser-
liana se ha mantenido vigente a lo largo del

ALBERTO SATO

siglo XX para definir una nocién de proyecto
y la construccién del destino del cual era
portador, pero se presenta fragil ante la pér-
dida de credibilidad de un devenir deseado.

Frente a la “deflagracién de las grandes ilu-
siones” contemporaneas (Tafuri, 1984: 431)
emerge la figura de Epimeteo:

(...) que mejor puedellevar a cabo en campo
abiertola exploracion, que ha sido impuesta
porla falta de fundaciones apodicticasy
certezas absolutas. Considerado como ‘necio’

y ‘tonto’, en comparacién al hermano ‘previsor’,
Prometeo (...) renunciando ala pretensién de
anticipary predeterminar el curso futuro de

los acontecimientos y mostrando friamente la
original eindescartable indigencia humana...
(Curi, 1994:134).

Asi, el proyecto queda suspendido y da al
traste con cualquier otra intencién que no
sea la de proceder a realizar algo con solidez,
utilidad y belleza, que no es otra cosa que el
sempiterno triptico vitruviano, expresado
en términos de Epimeteo.

Si esta es condicién suficiente para la arqui-
tectura, nada queda por agregar, salvo la
indicacién histérica que buena parte de la

arquitectura del siglo XX estuvo dominada
por la construccion del destino, un suefio que

en apariencia fue de corta duracién y en
consecuencia, el término proyectoya no tiene
lugar porque no se lanza hacia adelante,
sino que se queda en el presente. Se podria
pensar que lo producido hoy con planosy
modelos, virtuales o reales, prescribe para
la realizacién futura de una edificacién y
en consecuencia siempre es futuro, pero se
puede convenir que esta es la interpretaciéon
mas pedestre del devenir arquitecténico,
debido a que la creacién de mundo del moderno
no estaria en el horizonte de las preocupa-
ciones disciplinares.

Cuando la condicién contemporanea se
manifiesta de este modo, es posible la
restitucién de las normas impuestas por

la tradicién arquitecténica en las cuales la
regla desplaza a los fundamentos, la plura-
lidad al modelo, los mandatos a los destinos,
es decir, el término proyecto ha recuperado su
condicién disciplinar y profesional si bien,
en una reductio ad absurdum, es perfectamen-
te posible en la practica profesional que la
tarea se alivie cuando la solidez esta a cargo
del ingeniero, la utilidad la determina la
esposa del cliente y la belleza se puede en-
contrar en cualquier revista de actualidad y,

mas aun, cuando la satisfaccién por la tarea
se externaliza en el reconocimiento social y
econdémico del piblico o del cliente, mas que
en el autoconvencimiento.

En este orden de ideas, la arquitectura

de estas coordenadas del sur continental
pareciera colocarse en posicién ventajosa,
porque no ha sufrido los desgarramientos
de las vanguardias ni el desconcierto de su
crisis. En efecto, la arquitectura entendida
como una profesidn epimeteica se expresa
hoy en términos matematicos y tiene en
cuenta temas como problemas y soluciones
para el desarrollo del proyecto, simplifican-
do asi su dimensién cultural, problemati-
zando a la arquitectura solo cuando algu-
nos de los elementos del triptico vitruviano
no resultan satisfactorios.

Quizas el sedimento dejado por 1a moder-
nidad es la busqueda de la originalidad,
nocién que persiste y que es el motor de
muchas preocupaciones contemporaneas
que poco tienen que ver con el otro y con los
proyectos para ese otro. Asi, cuando las ne-
cesidades de la sociedad actual son cubier-
tas eficiente y creativamente por el arquitec-
to, todo parece marchar bien. Sin duda, se
ha recuperado una condicién inicial de la
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arquitectura, pero, como decia el maestro
romano hace dos mil afios:

Los arquitectos que intentaron llegarala
inteligencia de su arte con solo el exercicio,
por mucha que fuere su fatiga, jamds hicieron
gran progreso (Vitruvio, M DCC LXL: 16).
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EL CALLEJERO

DE BERTRAND'

LECCIONES DEL PLANO DETALLADO
DE SANTIAGO DE 1890°

[ ROVING BERTRAND: LESSONS OF THE 1890 DETAILED BLUEPRINT OF SANTIAGO ]

]OSE ROSAS - GERMAN HIDALGO - WREN STRABUCCHI*

"Aquel que no encuentra todo el universo encerrado en las calles

de su ciudad, no encontrara una calle original en ninguna de las ciudades
del mundo. Y no las encontrara, porque el ciego en

Buenos Aires es ciego en Madrid o Calcuta”.

Roberto Arlt. El placer de vagabundear

Resumen: En el horizonte de comprobar la condicién de ciudad
preurbanizada de Santiago, hacia el ultimo cuarto del siglo XIX,
y su transito hacia una ciudad urbanizada a comienzos de siglo
XX, hemos investigado y restituido en completitud el plano mu-
ral de la ciudad de Santiago, escala 1:5.000, sobre la base del
levantamiento de calles, escala 1:200, realizado por el ingeniero
Alejandro Bertrand en 1890.

Esto ha permitido por primera vez registrar el estado detallado
de la fabrica urbana y ha sentado las bases para diversas lec-
turas sobre la topologia de calles a la fecha del levantamiento.
En efecto, este proceso de registro de las calles, constituye una
creacion intelectual y una operacion técnica sin precedentes en
la historia de las cartografias de Santiago, ya que nos permite
conocer, al decir de Sola-Morales, de qué cosas urbanas estaba
cualificada la ciudad decimondnica y que solo hasta ahora han
podido ser reveladas, cuestion que permite generar una reflexion
critica en relacion con la ciudad actual, estudios histéricos mas
detallados acerca de las transformaciones urbanas en un perio-
do con escasa informacion y una ensefianza a mas de 120 afos
en la comprension e inteligibilidad de la realidad urbana.

Las lecturas realizadas, a partir de la desagregacion analitica de
la informacion contenida en los denominados rollos Bertrand,

a saber: la arborizacion, el sistema de acequias y los anchos de
las calles, entre otras dimensiones, han hecho posible compro-
bar, no solo una rigurosa metodologia de estudio y compren-
sidn de la ciudad, sino que revelar el estado y proyeccion de
una organizacion espacial a partir de la calle, los cruceros de
calle, la manzana y la trama de calles.

Palabras clave: Santiago, calles, cartografias, Alejandro Bertrand

Abstract: In order to prove the condition of pre-urbanized city
of Santiago towards the last quarter of the XIX century and its
way leading to an urbanized city in the early XX century, we
have researched and restituted the wall blueprint of the city of
Santiago completely, scale 1:5000, on the basis of the streets
assessment, scale 1:200 done firstly by the engineer Alejandro
Bertrand in 1890.

This has enabled, for the first time, the recording of the de-
tailed status of the urban factory and has set the basis for
various readings on the streets topology by the assessment
date. In fact, this process of streets recording constitutes an
intellectual creation as well as an unprecedented technical
operation in the history of cartographies in Santiago since it
allows us to know, according to Sola-Morales, of what urban
things the nineteenth century city was qualified and just until
now have been unveiled, something that enables the critical
reflection in relation to the present city, more detailed historic
studies on the urban transformations in a time with limited
information plus some teaching of more than 120 years in the
comprehension and intelligibility of the urban reality.

The readings done, from the analytical disaggregation of the
information included in the called Bertrand rolls, that is: the
tree planting program, the ditch system and streets breadth
among other dimensions have made possible to prove not
only a rigorous study and a comprehension methodology,
but reveal the status and projection of an spatial organiza-
tion starting from the street, street intersections, street block
and layout.

Keywords: Santiago, streets, cartographies, Alejandro Bertrand
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Figura 1. Red de acequias de
Santiago en 1890. Fuente: ela-
boracién FONDECYT n°1110684
a partir de plano de A. Bertrand

a) Canal bajo calzada
H b) Canal abierta
¢) Canal en zanja irregular

T s Oriente - Poniente

1. LA REPRESENTACION COMO FORMA DE
SEGUIR CONOCIENDO LA REALIDAD
Alahora de investigar y comprender los
fenémenos urbanosy las formas reales de la
ciudad, nos vemos frecuentemente obligados,
por una parte, a reflexionar sobre lo observado
y, por otra, a utilizar el dibujo como instru-
mento para construir un modelo de la reali-
dad y desde alli, comprobar nuestras ideas.

Es por ello que, con el propésito de fijar la
disposicién de una ciudad y sus distintas
fases de desarrollo, los mapas y planos han
constituido elementos fundamentales para
diferentes &mbitos disciplinares, ya que la
imagen cartografica y la proyeccién hori-
zontal de la ciudad, sintetizan la configu-
racién y unidades morfolégicas del proceso
registrado que, como es sabido, se compri-
me, condensa y reduce en relacién con la
complejidad existente.

Coincidimos con Schlogel (2007) cuando
dice “En un primer momento el ojo capitula
ante la gran ciudad. Demasiado grande, no
se abarca”.

Es por ello que para los estudios culturales
y la investigacién historiografica urbana,

m— Norte - Sur

la representacién grafica de la ciudad en las
escalas de 1:10.000, 1: 5.000, hasta 1:500
sea el enfoque mas idéneo para validar las
ideas, revelar una determinada estructura
espacial y ayudar a identificar soluciones.

Esta visién se ha enriquecido como conse-
cuencia de una lectura comparativa de las
plantas de la ciudad a lo largo del tiempo,
puesto que ello nos permite obtener una
idea de como ha evolucionado esa realidad y
cémo han cambiado las miradas y propues-
tas, entre una representacién y otra.

En esta linea podriamos confirmar que la
construccién de un plano urbano, por ser una
presentacioén estatica y bidimensional de la
forma, tamafio y periodo histérico de una
determinada realidad fisica, permite fijar

no solo una figura especifica y el contexto de
la ciudad, sino también ser el marco a partir
del cual estudiar proyecciones de cambio e
implementar dimensiones operativas.

El presente escrito pretende contribuir a la
idea de que todo plano tiene una intencién
didactica, al ensefiar detalladamente una de-
terminada constitucién de la fabrica urbana
en el momento en que se levanta, pero, al
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mismo tiempo es también un documento que
establece el campo de restricciones y posibili-
dades para la creacién de un entorno nuevo.

A tales efectos, quisiéramos proponer a
quien recorra con su mirada los materiales
graficos que se despliegan en las paginas

de este articulo referidos al Plano detallado de
Santiago — realizado por Alejandro Bertrand
entre 1889 y 1890, el cual més adelante pre-
sentaremos en detalle— algunas interro-
gantes, a saber: ;qué tiene que ver el registro
planimétrico de una realidad existente, o
que existi6 en un determinado momento,
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Figura 2. Calles arborizadas de
Santiago en 1890. Fuente: ela-
boracién FONDECYT n°1110684
a partir de plano de A. Bertrand.

Detalles de planos de calles:
a) Hileras paralelas

b) Hileras con acequia

¢) Arboles entre la solera

con la ensefianza y la creacién? y ;qué leccio-
nes nos pueden dar hoy estos documentos?

Por ahora, y con el fin de situar estos mate-
riales graficos en el contexto de la creacién
y de la ensefianza, conviene precisar la per-
tinencia y actualidad de algunos preceptos

y conceptos propios de la representacién, ya
que es el ambito al cual efectivamente perte-
necen; en particular, a la representacién de
los hechos que atafien a la arquitectura, la
ciudad y el territorio.

Manuel de Sola-Morales (1981) fue, quizas,
uno de los estudiosos de la ciudad que mejor
comprendi6 el rol que le cabe a la represen-
tacién como instrumento vinculado con

la creacién y la ensefianza. Su sentencia
“Dibujar es seleccionar, seleccionar es in-
terpretar e interpretar es proponer” expone
de modo sintético su aguda comprensién de
este problema. Que dibujar sea una accién
que involucra completamente nuestro inte-
lecto es una verdad ya amplia y largamente
reconocida. Sin embargo, afirmar que di-
bujar es seleccionar, es decir, escoger ciertos

elementos desde el motivo, entrafia una
comprensién mas especifica con relacién a
cudles son los mecanismos que se echan a
andar en la mente cuando dibujamos: na-
turalmente, primero separary luego preferir,
segln nos indica su estricta definicién de
diccionario. Asi, pues, cuando se dibuja se
separa y se muestra una preferencia entre
todo aquello que constituye lo visto. Pero,
ahora cabe preguntarse qué implica final-
mente este separar y consecuentemente este
preferir. A sugerencia de la sentencia de
Manuel de Sola-Morales, separar y preferir
implica, necesariamente, un interpretar.
Cuando se dibuja, por tanto, se estaria
explicando o declarando el sentido de lo que
vemos; tal como si lo visto de un texto se tra-
tara; un texto que, por cierto, puede y debe
ser interpretado.

Susan Sontag ha sefialado, por su parte, lo
que entrafa interpretar. Para la ensayista
norteamericana, “comprender es interpretar.
E interpretar es volver a exponer el fenémeno
con la intencién de encontrar su equivalen-
te” (2008: 18). Por lo visto y, segtn es posible
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deducir de la articulacién de los conceptos,
dibujar, a través de su capacidad seleccionar,
puede asociarse a comprender y, por exten-
sibén de este concepto, a entender y a conocer,
situdndose asi, con propiedad, en los domi-
nios del conocimiento: el saber. Pero la sentencia
de Sontag, involuntariamente, después de
llevarnos tan lejos, y de elevarnos a las alturas
de los procesos epistemoldgicos, nos retrotrae
de nuevo al &mbito mas practico, motriz,
propio del dibujo. Por qué, qué quiere ella
decir con: interpretar esvolver a exponer el fenémeno
conlaintencién de encontrar su equivalente, sino, en
estricto rigor, representar.

Cézanne aporta una arista més en la formu-
lacién de nuestro argumento. Su sentencia,
en este sentido, fue tan clara como rotunda,
“para el artista, ver es concebir, y concebir
es componer” (Dordn, 1980: 36). Para él,

el proponer de De Sola-Morales comienza
incluso antes de que el artista siquiera tome
el 1lapiz, ya que ver es proponer, Para Cézan-
ne, mirar con cuidado, con profundidad y
detenimiento, implica un acto de seleccién,
de interpretacioén, y por consiguiente de

creacién. Es cierto, Cézanne no dice crear,
dice concebir, y este concebir, lo asocia a
componer, que tal vez es una palabra que a
los arquitectos nos remite a una dimensiéon
limitada de nuestra tradicién disciplinar,
particularmente a las practicas que fueron
fundamento de la escuela beauxartiana. Sin
embargo, su intencién es la de sefialar que
la misién del artista es hacernos ver de un
modo renovado aquello que consideramos
nuestra cotidianidad. Componer es, para
Cézanne, articular lo visto a partir de una
légica determinada: “Hay que dar con una
6ptica”, dijo, “y entiendo por 6ptica una
visién l6gica (...) ;no son naturaleza y arte
dos cosas diferentes? Yo quisiera unirlas. El
arte es una percepcién personal. Sittio esta
percepcién en la sensacién y pido a la inte-
ligencia que la organice en obra” (Merleau-
Ponty, 2012: 31).

Como lo sefialamos al inicio, esta breve
introduccién pretende llamar la atencién
sobre el valor de 1a representacién en su do-
ble dimensidén de ensefianza y creacién. En
particular, poner en valor el Plano detallado de
Santiago de Alejandro Bertrand, en términos
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del conocimiento al cual nos abre y a la car-
ga de creatividad invertida en su confeccién,
pues se constituye en una leccién ejemplar,
particularmente en nuestros dias.

En efecto, como alguna vez lo sefiald el mis-
mo Manuel de Sola-Morales, “seguramente
en el Renacimiento fue cuando el valor de
la cartografia adquirié su momento mas
tedrico, cuando plantas de continentes o de
ciudades, mas que describir la realidad la
definian, capaces de inventar y proponer el
universo en el acto mismo de reproducirlo”
(1981:1). Intentaremos demostrar que un
momento similar es el que nos propone
Alejandro Bertrand con su Plano detallado de
Santiago de 1890.

Sobre 1a base de 1a reconstruccién de la
cartografia de Alejandro Bertrand a 125 afios
de su levantamiento y del analisis y estudio
que hemos realizado, donde ciertamente se
confirma que dibuja, selecciona, interpreta, es
posible también visualizar que nos propone un
Santiago nunca antes ni después visto: inédi-
to eirrepetible, que surge a la luz de la men-
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talidad sistémica e ingenieril de quien en el
mismo momento de describirlo lo concibe.

2. COMPRENSION E INTELIGIBILIDAD DE
LA REALIDAD URBANA

Elingeniero Alejandro Bertrand realizd y
clasificé en diferentes registros cartogra-
ficos aspectos de las calles de l1a ciudad de
Santiago entre 1889 y 1890, dando forma asi,
al llamado Plano detallado de Santiago.

Bertrand, titulado en 1877 de ingeniero
gebgrafo, civil y de minas en la Universidad
de Chile, habia participado en importantes
estudios y en la demarcacién de limites a lo
largo del territorio nacional, ademas de rea-
lizar el levantamiento de Valparaiso entre
1884 y 1887 para cumplir con el encargo de
la Municipalidad de Santiago. El fue quien
asumio la responsabilidad de un nuevo pla-
no de Santiago, usando para ello el registro
de todas las calles de la ciudad, con el objeto
de sacar los alcantarillados y acequias del
interior de las manzanas y mejorar, a nivel
de superficie, las vias para el transito vehi-
culary tranviario.
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El encargo de actualizar el plano de San-
tiago hacia 1890 estuvo determinado por la
necesidad de reflejar los principales cambios
acaecidos desde 1875 a la fecha, en aspectos
de prolongacidn de calles existentes y nue-
vos trazados registrados. Fue escogido por

su experiencia profesional como director de
Obras Piblicas dedicado a la realizacién de
caminos, puentes, ferrocarriles y dotaciéon
de agua potable y alcantarillado en la forma
de la ciudad. Cabe recordar que el momento
que se desarrolla en ese periodo en Chiley en
la capital esta fuertemente caracterizada por
un proceso de modernizacién urbana, que
integra los procesos sociales y culturales.

En este contexto, Bertrand se ve en la
necesidad de representar para conocery
comprender el universo completo de calles
y manzanas de Santiago. Para ello, pensa-
mos, fue necesario haber observado, reco-
rrido el terreno y memorizado un profundo
conocimiento del entorno. En este punto es
donde, a nuestro juicio, entra en juego la
metodologia utilizada, las formasy escalas
cartograficas que permiten registrar minu-
ciosamente la realidad de las todas las calles
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Figura3. Anchos de calles de
Santiago en 1890. Fuente: ela-
boracién FONDECYT n°1110684
a partir de plano de A. Bertrand.

a) Calle angosta de hasta 2m.
Ej. Aguadores

b) Calle fundacional de 10m.
WEj. San Antonio

¢) Avevida de 100m. Ej. Delicias
(Alameda)

DeOai3m.

Del13a20m. —
De20a 50 m. —
De50a 110 m. —

dela ciudad y donde la funcién e intencién
de los planos técnicos es seleccionar los
elementos clave y concretos de la materia
urbana, la que junto con una didactica de
los problemas existentes, proporcione los
lineamientos que preceden al conjunto de
soluciones para poder intervenir poste-
riormente en ella. De este modo, el mapa
mental de calles que Bertrand tenia en la
cabeza y la formacién cientifica de su propia
profesién, se complementé con el trabajo
empirico de fijacién de puntos de referencia
para determinar posiciones en el espacioy
las distancias entre dos puntos, que luego de
ser trasladadas al papel, determinaron una
nueva realidad que antes no existia.

¢Cémo podemos explicar este proceso de
transferencia y reduccién del mundo real a
un plano mas abstracto?

En primer lugar, como hemos sefialado,
Alejandro Bertrand debid observar la reali-
dad desde su propia formacién disciplinar:
laingenieria, de lo cual dej6 constancia

a través del dibujo técnico. La ciudad, sus
coordenadas naturales y reales de lo existen-

te y percibido, en definitiva su complejidad,
integridad y la identidad del orden urbano,
es trasladada por Alejandro Bertrand a un
conjunto de coordenadas abstractas que
permiten representar todos los detalles y
obstaculos de la realidad fisica construida.

En segundo lugar, desde esta especifica
mirada es que se explican determinadas
operaciones de seleccién y preferencia cul-
tural, que fundamentan la seleccién de la
calle y las propiedades de estas como objeto
de estudio. Se puede decir, quela calleesla
categoria de anilisis del levantamiento de
Bertrand. En efecto, la calle o las calles de
Santiago, como problema y como elemento
ordenador de la ciudad, no solo presentan
aspectos y rasgos comunes, puesto que posi-
bilitan un espacio urbano en continuidad,
sino que también registran como objeto una
diversidad de formas y funciones, que exige
tanto una clasificacién como una compren-
sién detallada de cada una de ellasy, sin
lugar a dudas, su ordenamiento.

Finalmente, la recurrencia y secuencia de
escalas pone en evidencia una conciencia
para interpretar la informacién planimétrica
dela ciudad y una voluntad intelectual de
representar espacialmente la realidad urba-
na con el mayor rigor dimensional posible.
Para ello, se apoya en la creacién de un
sistema coherente de visualizacién del todo
y las partes, permitiéndonos afirmar que
estamos frente a un levantamiento conce-
bido y elaborado a partir de la materialidad
de las calles, el orden de los tejidos urbanos
y el esqueleto sobre el que se proyectan las
operaciones de modernizacién de la ciudad.

2.1 DESCRIPCION DEL PLANO DETALLADO
DE SANTIAGO EN CUANTO REGISTRO
Bertrand (1890), en su memoria, describe el
plano detallado de Santiago nombrando un
conjunto cartografico consistente en 1.273
planos de cruceros, 259 planos de calles, un
plano general y un plano mural. Los prime-
ros dos dibujados a escala 1:200, el tercero a
escalai1:1.000yelcuartoi1:5.000. De estos
materiales cartograficos, los tinicos que
han llegado hasta nosotros, son los planos
de calles, escala 1: 200, llamados coloquial-
mente rollos Bertrand; ademd&s de un plano
indice adjunto.

Con esto, no solo se quiere recalcar la
cualidad multiescalar del trabajo sino su

énfasis tematico y una actitud metodolégica
definitivamente singular para Santiago.

El trabajo desagrega los elementos urbanos
de la ciudad: 1a calle, el crucero de calles

y lamanzana, los que son dibujados en
completitud. A su vez, es posible ver estos
elementos interrelacionados entre si, tanto
como areas urbanas visibles en el conjunto
de planchetas que constituyen el plano ge-
neral, como en su entendimiento de trama
de calles en el plano mural.

La comprensién de la forma de la ciudad
resalta las calles, los cruceros de calles,

los manzaneros y la trama, enfatizando
aquella dimensién publica de la ciudad.
Ademads, se sefialan seis planos de plazasy
plazuelas sin especificar la escala. El autor
es completamente consciente de cada parte
estructural de la ciudad, asi como su enten-
dimiento de conjunto.

Para enfatizar la dimensién escalar y la
destreza en reconocer sus piezas primarias,
Bertrand da las siguientes instrucciones:

Para reconstruir una o varias manzanas de
la ciudad ala escala de1/200 por medios de
los planos de calles, el método mds sencillo

i exacto esvaliéndose de un papel o tela

de calcar; se observa primariamente en

la correspondiente hoja del plano general
cudles son laslineas de coordenadas que han
de atravesar el dibujo una vez formado. Se
trazan de antemano esas lineas en el papel
calco, asigndndoles su respectiva numera-
cién, i en seguida se hacen coincidir las lineas
de coordenada sucesivamente en el plano
delos cuatro rollos que rodean la manzana
que se desea construiry se calcala manzana
correspondiente (1890: 21-22).

Es decir, tanto la calle, el crucero de calles,
como el contorno de la manzana, pueden ser
identificados en su singularidad, y con el de-
talle que permite visualizar 1a escala 1:200.

Enla escala de més alta proporcionalidad,
no en su detalle, pero si para visualizar

la totalidad, Bertrand ocupa la escala
1:10.000, registrando las redes de gas y de
agua existentes, y las redes sistémicas de
transporte tranviario.

En este contexto la produccién del conjunto
de planos implic6 un trabajo por etapas, que
el mismo autor distingue sintéticamente
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tres: levantamiento, construccién y dibujo.
Hay que considerar que este proceso es una
manera de reducir la complejidad existente a
datos o cifras homogéneas en la totalidad del
territorio levantado. Este contraste escalar
es ain mas notable cuando se reconoce el rol
que cumplen las estacas en el levantamiento
y medicién de la ciudad como veremos.

2.2 EL LEVANTAMIENTO Y LAS ESTACAS
Una primera cuestién que habria que reco-
nocer en este proceso es la manera en que
fue observada la realidad urbana que se iba
arepresentar. Existe una primera estrate-
gia que consistié en referenciar la ciudad
desde sus puntos mas elevados, a partir de
una triangulacién entre la cumbre del Cerro
Santa Lucia, una de las torres de los Arsena-
les de Guerra —vecinos del Parque Cousino—
y el observatorio astronémico emplazado en
la Quinta Normal. Y una segunda estrate-
gia, casi de acupuntura urbana, consistio
en la ubicacién de estacas en cada una de las
esquinas de la ciudad. Bertrand no solo geo-
rreferenci6 la ciudad como totalidad, sino
que midi6 cada una de sus partes.

En efecto, el rol de estas estacas fue central
en la primera etapa del levantamiento. Cada
estaca estaba ubicada en el cruce de callesy
quedd referenciada a tres puntos clave: un
punto cero ubicado en el centro de 1a Plaza
de Armas, uno en relacién con el nivel del
mar y otro con las coordenadas terrestres.
De este modo, la estaca pone en relacién la
partey el todo.

En sumemoria, Bertrand indica que:

Cada estaca esta fija en los planos por medio
de sus coordenadas, referidas a dos ejes
rectangulares cuya interseccién u origen es el
centro dela Plaza dela Independenciay cuya
direccién coincide con la meridiana paralas
ordenadas, corriendo las abscisas hacia el
Orientelas positivas, y hacia el Ponientelas
negativas (1890: 8).

Por otra parte, cada estaca como punto de
referencia cumple dos roles: relacionar las
estacas entre siy establecer las medidas
concretas de los elementos que definen las
esquinas. En cada crucero se coloca una
estaca, que tendra el rol de hito o referen-
ciay desde la cual se establece un vinculo
dimensional con el crucero mas cercano. A
su vez, desde la estaca se alza un punto de
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referencia para medir las cuatro esquinas
que componen el crucero. Ademas, la estaca
sirve como referencia para medir los distan-
ciamientos de los elementos construidos que
dan forma al cruce de calles: edificios, ocha-
vos, aceras, rieles del ferrocarril urbano, los
arboles, postes telegraficos o telefénicos,
acequias y demas detalles. Estas opera-
ciones quedan reflejadas en la siguiente
descripcién de Bertrand: “De cada crucero
de calles se ha levantado, a plancheta, un
plano dibujado a la escala de medio centi-
metro por metro (1:200) en un papel circular
de om. 30 de didmetro” (1890: 8).

Las estacas fueron, por tanto, los elementos
que permitieron articular las coordenadas
terrestres, universales y la trama especifi-
cadelaciudad. A su vez, mediaron entre
una trama que refiere al globo terraqueo, la
trama de la ciudad existente y la trama de
coordenadas puesta sobre la plaza de Armas.

A suvez, todas las estacas se localizaron
enrelacién ala estacan®1, la que estaba
ubicada en el cruce de la avenida Matuca-
na con la actual calle Yungay. Esta estaca
estaba referenciada a nivel del mar y sus
datos fueron aportados a partir del trazado
y nivelacién que exigia la construccién de la
linea férrea de Santiago a Valparaiso. A su
vez, esta estaca n’1, estd en relacién con la
triangulacién de la ciudad.*

Complementan este levantamiento basico,
los registros contenidos en trece libretas

de borradores de medidas, catorce libretas
de referencias de estacas, siete registros de
nivelacién, seis registros de azimuts, cinco
registros de medidas de estaca a estaca, 31
registros de detalle entre cruceros y tres
indices de planos, coordenadas, nivelacién
y planchas de nivel. Ademas, cabe sefialar,
que se midieron todos los frentes de casasy
anchos de aceras que se transcribieron en 36
libretas, se verificaron en 12 libretas adicio-
nales y se midieron todas las calles, cuadra
por cuadra, las que finalmente quedaron
registradas en tres libretas.

2.3 TRANSCRIPCION, DIBUJO Y FRAGMEN-
TOS URBANOS

Otra fase, no menor en el proceso de ela-
boracién del plano es la transcripcién de
datos contenida en las libretas, los regis-
tros y su homologacién en dibujo. En este
segundo proceso, los 1.273 planos circulares

de cruceros de 30 centimetros de didmetro,
escala1:200, se ordenaron y clasificaron en
veintitrés legajos, que se complementan con
un legajo de pliegos con calculos de azimuts
y coordenadas.

Entre el registro de los cruceros y la malla de
coordenadas y azimuts, se elaboraron los 259
rollos de planos de detalle de la ciudad, esca-
la1:200, ancho de 52 cm y de largo variable.
Complementando esto, se realizaron seis
planos de plazasy plazuelas.

Al haber relevado cada parte del todo, dicha
informacién debid ser colocada en libretas,
siguiendo un método que culmina con una
versién preliminar de un legajo con 118
hojas en borrador del plano general de

62 cm X 52 cm.

2.4 ENSAMBLAJE Y CONSTRUCCION DE
PLANOS

Finalmente, es a través del ensamblaje de
las partes dibujadas sobre la grilla cuyo
centro es la plaza de Armas, que vuelve a
visualizar la totalidad de la ciudad en sus
multiples escalas.

Bésicamente, son tres planos que al ensam-
blar las partes construyen un plano total.
Estos serian el plano general escala 1:1.000, y el
plano mural 1:5.000. Tanto los planos de calles
1:200, como el plano general, como el plano
mural comparten la grilla, cuyo centro esta
ubicado en la plaza de Armas.

3. TRES LECTURAS DE LAS DINAMICAS
DEL ORDENAMIENTO ESPACIAL

Lo antes expuesto, que describe el proceso
de levantamiento, dibujo y construccién del
Plano detallado de calles de Bertrand, nos ha
permitido conocer 1a 16gica y el alcance del
levantamiento realizado por este. A partir
de ello, hemos podido realizar un trabajo de
restitucién y reconstruccién del conjunto de
planos, graciaslo cual se han realizado una
serie de lecturas de los elementos constituti-
vos de la ciudad de Santiago de 1890.5 Estas
lecturas son: la red de acequias y canales,
referida al escurrimiento de las aguas; el
sistema de arborizacién de las calles y espa-
cios puiblicos y el registro dimensional del
ancho de las calles, en relacién con la trama
dela ciudad.

Elplano dered de acequias y canales (Figura
n°1) se conforma tanto de la informacién de
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canales y acequias presentes en los rollos,
como también de la operacién de extension
de los segmentos que atraviesan las calles
hacia el interior de las manzanas. Confor-
mando asi un sistema de trazos que permi-
te comprender de mejor manera la red de
acequias y cursos de aguas existentes en la
ciudad de 1890. Cabe destacar que en el area
mas antigua del sector norte, la Chimba, la
red de acequias presenta una trama poco le-
gible, salvo por un par de trazas continuas.

Aungque no se detallan explicitamente en la
leyenda de los rollos, se distinguen al menos
tres tipos de cursos de agua: a) canalizadas
bajo calzada, b) canalizadas abiertasy c)
zanja irregular. El primer tipo es 1a mas
comun y se asocia al trazado de acequias
que atraviesan las manzanasy calles; el
segundo, se presenta en plazasy paseos
como la Alameda pudiendo correr a lo largo
de calles; y el tercero, corresponde a canales
que corren a lo largo de las calles, que fun-
cionan como receptores de aguas servidas
tales como el canal de Negrete (actual ave-
nida Brasil), o como surtidores de agua tales
como el canal San Miguel (en la actualidad
avenida 1o de julio).

Se puede observar que la red de acequias

no solo abarca toda el drea urbana, sino
también que existe una clara coincidencia
entre la estructura de aguas y esta. Se han
diferenciado los cursos segtin su orienta-
cién, evidenciando el rol que tiene la pen-
diente en cada sector de la ciudad (norte del
Mapocho, entre Mapocho y Delicias y al sur
de Delicias).

Por otra parte, el plano de arborizacién (Fi-
gura n° 2) sefala la presencia de drboles en el
espacio urbano, y no se detiene en individua-
lizar las unidades y el tipo de agrupacién.

En los documentos originales, cada arbol se
representa a través de un signo grafico tnico:
un circulo verde, trazado a mano alzada,

en el que no se distingue ni el didmetro del
tronco, ni su especie, sino solo su estricta
ubicacién. Es de destacar que a la fecha la
ciudad registra mas de 17.000 unidades.

La ubicacién y espacialidad del arbol presen-
ta significativas variantes. Por una parte,

la ubicacién del arbol en el espacio, ya sea
sobre la vereda, sobre la calzada, o entre la
solera, formandose en dicho caso una pileta
en torno a cada arbol, de forma triangu-

lar o cuadrada. Por otro lado, la forma de
agrupacién puede ser dispersa e irregular, o
bien en hileras. En este tltimo caso, pueden
ser hileras tinicas, o més de una colocadas
en forma paralela; pueden estar dispues-
tas solo en un borde de la calle, en ambos
bordes, o al centro de la misma. En este
sentido, casos destacados son: el camino
Cintura Oriente y el Parque Portales, que
presentan una doble linea de arboles en cada
borde de la calle. Destacable es el caso del
paseo de las Delicias, que llega a tener hasta
siete lineas paralelas de drboles.

Este grafico permite observar que la ar-
borizacidn estd presente en una porcién
minoritaria de la ciudad, especificamente
en las plazuelas y avenidas de los nuevos
barrios. Se destaca el barrio en torno a

la calle Reptiblica, en el sector sur de la
ciudad; el barrio en torno a la iglesia del
Carmen Bajo, en el sector norte; y un grupo
de nuevas avenidas arboladas, tales como:
Delicias; camino Cintura Oriente; camino
Cintura Sur; Matucana; Cafniadilla y Recole-
ta. Cabe destacar que también se observan
amplios sectores carentes de arborizacién,
especialmente en los barrios mas antiguos,
como el centro fundacional.

Finalmente, el plano de calles con su regis-
tro dimensional (Figura n°3), representan
los anchos de calles y nos revela una estruc-
tura morfolégica inédita, especialmente
porque permite confirmar el desarrollo
urbano a lo largo del tiempo, diferenciando
trama de calles derivada de la cuadricula de
las nuevas reticulas de la segunda mitad del
siglo XIX, y ademas, hace presente un orden
jerarquico de calles, barrios, y sectores.

La escala original de los planos, 1:200 ha
permitido una comprobacién muy preci-

sa del ancho de las calles en su condicién
premoderna, cuestién significativa también
ya que trae a presencia una etapa ciudad

ya perdida. Esto le otorga al documento un
valor excepcional.

El analisis de los anchos de calles utiliza
mediciones cada 1o m alolargo de todala
trama, identificAndose cuatro rangos signi-
ficativos para entender morfolégicamente la
trama general, de o m a 13 m (ancho funda-
cional), de 13 m a 20 m (tramas nuevas), de
20m a 50 m (avenidas y caminos)ydesoma
110 m (la canada).

Elancho fundacional permanece durante
varios siglos como ley de crecimiento de la
ciudad, como se revela en su expansién ha-
cia el poniente y el sur durante el siglo XIX,
resultando ser el tamafio predominante en
1890, presentando una gran continuidad,
en contraste con las tramas mas anchas
que aparecen como sectores dispersos. Esta
trama en particular es la que sufre mayor
transformacién en el tiempo, ampliando
su ancho de manera sisteméatica a partir de
1910, en relacién con las otras que conservan
en un alto grado sus dimensiones.

4. CONCLUSION

A 125 anos del trabajo y sobre la base de su
reconstruccién, este registro adquiere cuatro
caracteristicas absolutamente importantes
de senalar. La primera y quizas la mas impor-
tante, es que este levantamiento nos ha per-
mitido hoy conocer cualidades de la ciudad
preurbanizada de finales del siglo XIX, nunca
antes revelados. La segunda caracteristica, es
que permite establecer una reflexién critica
enrelacién con la ciudad actual. La tercera,

y POI ser un registro tan preciso y realizado
en un tiempo tan determinado, es que nos
permite elaborar estudios histéricos muy
detallados de las transformaciones de la ciu-
dad en un periodo con escasa informacién.
Finalmente, una cuarta, es que hace posible
reconocer la emergencia de una metodologia
de estudio y de una comprensién de la ciudad
que permite, atin hoy, revelar el estado y pro-
yeccién de una organizacién espacial a partir
dela calle, los cruceros de calle, lamanzanay
la trama de calles.

Para finalizar, quisiéramos proponer que
este levantamiento y proceso de registro

de las calles, constituye una operacién de
dimensién cultural sin precedentes en la
historiografia urbana de Santiago, que
abri6é caminos de comprensién de la forma
y funcién de la ciudad en distintas escalas y
posibilité diversas actuaciones en ella.®
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COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Callejero es el conjunto de calles de una ciudad, siendo
muy comun su utilizacién como plano urbano, en el que
constan las calles como informacién atil para lograr una
correcta referencia territorial. Ver: Zoido, Florencio, Sofia
de La Vega, Angeles Pifiero, Guillermo Morales, Rafael
Mas y Rubén Lois, Diccionario de Urbanismo. Geografia Urba-
nay Ordenacion del Territorio, Madrid, Catedra, 2013.)

2. Investigacion FONDECYT n°1110684. "Santiago 1890. La
calle como soporte y transito hacia la modernidad. Trans-
cripcion y montaje planimétrico del catastro de calles
de Alejandro Bertrand. 2011-2014". Investigadores: Rosas,
Hidalgo, Strabucchi, Hidalgo.

3. Alejandro Bertrand lo explica de este modo: "El punto
de partida o datum para expresar las alturas sobre el mar
han sido tomadas de la nivelaciones del Ferrocarriles del
Estado, cuyo perfil entre la estacién de la Alameda y la de
Yungay, nos fue suministrada por Enrique Budge, inge-
niero de la Direccion de los Ferrocarriles y miembro de la
comision de obras pablicas. Segln ese perfil, la acotacion
del riel en el trayecto a nivel de la estacion de Yungay, es
de 525 m 97 sobre el mar” (1890: 14).

4. Por otro lado, hemos desarrollado un trabajo de resti-
tucién y reconstrucciéon de los soportes de representa-
cién utilizados por el ingeniero en 1890, que implicé un
desafio de envergadura, tanto teérico como operacional,
dado que la informacion desagregada en las escalas 1:200
(cruceros), 1:1.000 (general planchetas), 1:5.000 (mural)

y 1:10.000 (indice) en papel se extraviaron, por lo que se
cuenta solo con los denominados rollos Bertrand escala
1:200 y la memoria explicativa de este registro. En este
contexto, el trabajo consisti6 en descubrir e interpretar
la I6gica de construccion del Atlas de Planos de Bertrand,
y transcribir esta informacién originaria en papel (1:200)
al medio digital (mdltiples escalas) que gracias a las me-
todologias utilizadas desde la fotografia y, posteriormen-
te, digitalizacién y vectorizacion de la totalidad de calles
levantadas escala 1:200 (afio 1) es que se posibilitd su
ensamblaje y montaje en otras escalas y en consecuen-
cia, sus lecturas.

5. Ver el manuscrito inédito "Derroteros cartograficos en
la modernizacion de Santiago. El catastro de Alejandro
Bertrand de 1890: tres lecturas urbanas”, de los autores
Rosas, Hidalgo y Strabucchi, para entendeel rol del plano
y sus consecuencias practicas.
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Resumen: La ensefanza de la tipografia estd presente hoy en
todas las escuelas del disefo del pais, se investiga, se analiza y
se debate en torno al tema, esta incluida en la mayoria de las
mallas curriculares de la carrera de disefo y en distintas uni-
versidades el ramo es practicamente el mismo. Al analizar los
programas de estudio, tanto de instituciones publicas como
privadas, notamos que los contenidos, planteamientos y meto-
dologias son muy similares. Cabe preguntarse entonces cual es
el motivo de esta coyuntura, buscar la fibras comunes y desen-
trafar las raices que sirvieron como base para estructurar estos
modelos de aprendizaje.

Al parecer Mauricio Amster tiene la respuesta, y no es otra cosa
gue su propia pedagogia. Su libro Técnica grafica, publicado en
1954, es en si mismo un plan de estudios y las relaciones genéticas
con los actuales programas que utilizan los profesores de tipogra-
fia se evidencian al analizar y contrastar ambos planteamientos.

Este articulo se elabora primero a partir del analisis de la obra
Técnica grafica de Mauricio Amster y del examen de algunos
programas de estudio actuales del curso de tipografia, para
luego contrastar ambas planteamientos, en razdn de sus con-
tenidos. De esta manera se demuestra que el libro del profesor
Mauricio Amster se sitUa en las bases de la ensefianza de la
tipografia en Chile.

Palabras clave: educacion, tipografia, Chile, Mauricio Amster

Abstract: Today typography teaching is present at all schools
of design nationwide. Research, analysis, and debate ap-
proach this issue and it is included in most of the curricula for
design studies. At various universities, the subject is practically
the same. When analyzing the curricula for both private and
state-run universities we note that contents, approaches and
methodologies are quite similar. It is worth wondering what
the reason of this circumstance is, to search for the common
fibers and untangle the roots that served as a base to restruc-
ture these learning models.

Apparently, Mauricio Amster can answer this question and

it is nothing but his own teaching. His book Técnica grafica
(Graphic Technique) published in 1954 is by itself a curricu-
lum and the genetic relations with the present curricula used
by typography professors are evidenced when analyzing and
contrasting both approaches.

This article is firstly drafted from the analysis of the book Téc-
nica grafica by Mauricio Amster and the assessment of some
curricula and its contents. Thus, the book by Mauricio Amster
iS a proof of its importance on the basis of the typography
teaching in Chile.

Keywords: education, typography, Chile, Mauricio Amster

INTRODUCCION

Durante la segunda mitad siglo XIX, los
tipégrafos de nuestro pais intentaron pro-
mover y fortalecer su disciplina a través de
publicaciones como periddicos y boletines,
aunque los libros fueron escasos, existieron
un par de ediciones destacadas.* A media-
dos de la siguiente centuria, surgié una
publicacién de relevancia suficiente como
para ser considerada un hito en la literatura
especializada nacional. En 1954 Editorial
Universitaria publicé la obra Técnica grdfica
del periodismo que rescaté a la tipografia y la
expuso como parte esencial de la comuni-
cacién y el lenguaje. Su autor, el disenador,
tipégrafo, editor y profesor polaco Mauricio
Amster se ha transformado en una figura
esencial en la historia del disefio editorial
en Chile. Sin embargo, las indagaciones
respecto de su labor como docente y el legado
de su pedagogia atin son limitadas.

MAURICIO AMSTER, PROFESOR

En 1927, a la edad de veinte afios, Mauricio
Amster se trasladé desde Polonia a Alemania
para estudiar en la Escuela de Artes y Oficios
de Reimann. Un par de afios después llegb a
Espaiia, donde su labor dejé una estela que
adn resplandece. Con el triunfo del franquis-
mo debid partir a Francia, desde donde més
tarde se embarcé a Valparaiso a bordo del
Winnipeg. Amster estuvo vinculado desde
su arribo al pais con el mundo editorial, sus
relaciones con Neruda y Volodia Teiltelboim
contribuyeron a ello (Teiltelboim, 2000).
Desde entonces, comenz0 a transformarse
rdpidamente en un referente para el disefio,
la tipografia y el mundo del libro.

Se han realizado multiples investigaciones
con respecto a la labor de Amster como di-
sefiador editorial, pero atin quedan aristas
de su herencia urgentes por examinar. En
Espana, hace algunos anos, el Instituto
Valenciano de Arte Moderno realizé una
exposicién y publicé un catalogo con ensa-
yos, textos inéditos y un amplio niimero de
trabajos realizados por Amster. All{, Carlos
Pérez, comisario de la muestra, manifestd
que su obra le destaca “como uno de los dise-
fiadores cuya aportacién estética y pedago-
gica fue determinante para la renovaciéon y
evolucién de las artes graficas en Espafae
Hispanoamérica” (Pérez, 1997: 18).

Esta frase se vuelve atin més interesante si
nos concentramos en el tltimo gran aporte
sefialado: el pedagdgico. Amster formd
parte, como profesor, de la Escuela de Perio-
dismo de la Universidad de Chile, tomando
distancia del diseflo y manteniéndose més
cercano al mundo de la edicién. En ese
contexto, en 1954, Editorial Universitaria
publicé el libro Técnica grdfica del periodismo.

En las numerosas reediciones, Amster lo

enuncia como textosdeclase, explicita que va
dirigido a los estudiantes de 1a Escuela de
Periodismo y firma como profesor.

TECNICA GRAFICA, UN TEXTO DE CLASE
En 1953, con la firma del presidente Gonza-
lez Videla, se fundd la primera escuela de
periodismo del pafs, lugar donde el profe-
sor Mauricio Amster comenzé a dictar el
curso de Técnica Grafica, cuyo programa de
estudio se transformd, un afio més tarde, en
un libro. Esta obra se consolidé ripidamente
como un pilar para el estudio y el desarrollo
de las materias inherentes a la imprenta

y ala tipografia. Amster, consciente de la
relevancia de su trabajo, expuso en su nota
de autor que lo publicaba “debido a la ausen-
cia de una entidad autorizada para fijar la
nomenclatura técnica castellana, asi como
el escaso interés general por los aspectos teé-
ricos de la tipografia, las pocas obras sobre
la materia existentes en espanol ofrecen
una terminologia insuficiente, imprecisa

y sujeta a variaciones regionales” (Amster,
1957: 5). La Editorial Universitaria debi6 im-
primir continuadas reediciones con el fin de
proveer cabalmente el material demandado.

Enla portada de la primera edicién se enun-
cia: “Curso dictado por Mauricio Amster”.
En el texto original no se contempla una
pagina destinada a palabras iniciales o nota
de autor, el contenido comienza inmediata-
mente una vez mostrada la portada y uno de

los aspectos que se vuelve més interesante es
que el autor solo recurre a un par de imége-
nes de apoyo para ejemplificar los conteni-
dos del libro, tratdndose este de un texto
sobre asuntos estéticos, especificamente
graficos y visuales.

La correlacién de ediciones es muy préxima,
en 1957 se publica la tercera edicién, en la

cual se explicita que se trata de textos de cla-
se, no obstante, en la nota de autor se seniala
que “algunas notas y enmiendas la ponen

mas al dia” (Amster, 1957: 5), el libro consta
de 194 paginasy el tamaio tipografico es el

mismo que el de la primera edicién.

En la cuarta edicién los cambios fueron
minimos, incluso resulta extrafo leer la
nota de autor ya que el texto corresponde a la
anterior y su titulo dice: “Nota de autor para
la tercera edicién” (Amster, 1960: 5).

Enla quinta edicién de 1966 ocurre sin
duda lo més interesante, puesto que la
formay el contenido del libro varian de
manera profunda. En primer lugar, el libro
pasa de llamarse Técnica grdfica del periodismo
a titularse Técnica grdfica. Evolucién, procedi-
mientos y aplicaciones. Luego desaparece la
palabra profesor que antecedia al nombre y
la aclaracién con respecto a que se trata de
textos de clase tampoco esta. Otro cambio
esencial tiene que ver con el formato, pues-
to que pasa de ser un libro relativamente
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pequeno de 13,5 cm X 21 cm (de la primera a
la cuarta edicién) a uno mucho mayor de 15
cm x 23 cm. Se mejora la calidad del papel y
la impresién luce mas fina.

Con respecto al disefio, podemos decir que
el libro se enriquece con un cuidado manejo
tipografico, un dominio méas acabado en la
diagramacién y sobre todo de la interlinea.
La portada deja de ser solo texto y es reem-
plazada por una imagen atractiva, similar a
la de un grabado, que esta dispuesta a pagi-
na completa y que, ademads, estd impresa a
dos colores, negro y rojo.

En el interior los contenidos aumentan y se
ajustan, sin dejar de ser la misma obra. El
libro es mucho mas claro para explicar los di-
ferentes fenémenos que trata, recurriendo con
mayor frecuencia a imagenes que sirven de
apoyo y esclarecen lo que se esta comentando.

EVOLUCION, PROCEDIMIENTOS

Y APLICACIONES

Al contrastar las reediciones de Técnica
grdfica se puede determinar que la mas apta
pararealizar un analisis completo de lo
que su autor propone es la quinta edicién.
En esta se evidencian los cambios mas
profundos, es aqui donde la obra termi-

na de perfilarse y define su estampa. Se
vuelve, con los nuevos recursos empleados,
mucho mas didactica y toma distancia del
periodismo aproximandose mucho més al
disefio grafico.

Imdgenes interiores dela 5°
edicién del libro Técnica Crdfica
de Mauricio Amster, podemos
ver como los contenidos son
explicado a través de esquemas e
ilustraciones, haciendo sulectu-
ra mucho mds diddctica.

Resulta fundamental entonces, examinar
el indice de 1a quinta edicién, pues es aqui,
donde podemos analizar la estructura de
contenidos que propuso Mauricio Amster
(ver esquema: Indice del libro Técnica Grdfica)

EDUCACION TIPOGRAFICA EN CHILE

El estudio de la tipografia en Chile tuvo

por largo tiempo un caracter técnico muy
ligado al oficio de imprimir. Cuando se hizo
presente en las primeras escuelas de diseno
fue a través de cursos de letristica o rotula-
cién, con un énfasis mas morfolégico. Con
lallegada de la era digital 1a mirada sobre
la disciplina se amplié, tanto asi que hoy
podemos contar con diversas instancias

de difusién y desarrollo como congresos,
bienales, exposiciones o cursos de especiali-
zacién. No obstante, se tiende a pensar que
todo lo que hoy vemos surgié con la llega-
da de la tecnologia y se tiene ademds una
visién, algo acotada, de que los gestores de
dicho proyecto han sido unos cuantos situa-
dos solo en el hoy, desconociendo la labor de
otros que mucho antes planificaron y traba-
jaron en pos del desarrollo de la tipografia
como disciplina. Francisco Galvez y Rodrigo
Ramirez, ambos destacados profesores en el
campo de la tipografia en Chile, han sefia-
lado que “hasta los afios noventa el tema de
la tipografia no se ensefiaba en las escuelas
de disefio, esto justifica que las generacio-
nes que se educaron en esa década y antes
nunca consideraran la tipografia como un
elemento fundamental y especifico de 1a
comunicacién visual” (Gilvez y Ramirez,
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20009: 22). Esta afirmacién tiene sentido si
pensamos que Amster no impartio clases en
escuelas de disefio, sin embargo desconoce,
por ejemplo, el trabajo realizado por el artis-
ta y profesor checo Francisco Otta (1974) en
el Instituto Profesional de Santiago, quien
si ensefiaba tipografia en las escuelas de
disefno; con un caracter mas técnico y menos
ideolégico quiza, pero con un profundo sen-
tido reflexivo y un alto nivel de compromiso
disciplinar, tanto asi que llegd a desarrollar
varias publicaciones con respecto al tema.

Este desconocimiento de las raices de la educa-
cién tipografica en Chile se vuelve a veces mas
serioy es por esto que urge cuestionarse e inda-
gar para descubrir qué se encuentra en las bases
del estudio e instruccién de esta disciplina.

PLANES DE ESTUDIO DEL CURSO

DE TIPOGRAFIA

Los cursos sobre tipografia contemplan pro-
gramas de estudio que se elaboran con espe-
cial atencién en los avances de la tecnologia.
Si durante quinientos afios se hablé de tipos
moviles, hoy hablamos de fuentes digitales,
su desarrollo ya no es con bloques de metal
sino que se utilizan software?y todo se reali-
za en el computador. Actualmente es posible
crear una fuente y dejarla en perfectas con-
diciones de uso en un tiempo muy acotado,
aligual que la composicién de las lineas de
texto y la compaginacién de un libro.

Los programas de estudio de tipografia se
han adecuado al actual contextoy las

INDICE DEL LIBRO TECNICA GRAFICA

UNIDADES TEMATICAS DEL CURSO DE TIPOGRAFIA

I. LA ESCRITURA

Los comienzos del alfabeto
Las letras

Materiales de escribir
Mutaciones medioevales de la
letra romana

Antecedentes de la imprenta

. ESCRITURA

Historia de la escritura: pictogra-
mas, ideogramas y fonogramas.
Historia del alfabeto: sumerios,
egipcios, fenicios, griegos y
romanos.

II. LA IMPRENTA

Consecuencias culturales de la
invencion

Tecnologia de los tipos de imprenta
Otras peculiaridades de los tipos
Medidas tipograficas
Clasificacion de los tipos: Categorias
Clasificacion de los tipos: Formas
Clasificacion de los tipos:
Familias

Legibilidad

II. CALIGRAFIA

Historia de la caligrafia: ristica,
uncial, semiuncial, carolingia,
gbtica y humanistica.

La letra como forma: estructura
de signos alfabéticos, sistemati-
zacion y ritmo.

IIl. HISTORIA DE LA
TIPOGRAFIA

Historia de tipografia: tipos
moviles, imprenta, linotipia,
monotipia, fuentes digitales.

I11. MANIPULA-
CION DE LOS
TIPOS

Composiciéon y compaginacion
Composicion mecanica
Linotipia

Monotipia

Mdquinas “tituleras”

Vari-Typery Headliner

Fotosetter

Linofilm

Monophoto, etc.

Composicion automdtica

IV. ANATOMIA Y
CLASIFICACION

Anatomia: linea base, altura

x, ascendentes, descendentes,
serif, asta, tipometria.
Clasificacion: humanistas, garal-
das, transicionales, didonas, me-
canas, grotescas, neogrotescas,
geomeétricas, texto y display.
Grandes tipografias: Garamond,
Times, Helvética, Arial.

IV. SISTEMAS DE
REPRODUCCION

Fotograbado
Huecograbado
Litografia
Offset
Resumen

V. FORMATOS Y

Formatos: true type, postscript,
opentype, linotype fontexplorer,
adobe type manager.

V. PRENSAS DE

FUNDICIONES . .

DIGITALES Fundiciones: Tipografia.cl,
Latinotype, Subtipos, Emigre,
Linotype, Fontfont, Houseind.
Connotacion: eleccion tipogréfi-

VI. SEMIOTICA ca, lettering, marca.

Tipografia como imagen.

IMPRIMIR
Generalidades
El formato del diario
La composicion del diario
VI. TECNICA Recursos tipograficos sencillos
GRAFICA DEL T|tu|osy‘sub.t’|tulos
Compaginacion en general y de
PERIODISMO la primera pagina

Ilustraciones
Célculo de extension
Signos de correccién

VII. JERARQUIA

Jerarquia: titulos, subtitulos,
familia tipografica, regular, bold,
italic, condensada.

VIIl. DISENO
EDITORIAL

Microtipografia: legibilidad y lec-
turabilidad, interletra, interlinea,
parrafos, anchos de columna, pro-
ceso de lectura, ortotipografia.
Macrotipografia: reticula, forma-
tos (diarios, revistas, libros), la
pagina, compaginacion.
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universidades que tratan la disciplina
poseen planificaciones casi idénticas.
Podemos asegurar que los contenidos de un
plan de estudio en la Universidad Mayor, en
la Universidad del Pacifico o la Universidad
Finis Terrae, por ejemplo, son exactamente
los mismos.3 Por tanto, el andlisis de un
programa actual, nos permitira tener una
perspectiva lo suficientemente amplia de
qué y cémo se imparte la ensefianza de la
tipografia en Chile. En razén de lo anterior,
a continuacién se exponen las unidades que
contempla un plan de estudio de esta disci-
plina. (Ver esquema: Unidades temadticas
del curso de tipografia)

TECNICA GRAFICA Y UN CURSO

DE TIPOGRAFIA

Para poder establecer de forma clara los vin-
culos entre un programa de estudio de un
curso de tipografia y el libro Técnica grdfica de
Mauricio Amster, utilizaremos una meto-
dologia sencilla, seleccionando primero solo
las unidades vistas en el curso de tipografia
y enunciando en qué capitulo del libro han
sido revisadas. Como complemento y para
asegurar la presencia de estos contenidos,
se afiadird una cita extraida del libro que
respalde lo enunciado.

UNIDADES TEMATICAS DEL CURSO PRE-
SENTES EN TECNICA GRAFICA

|. ESCRITURA

Historia de la escritura: pictogramas, ideo-
gramas y fonogramas.

Historia del alfabeto: sumerios, egipcios,
fenicios, griegos y romanos.

Visto en:

CapituloI

LA ESCRITURA.

Los comienzos del alfabeto.

Elpictograma esla imagen de una cosa
simplificada hasta hacerse convencional y de
ejecucion fdcil.

Piginai12

(los fenicios) tomaron los caracteres hierdticos,
ya evolucionados para el uso de una casta culta
ylos simplificaron y redujeron a 22 simbolos.
Estos fueron adoptados por los habitantes de
Grecia con las modificaciones necesarias.

Paginais

Il. CALIGRAFIA
La letra como forma: estructura de signos
alfabéticos, sistematizacién y ritmo.

Historia de la caligrafia: ristica, uncial, se-
miuncial, carolingia, gética y humanistica.

Visto en:
CapituloI

LA ESCRITURA.
Lasletras.

Aparte de su mision especifica, las letras cum-
plen una funcién estética.

Paginaiy
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Comparacion entre la 4¢ (arriba) y 52 edicion (abajo) del libro Técnica
Grdfica de Mauricio Amster, podemos distinguir la transformacion
que sufre el libro a través del formato, la portada e incluso el titulo.

CapituloI
LA ESCRITURA.
Mutaciones medioevales de 1a letra romana.

Sellamaban unciales de uncia-pulgada en latin, aunque no se han hallado
manuscritos que excedan 10s16 mm.

Pagina 26

Historia de la tipografia: tipos méviles, imprenta, linotipia, mono-
tipia, fuentes digitales.

Visto en:

CapituloI

LA ESCRITURA.

Antecedentes de la imprenta.

A pesar del prodigioso progreso de la imprenta, el tipo actual es esencialmen-
teidéntico al que se fundid en Estrasburgo en 1440, y lo mismo puede decirse
del molde.

P4gina 3o

Capitulo III
MANIPULACION DE LOS TIPOS.
Composicién mecanica.

El principio dela composicién en lingotes imparte ala linotipia incalculables
ventajas por cuanto reduce considerablemente el peligro de empastelamiento
y facilita mucho el manejoy el transporte de las formas.

Paginaiis

Anatomia: linea base, altura x, ascendentes, descendentes, serif,
asta, tipometria.

Clasificacién: Humanistas, Antiguas, Transicionales, Modernas,
Egipcianas, Grotescas, Neogrotescas, Geométricas, texto y display.

Grandes tipografias: Garamond, Times, Helvética, Arial.

Visto en:

Capitulo II

LAIMPRENTA.

Tecnologia de los tipos de imprenta.

Pierna o palo. Trazo grueso en la letra romana.

Pagina 41

Capitulo II
LAIMPRENTA.
Clasificacién de los tipos: formas.

Laegipciana, asi como las formas que siguen, son todas producto del siglo
XIX, con pequefias excepciones de fecha anterior.
Pagina 63

Formatos: true type, postscript, opentype, linotype fontexplorer,
adobe type manager.

Fundiciones: Tipografia.cl, Latinotype, Subtipos, Emigre, Linoty-
pe, Fontfont, Houseind.

No aparecen analisis sustanciales con respecto a este tema en el libro.

Connotacién: eleccién tipografica, lettering, marca.

Tipografia como imagen.

No aparecen anélisis sustanciales con respecto a este tema en el libro.

Jerarquia: titulos, subtitulos, familia tipo-
grafica, regular, bold, italic, condensada.

Visto en:

Capitulo VI

TECNICA GRAFICA DEL PERIODISMO.
Titulos y subtitulos.

La redaccidn delos titulos, lo mismo que su
tipografia, tienen el mismo valor que el maqui-
llaje deuna actriz.

Paginaiyy

Capitulo II
LAIMPRENTA.
Clasificacién de los tipos: categorias.

A medida que sus rasgos adquieren mayor
grosor, toman mds tinta e imprimen mds negro,
sellaman seminegra, negra, negrilla o negritay
extranegra o normanda.

Pagina 56

Microtipografia: legibilidad y lecturabilidad,
interletra, interlinea, parrafos, anchos de
columna, proceso de lectura, ortotipografia.

Macrotipografia: reticula, formatos (diarios,
revistas, libros), la pdgina, compaginacién.

Visto en:
CapituloII
LAIMPRENTA.
Legibilidad.

Porencima detodas las consideraciones, la
legibilidad es el factor que debe primary los demds
tienen que subordinarse al mismo.

Pagina 81

Capitulo VI
TECNICA GRAFICA DEL PERIODISMO.
Recursos tipograficos sencillos.

La aplicacién mds comdn consiste en inter-
linearlas primeras lineas de un articulo. Se
obtiene asi un efecto de claridad que incita al
lector a abordarla lectura con mds dnimo que si
tuviera que comenzar con lineas apretadas.
Paginai1y3

Capitulo II
LAIMPRENTA.
Legibilidad.

Seha podido comprobar que los rasgos mds
distintivos delas mintsculas se presentan en su
mitad superior.

Pagina 84

Capitulo VI
TECNICA GRAFICA DEL PERIODISMO.
La composicién del diario.

(el ancho de una columna) no obedece a ningu-
naleyysebasatan sélo enla conveniencia. La
conveniencia, precisamente, obliga a unifor-
marloalalarga.

P4gina 167

Los resultados de la comparacién son evi-
dentes, el programa de estudio se compone

de ocho unidades tematicas de las cuales
seis ya han sido analizadasy cuidadosa-
mente explicadas a mediados del siglo XX
por Mauricio Amster. En términos estadisti-
cos podemos decir que mas de un setenta por
ciento de lo visto hoy en un curso de tipo-
grafia en las carreras de disefio se encuentra
publicado desde 1954 en el libro Técnica grdfica
del profesor Mauricio Amster.

Un hecho determinante a 1a hora de reco-
nocer el legado de Amster es que el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes decidié
incorporar un galardén en honor a él1. Con
esto se reafirma que si hay alguien que
pueda ser considerado un padre del diseno
editorial en Chile, no es otro que Mauricio
Amster. Sin embargo, un padre no solo
trabaja, también educa y es esa labor el foco
de esta investigacién. El trabajo docente que
harealizado Amster ha sido fundamental y
su Técnica grdfica constituye una base sélida
para el desarrollo y estudio de la tipografia
en nuestro pais.

Un curso de tipografia esta conformado

hoy por al menos ocho unidades tematicas,
de las cuales seis ya habian sido vistas por
Amster en su obra. No esta de mas decir que
incluso el orden y la estructuraciéon de los
contenidos de la edicién guardan una rela-
cibén cercana con el desarrollo de un curso
actual. Ambos parten desde la escritura y
las primeras manifestaciones graficas del
hombre, ambos contintan con las letrasy
su evolucién histérica, y ambos tienen como
eje central la manipulacién de tipos o el tra-
bajo practico con las tipografias. Podemos
ver en el contraste realizado, que sibien las
tecnologias han generado nuevos escenarios
y formas de trabajar, la esencia es la misma,
lo importante estd en las ideas. Cuando se
ensena tipografia en la actualidad ya no se
habla de bloques de metal, no obstante, el
sistema digital debié basarse en una matriz
alacualimitary esa fue la de los tipos mo-
viles. La nomenclaturay todo en esencia, se
nutre y se inspira en lo analogo, por tanto,
los conceptos estan intactos.

Del andlisis realizado solo encontramos que
dos unidades no son aludidas en el libro:
Formatos y fundiciones digitales y Semi6-
tica. El motivo por el que la primera no esta
es evidente, los formatos digitales como
true type, postscript y opentype, aparecen
con el computador casi treinta afios después
de escrito el libro, lo mismo ocurre con las
fundiciones digitales que encontramos hoy
en la web. La semiédtica en tipografia (que
algunos llaman connotacién tipogréfica), si
bien es un tema presente hace largo tiempo,
solo se vio potenciado y adquirié la impor-
tancia que hoy tiene, luego de la eclosién
digital y especificamente, una vez asentado
el posmodernismo en el disefio.

La pregunta que ha movido esta investiga-
cién es si jel libro Técnica grdfica de Mauricio

Amster forma parte de las bases de la ense-
fianza de la tipografia en Chile?

Larespuesta estd reflejada en un analisis
concreto que contrasta la estructura de sus
contenidos con los de un curso de tipogra-
fia. De acuerdo con él1, podemos decir, con
absoluta conviccién, que su libro se sitida
en las bases de la educacién tipografica en
Chile y que establece los fundamentos para
el desarrollo de la disciplina en el ambito
académico, ademas de situar a su autor
como un referente de estudio para las gene-
raciones actuales.

Académico del Departamento de
Disefio la Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universi-
dad de Chile. Es Disefiador de la UTEM y méster en Indus-
trias Editoriales de la Universitat Pompeu Fabra. En 2006
obtuvo el premio Amster-Coré al Disefio y la Ilustracién
Editorial. En 2008 publicd el libro Manifiesto. La Declaracion
Universal delos Derechos Humanosilustrada, obra finalista del
Premio Chile Disefio 2009 y seleccionada por IBBY para
representar internacionalmente a Chile en la exposicién
“Hello my dear enemy”. Es coordinador de los diplomas
en Disefio Editorial y Tipografia Digital en la Universidad
de Chile. Profesor de tipografia en la Universidad Mayor,
Universidad Finis Terrae y Universidad del Pacifico. Ha
editado tres catdlogos de tipografia y dirige Andez.cl,
primer portal de tipografia chilena.

Professor at the Department of Design from
the Faculty of Architecture and Urbanism, University of Chile. Designer
from the Technological Metropolitan University (UTEM) and Master
in Publishing Industries from Pompeu Fabra University. In 2006, he was
granted the award Amster-Core for Design and Editorial Illustration.
In 2008, he published the book Manifiesto. La Declaracion Universal de
los Derechos Humanos (Manifesto. Universal Declaration of Human
Rights), finalist work for the Award Chile Design 2009 and selected by
IBBY tointernationally represent Chile at the exhibition “Hello my
dear enemy”. Heis a coordinator of the Diploma Programs in Editorial
Design and Digital Typography at the University of Chile. Typography
professor at the Mayor University, Finis Terrae University and
University of the Pacific. Osses has been the editor of three typography
catalogs and also leads Andez.cl, the first webpage focused on Chilean
typography.

1. Podemos sefalar la existencia de al menos dos libros que
tratan el tema de la tipografia publicados en nuestro
pais durante el siglo XIX: La lectura y correccién de pruebas
de imprenta, publicado por Rafael Jover en 1888 y Apuntes
sobre el orijen, progreso i vicisitudes de la escritura en Espafia i
de los caractéres de imprenta, publicado en 1893 por Manuel
Ramos Ochotorena.

2. El programa mas comun para el disefio de fuentes digita-
les es Fontlab. Mayor informacién en www.fontlab.com

3. Esta aseveracion se sustenta en el hecho de que el autor
de esta investigacion es profesor encargado de las cate-
dras de tipografia en las universidades mencionadas y
que ademas lo ha sido en otras casas de estudio.
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tiago, Editorial Universitaria, 1960.
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Otta, Francisco. Los alfabetos del mundo. La comunicacion grdfica
desde los fenicios hasta la computadora, Santiago, Ediciones
Extension Universitaria, 1974.

Pérez, Carlos. Mauricio Amster, tipégrafo, Valencia, Instituto
Valenciano de Arte Moderno, Centre Julio Gonzalez, 1997.
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Santiago, Editorial Sudamericana, 2000.
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ENSENANZA DE LA ARQUITECTURA

MOVIMIENTO UNIVERSITARIO Y REFORMAS
EN CHILE (1964-1973)'

[ ARCHITECTURE TEACHING, UNIVERSITY MOVEMENTS AND REFORMS IN CHILE (1964-1973) ]

RODRIGO LAGOS*

Resumen: En 1964 se producen cambios politicos importantes
en Chile. La llegada de Eduardo Frei Montalva al gobierno pro-
mete importantes reformas, entre ellas la creacion del Ministe-
rio de Vivienda y Urbanismo en 1965. A partir de esto surgen
diversas reflexiones en torno al territorio, urbano y regional, y a
la creacion de un ambiente superior para la vida colectiva. En la
arquitectura, dicha reflexion se hace presente en tres ambitos:
el puramente académico, al interior de las escuelas, especifi-
camente en la formacién de profesionales que posean un pen-
samiento critico frente a la politica nacional y que estén mas
vinculados con la realidad de la profesion, explorando y ensa-
yando una vision poética del continente; el intelectual a través
de los articulos de reflexion y critica publicados en la revista
AUCA (fundada en 1965) y formada en su mayoria por los re-
nunciados docentes principalmente de la Universidad de Chile
el ano 1963; y en el académico profesional, con la propuesta de
un nuevo modelo de escuela amparado por el Colegio de Ar-
quitectos al sur del territorio.

Muchos de los movimientos de fines de los aflos sesenta,
tanto en su origen como en la gestidn de las posteriores re-
formas —cuyo efecto inicial es la agitacion al interior de los
centros de formacioén y la posterior irradiacion al resto de la
sociedad civil y al espacio publico—, fueron iniciados, promo-
vidos, sostenidos y liderados por estudiantes y docentes de
arquitectura. Producto de estos acontecimientos y sus efectos
sobre la ensefanza de esta disciplina, existe la diferenciacion
de las diversas escuelas, tanto de sus perfiles como de sus
modos de formacion, como el posterior establecimiento de
una identidad general de la profesion en Chile. En 1973 se pro-
duce el golpe militar, que marcaria un violenta interrupcion de
los movimientos sociales en el pais y de la autonomia de los
procesos de reforma universitaria. Recién hacia el afo 1981 se
promulga la actual ley de universidades que detona el surgi-
miento de las universidades privadas y la posterior eclosion
de nuevas escuelas de arquitectura.

Palabras clave: Ensefanza arquitectura, escuelas, movimiento
universitario, reformas

Abstract: Important political changes occurred in Chile in
1964. Eduardo Frei Montalva’s assumption of office promises
important reforms, among them, the creation of the Ministry
of Housing and Urban Planning in 1965. As a result of this,
various reflections upon the urban and regional territory as
well as the creation of a superior environment for collective
life emerge. In architecture, such reflection has an effect on
three scopes: the chiefly academic one inside schools, par-
ticularly in the formation of professionals who have a critical
thinking with regard to national politics and who are more
connected to the profession’s real world by finding out and
practicing a poetic view of the continent; the intellectual
one through the articles on critical reflection published in
the magazine AUCA (funded in 1965) constituted mostly by
those professors who resigned -mainly- from the University
of Chile in 1963; and the academic professional one, with the
proposal of a new school model under the umbrella of the
south based Association of Architects.

Many of the movements occurred in the late 60s, not only in
their origin but also in the management of the following re-
forms -whose initial effect is the upheaval inside the training
centers and the subsequent expansion to the rest of the civil
population and the public space - were initiated, promoted,
sustained and headed by both architecture students and pro-
fessors. As a result of these events and their effects on the
teaching of this discipline appears the differentiation for the
different schools in their profiles and methods of education,
as well as the posterior establishment of a general profession
identity in Chile. In 1973 the coup takes place to mark a violent
interruption of social movements in the country and the au-
tonomy of university reform processes.

Just by 1981 the present law of universities is promulgated.
This law triggers the rise of private universities and the later
emergence of hew architecture schools.

Keywords: Architecture teaching, schools, university
movement, reforms
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LA ENSENANZA DE LA ARQUITECTURA

La formacién de arquitectura en Latinoamé-
rica ha seguido el modelo europeo, espe-
cialmente en Chile. Las antiguas escuelas
politécnicas (polytechnique) y las de bellas
artes (beauxarts) fundadas en Francia hacia
la segunda mitad del siglo XIX fueron un
referente en todo el mundo. A inicios del
siglo XX, la llamada escuela Bauhaus (1919-
1933) incorpora en la didictica la importante
relacién entre el arte y 1a industria, cuyas
experiencias e investigacién resultan fun-
damentales para comenzar a comprender e
integrar esta problemética en el disefio y la
arquitectura del siglo XX (Monedero, 2003),
cuyo trabajo conocemos por lo que escribie-
ron precisamente sus maestros sobre lo que
ensenaban: sus métodos y sus teorizacio-
nes, a la vez que sus ejercicios y los trabajos
producidos por sus alumnos. Los profesores
de esta escuela escribieron un poco mas de
una década sobre su quehacer. El volumen
de lo que publicaron en este periodo es més
que todo lo que se ha publicado desde esa
fecha hasta ahora. El impacto que estas
experiencias ha tenido hasta nuestros

dias prueba cudn importante sigue siendo
investigar, escribir, publicar y discutir res-
pecto de la didactica proyectual, pues solo
de esta forma, la practica y la produccién
puede ir siendo mejorada (Mabardi, 2011).
La influencia de esta escuela repercute
fuertemente durante todo el siglo XXy llega
incluso hasta nuestros dias.

A partir de los afios cincuenta se hace sen-
tir en el mundo el fuerte impacto de una
politica de posguerra en Occidente, desde
EEUU y Europa, marcada por un modelo de
desarrollo basado en el progreso material de
la sociedad a través de la industrializacién
de las economias. Las experiencias de la
Bauhausy el trabajo posterior de sus repre-
sentantes alrededor del mundo —luego de la
didspora a principios de la segunda guerra
mundial, 1a obra de los grandes maestros

(Le Corbusier, Mies, Wright) y el legado
inicial del llamado movimiento moderno
sirven de inspiracién para la produccién y
las més variadas aplicaciones en el campo
dela arquitectura, del disefio, del urbanis-
mo, de la construccién y la planificacién
territorial, en sus mas diversas escalas. La
ensenanza de la arquitectura vive un perio-
do de inquietud y de reafirmacién de estos
principios que se manifiesta en la modifica-
ci6én de los planes de estudio, la renovacién
generacional de los docentes y la migracién
de algunos de ellos hacia otras universida-
des durante la década.

ECLOSION DE ESCUELAS E INNOVACION
Las protestas estudiantiles y movimientos
de reforma universitarios ocurridos entre
los afos 1964 y 1973 en Chile fueron motiva-
dos por el rechazo a un modelo de sociedad
basado en la idea del progreso y el desarrollo
material (modelo impuesto por EEUU en la
Europa de posguerra y aplicado por el resto
de mundo capitalista), y un modelo de uni-
versidad fundado en el paradigma cientifico
y en la racionalidad técnica. La concepcién
de la enseflanza como intervencioén técnica,
la ubicacién de la investigacién educativa
en los métodos cuantitativos y la formacién
inicial dentro del modelo de entrenamiento
basado en competencias son manifestacién
de su hegemonia (Schon, 1992).

En arquitectura, este modelo se manifies-
ta claramente en el predominio de una
ideologia racionalista y de un concepto de
la modernidad basado en la aplicacién de
estandares internacionales en el disefio de
las ciudades, a partir de las directrices de los
Congresos Internacionales de Arquitectura
Moderna (CIAM), los que son instaurados,
aplicados y sostenidos normativamente
desde fines de los afios cincuenta en el pais,
por los gobiernos y las ideologias en el poder
(Eliash y Moreno, 1989).

En la formacién se reclama la necesidad de
considerar el entorno y el paisaje fisico y so-
cial en la medida en que la arquitectura cons-
tituye un lugar, cualificandolo como paisaje
urbano y territorial con la marca histérica de

Curso de dibujo Universidad
de Chile 1967-1968. Archivo
fotogrdfico Re-Encuentro
Cerrillos 2010, gentileza Maria
Rosa Pardo.

una cultura, y dandole su espiritu (Mabardi,
2011). Esta identidad de los lugares es funda-
mental para habitar y, consecuentemente,
para ser considerada a la hora de proyectar
la arquitectura desde la formacién. Estos as-
pectos afectan especialmente a las escuelas
y centros de formacién de arquitectura, por
cuanto el modelo predominante descalifica
el modelo tradicional de 1a disciplina.

LA TRADICION DE LA ARQUITECTURA

En efecto, la arquitectura posee una parti-
cular tradicién, herencia constitutiva de la
disciplina, que ha sido la base de formacién
de generaciones en la historia. Este modelo,
cuyo origen es muy anterior al de la raciona-
lidad técnica, estd basado en una racio-
nalidad préctica (Schon, 1982), el proyecto
es una determinada actitud cognitiva que
se transmite desde una base comin —la
escuela, el taller—, y que se constituye como
hecho colectivo (Crassi, 1980). También en
una particular didactica evidenciada en

la transmisién oral de maestro a discipulo
dentro del taller de 1a escuela; y ademas

en una estrategia pedagogica, en la cual

el taller esta en el centro del programa de
formacién. De ah{i su autonomia respecto de
las otras disciplinas.

Alinterior de las escuelas la discusién, que
se centra sobre estos temas, afecta la rela-
cién de los estudiantes y los docentes mas jo-
venes con los académicos mas antiguos que
no reaccionan tan rapido ante los hechos o
que, de alguna manera, cuestionan menos
y hasta sostienen en sus diversos aspectos

el orden del modelo imperante. Algunos
jovenes discipulos acusan a los antiguos
maestros de negligencia frente a los proble-
mas que aquejan a la profesién y llegan a ha-
cer denuncias por explotacién en el trabajo
de la docencia. Esto muchas veces significa
un brusco recambio generacional entre los
formadores que influye en la movilidad y

en la direccién de las escuelas frente a las
reformas (Mabardi, 2005).

En este contexto, la arquitectura, cuya
formacién profesional se da en las institu-
ciones universitarias y centros de formacioén,
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al quedar aislada y estar muy afectada por
la aplicacién del modelo, reacciona con
energia. Para ello considera tres aspectos
centrales: la practica profesional, en la
reivindicacién del entorno social de la obra
y del lugar; la disciplina, en la especificidad
de la arquitectura y la practica docente, al
hacer una revisiéon de tradicién y los propios
métodos de investigacién.

De ahi que muchos de los movimientos,
tanto en su origen como en la gestién de las
posteriores reformas —cuyo efecto es al ini-
ciola agitacién al interior de los centros de
formacién y la posterior irradiacién al resto
de la sociedad civil y al espacio ptiblico—,
hayan sido iniciados, promovidos, sosteni-
dos y liderados por estudiantes y docentes
de arquitectura (Eliash y Moreno, 1993).
Producto de estos acontecimientos y de sus
efectos sobre la ensenanza de la disciplina,
es que existe una diferenciacién entre las di-
versas escuelas (Ciudad Arquitectura, 2006;
Ciudad Arquitectura, 2008), tanto de sus
perfiles como de sus modos de formacién,

y el posterior establecimiento de una identi-
dad general de la profesién en Chile.

Las consecuencias directas sobre la en-
sefianza en las escuelas son: un relevo
generacional de los docentes, la reforma de
programas y planes de estudio, la refun-
dacién de escuelas, la creacién de otras
nuevas, la profesionalizacién de la carrera
docente y el perfeccionamiento académico
y el liderazgo que asumen los arquitectos
académicos en las posteriores reformas uni-
versitarias. En la practica de la docencia al
interior de las escuelas se pueden observar:
experiencias innovadoras vinculadas con la
reflexién acerca de la tradicién y acerca de la
especificidad de la disciplina, introduccién
de préacticas de investigacién-accién en el
campo de la formacién, experimentacién en
la didactica en el taller, experimentacién
desde la didactica en la ciudad y el territo-
rio, integracién de otras disciplinas a los
programas de arquitectura vy, finalmente,
experiencias de centralidad, transversali-
dad (integracién de asignaturas tedricas)

y verticalidad de los talleres.

ACONTECIMIENTOS DEL PERIODO

1964

1964-(1973)

1965

1967

1967-(1973)

1967-(1970)

Profesores de 1a escuela de 1a
Pontificia Universidad Catélica
de Valparaiso, junto con artis-
tas e intelectuales europeos,
organizan una travesia por el
interior del continente, dando
origen a una visién poética de
América: Amereida.

El Instituto de Vivienda, Urba-
nismo y Planeacién (Ivuplan) de
la Universidad de Chile imparte
curso superior de Planificacién
Urbana Regional para Arqui-
tectos de todo el pais y de paises
vecinos, a fin de entrenarlos

en las tareas propias de las
politicas de desarrollo urbanoy
regional en marcha con la crea-
cién del Ministerio de Vivienda
y Urbanismo en 1965.

Se funda la Sociedad Cooperati-
va AUCA Revista de Arquitectu-
ra, Urbanismo, Construccién y
Arte, reuniendo a la mayoria de
los docentes que renunciaron a
su catedra producto de la crisis
interna en la escuela de la Uni-
versidad de Chile en el afio 1963.

Desde la escuela de la Ponti-
ficia Universidad Catélica de
Valparaiso surgen los primeros
movimientos de lo que seria

la Reforma Universitaria, que
se expanden luego a todas las
universidades de Chile.

Producto de los movimientos
estudiantiles y las demandas de
cambio y reformas al interior de
la universidad, asume la recto-
ria de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile el arquitecto

y docente Fernando Castillo
Velasco.

La escuela de la Pontificia Uni-
versidad Catdlica de Chile vive

RODRIGO LAGOS

procesos de reflexién interna,
donde los docentes producen
gran cantidad de documentos
criticos, propuestas y analisis
que reconocen como una reali-
dad incontrovertible la necesi-
dad de renovar las estructuras,
los cuales quedan plasmados en
un documento titulado “Plan de

1967”.

1969 Un grupo de profesionales
de Santiago, con el apoyo del
Colegio de Arquitectos regional,
funda una escuela en la Univer-
sidad Técnica del Estado, sede
Concepcibén, con un declarado
caracter regional.

1970 Los profesores de la Pontificia
Universidad Catdlica de Valpa-
raiso adquieren los terrenos en
el litoral al norte del rio Acon-
caguay fundan allf la Ciudad
Abierta.

1970-(1973) Primeras experiencias de
transversalidad (integracién de
asignatura tedricas) y verticali-
dad en los talleres de 1a escuela
de la Universidad de Chile, sede
Valparaiso, a cargo de la docen-
te Angela Schweitzer.

1971-(1973) Lanueva escuela de la Univer-
sidad Técnica del Estado, sede
Concepcidn, retine a docentes
arquitectos y artistas, quienes
declaran ensenar proyectos
construibles.

ESCUELA DE ARQUITECTURA DE LA
UNIVERSIDAD DE CHILE

Enla década del sesenta, la legislacién ha-
bitacional, urbana y regional del pais se
actualiza, el afio 1965 se crea el Ministerio
de Vivienda y Urbanismo bajo el mandato
del Presidente Frei Montalva, los colegios
profesionales y las misiones consultoras con-
tribuyen a fortalecer la disciplina urbanis-
tica. Por su parte, en Instituto de Vivienda,

Urbanismo y Planeacién de la Facultad de
Arquitectura de la Universidad de Chile
participa en la evaluacién de los problemas
urbanos y su marco institucional. Son los
tensos afios de la Guerra Fria, donde existe
una gran polarizacién politica interna car-
gada de demandas sociales.

Dos temas son relevantes en este periodo:
las especialidades y el surgimiento del
arquitecto-académico. Los permanentes
conflictos en torno a la concepcién del arqui-
tectointegral tras casi veinte anos de vigencia
del plan de estudio de 1946 desembocaron, a
fines del anio 1963, en la renuncia del decano
Juan Martinez y del grupo de docentes que lo
respaldaba. En este conflicto convergieron
también criterios divergentes frente a la
validez de una carrera académica promovida
por la universidad (denominada peyorativa-
mente por sus detractores como burocratica)
(Gémez, 1999).

Elrector acepta las renuncias y nombra
como decano al profesor Ventura Galvan.

Al anio siguiente, el Consejo Universitario
aprueba el decreto de reorganizacién de la
facultad como Facultad de Arquitecturay
Urbanismo, con nuevos reglamentos para la
obtencién del titulo de arquitecto y un nuevo
plan de estudio que entra en vigencia en
1965. Las lineas centrales de esta estructura
pueden resumirse en los siguientes puntos:
diversificacion de los estudios, correlacién
entre las labores docentes y de investigacién,
robustecimiento del taller central y correla-
cién de las labores que se desarrollan entre
los distintos establecimientos de la facultad.

En el convulsionado ano 1968, tras los mo-
vimientos estudiantiles liderados por las
federaciones de estudiantes universitarios,
se producen grandes cambios de autoridades,
funciones y estructuras en las universidades.
La Universidad de Chile culminara el proceso
con un nuevo Estatuto Universitario. Este
documento consagra muchos de los plan-
teamientos que el mismo sector estudiantes
promovia en la FAU desde 1963: una univer-
sidad auténoma, democratica, pluralista,
critica, comprometida con el desarrollo

<1<lInaguracién de la Escuela de Arquitectura, sede Cerrillos, con
la asistencia del Presidente de la Reptblica, Don Carlos Ibdfiez del
Campo, 1958.

<ICampus Lo Contador Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Archivo personal Pilar Urrejola.

nacional, organizada a partir del conoci-
miento y no de las profesiones, integrada
principalmente por académicos dedicados a
la investigacién, la docenciay la extension.

La FAU elige en votacién triestamental a

un nuevo decano, Fernando Kusnetzoff
Katz, quien fuera estudiante de la primera
generacién del 1a reforma de 1946, titulado
en 1952 y luego becado en Berkeley. Su figura
ha sido practicamente omitida en los relatos
de la facultad debido a razones politicas.

En los cinco afios de su decanato se produce
una mayor apertura interdisciplinaria y un
fortalecimiento de la investigacién, dirigida
hacia una posible diversificacién profesio-
nal en un periodo en que varias catedras se
orientan a la interaccién con instituciones
publicas y privadas, de modo de colaborar en
los programas nacionales del sector vivien-
da y urbanismo. En este periodo se consolida
también un productivo Convenio de Inter-
cambio Académico con la Universidad Berke-
ley. Kusnetzoff es destituido por decreto del
rector delegado, designado en septiembre de
1973 (Guzman, 2000; Caceres, 1997).

ESCUELA DE ARQUITECTURA

DE LA PONTIFICIA UNIVERSIDAD

CATOLICA DE CHILE

Se puede distinguir este periodo —entre los
afnos 1964 y 1973— como de consolidacién en
el desarrollo de 1a Escuela, la que se inserta
en un nuevo marco social y cultural donde
el cardcter de la enseflanza y la profesién del
arquitecto se contextualizan en un signi-
ficativo cambio de escala de la ciudad, una
amplificacién de los campos de la arquitec-
tura acompanados por las vanguardias de la
modernidad. Este movimiento fue impul-
sado con fuerza dentro de 1a escuela por sus
profesores y arquitectos, encabezados por

la figura de Sergio Larrain G. M., Premio
Nacional de Arquitectura, decano de la Fa-
cultad de Arquitectura y Bellas Artes entre
los afios 1952y 1967.

Pieza integrante fundamental del periodo
de estudio propuesto por esta investigacién
es Fernando Castillo Velasco, arquitecto UC,
rector de 1a Universidad Catdlica de Chile

RODRIGO LAGOS

entre los afios 1967 y 1973, donde encabezd

el proceso de reforma universitaria, promo-
viendo, entre otras cosas, la expansién de la
universidad en los ambitos de la investiga-
cién y programas sociales.

Por otro lado, ciertos aspectos han formado
parte de la formacién de la escuela a lo largo
del tiempo, caracterizando el proceso de
ensefilanza-aprendizaje. El Taller de Proyec-
tos como niicleo principal de la ensefianza,
originalmente inspirado por la tradicién, es
el que ha mantenido desde sus inicios una
fuerte conexién con el Ambito profesional.
Esta compleja relacién desde las artes a la
construccién y la practica arquitecténica
privada, complementada al mismo tiempo
por un fuerte desarrollo de una componente
tedrica y critica, ha permitido a esta escuela
mantener una visién integral de la disci-
plina. El taller integra estas instancias,
permitiendo que los estudiantes logren una
perspectiva critica del medio que intervie-
nen, desarrollen una capacidad de deteccién
de los problemas contemporaneos y aumen-
ten su capacidad de propuesta y comunica-
ci6én (Ballacey y Méndez, 1987).

El fuerte vinculo entre la ensefianza de

la arquitectura y la profesién ha sido un
aspecto propio de la tradicién de la escuela
desde su fundacién. El contacto directo con
profesionales de excelencia, quienes son
profesores permanentes, ha contribuido al
proceso de ensefianza de la disciplina desde
la propia experiencia profesional. La escuela
se ha logrado mantener en un tamano me-
dio que hace posible las relaciones tutoriales
de los alumnos con arquitectos de prestigio
quienes han contribuido con sus obras al
desarrollo de la ciudad. Por otro lado, la
localizacién céntrica del campus, cercano

a oficinas profesionales, permite atraer a
arquitectos egresados que participan de
actividades académicas y extracurriculares,
asi como de comisiones de proyectos de final
de semestre, lo que facilita un estrechoy
permanente vinculo con la profesién.

Durante el decenio 1964-1973, las condicio-
nes culturales, sociales y politicas tuvieron
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un fuerte impacto en la escuela. En 1967
una gran cantidad de documentos criticos,
propuestas y analisis reconocian como una
realidad incontrovertible la necesidad de
renovar las estructuras, ideas que quedaron
plasmadas en un documento titulado “Plan
de 1967”7, donde el aprendizaje debia permi-
tir al alumno ser protagonista y establecer
su problema, programa y gestacién de la
obra. Asi, en medio del debate en momen-
tos en que se discutia sobre la reforma de la
universidad, asumié el nuevo decano, Ho-
racio Borgheresi, en 1967, quien permanecié
durante dos afios en un clima de controver-
sia entre grupos de profesores y alumnos,
finalizando con un acuerdo donde se pro-
puso la creacién de tres departamentos, el
de Arquitectura de Obras, el de Urbanismo
y Vivienda y el Departamento de Arquitec-
tura. En 1973, la universidad y la escuela
inician un periodo que significé revertir en
parte importante el proceso iniciado en 1967
(Strabucchi, 1994).

ESCUELA DE ARQUITECTURA DE LA PONTIFI-
CIA UNIVERSIDAD CATOLICA DE VALPARAISO
Es a partir del ano 1952, cuando se funda

el Instituto de Arquitectura, que se abre la
investigacién sobre la relacién entre poesia

y arquitectura, en donde la poesia (palabra)
origina la forma arquitecténica y es el poeta
quien orienta el quehacer de los arquitectos.
Esarelacién requiere un formato parala
ensefnianza que no coincida con el academi-
cismo, sino que lo libere, abriendo un modo
de aprender a partir de 1a observacién de los
quehaceres humanos en la ciudad. Esun
paso abstracto que nombra lo evidente para
nombrar la accién humana y las cualidades
del espacio que contiene dicha accién para te-
ner, a partir de esa observacién —que se fija
en croquis y anotaciones— un fundamento
parallegar ala forma (Cruz y lommi, 1983).

La observacién en la ciudad libera el forma-
to, las aulas pasan a ser las calles y edifi-
cios, las ferias y campos, el aire libre. Las
formas nacidas de esas relaciones abstractas
son cada vez un intento por buscar una
arquitectura original para el continente
americano. Pues el poeta fundador Godofre-
do Iommi plantea una poesia cuyo objetivo
es develar América, entonces esa poesia es
una poesia con lugar y se denomina poesia
del halugar, una ubicacién en el continente
americano que lleva a enfocar una propues-
ta artistica que al dia de hoy ha abierto
modelos pedagdgicos (lommi, 1969, 1971).
La escuela de Valparaiso (nombrada asi por
distintos estudiosos) coincide con los ideales
de la arquitectura de vanguardia, puesenla
arquitectura nacida desde la observacién y
su relacién con la poesia estd muy presente
el arte, en definitiva se plantea una arqui-
tectura artistica y desde esa perspectiva se
va construyendo un ambito que permite

que se dé la accibén artistica, un espacio de
relacién entre arquitectos, poetas, escul-
tores, pintores, filésofos y disefiadores.

Una coincidencia es la condicién artistica
abierta que requiere de relaciones humanas

que la sostengan y donde dichas relaciones
son, en primera instancia, las relaciones de
paridad entre profesores, luego de estos con
los estudiantes y finalmente las existentes
entre ellos, relaciones que estin contenidas
en un primer formato denominado taller,
que es un espacio que permite el didlogo, la
interaccién y la creacién.

Un momento de esta relacién fue en 1970
cuando se fundé la Ciudad Abierta, lugar
donde se vincula la vida, el trabajo y el
estudio y que nace desde la poesia para
constituirse en el lugar que da casa a todos
los oficios en su ser mas creativo. Desde

el punto de vista de la ensefianza es una
ciudad taller, desde su fundacién hasta la
actualidad es un campo experimental para
la arquitectura donde se trabaja en taller y
alaluz de un concepto denominado ronda
que origina proyectos arquitecténicos en la
modalidad del taller de obras.

ESCUELA DE ARQUITECTURA DE LA
UNIVERSIDAD TECNICA DEL ESTADO

(SEDE CONCEPCION)

Hacia 1969, un grupo de arquitectos pro-
venientes de Santiago —algunos de ellos
vinculados con la revista AUCA— quienes
vivian y trabajaban en Concepcién luego del
terremoto de 1960, elabora un proyecto de
escuela con sus programas y fundamentos.
El proyecto generd controversia en la regién
y en el pafs, debido fundamentalmente al
centralismo santiaguino y a la reticencia del
Colegio de Arquitectos de apoyar su creacién
(Caceres, 1997). Fue la primera escuela fuera
del centro del pais, pues ya existian dos en
Santiago —de la Universidad de Chile y de
la Pontificia Universidad Catélica—, y una
en Valparaiso —de la Universidad Catdlica
de Valparaiso. Finalmente, con el apoyo del
Colegio de Arquitectos regional, el proyecto
fue acogido por la Universidad Técnica del
Estado, sede Concepcidén, una universidad
joven, vigorosa, en pleno desarrollo de sus
potencialidades de reforma, que asume la
responsabilidad social de crear esta escue-
la e integrarla a su estructura académica
(AUCA, 1969). El equipo de fundadores estuvo
constituido por: Victor Lobos, Alejandro
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Rodriguez, Pedro Tagle y Osvaldo Caceres,
exdocentes de la Escuela de Arquitectura de
la Universidad de Chile; Roberto Goycoolea
de la Universidad Catélica de Santiagoy
Alejandro Durdn de la Universidad Catélica
de Valparaiso (Caceres, 1997).

Su origen en el seno de una universidad
técnica estatal, con compromiso social y
alimentada por los estratos medios de la
poblacién trabajadora; su fuerte caracteri-
zacibén regional y la ausencia de tradiciones,
personajes y categorias docentes ya consa-
gradas en la disciplina son tres factores que
le confieren a la Escuela de Arquitectura de
Concepcidén una ventaja inicial sobre sus
congéneres universitarias (AUCA, 1969).

Efectivamente, la escuela desde sus inicios
se plantea una problematica ligada al habitat
de suregién, sin eludir el tratamiento de los
fenémenos universales que alli se proyec-
tan. Se encuentra ubicada en un medio
industrial de gran potencialidad lo que hara
posible la dialéctica universidad-produccién,
clave del desarrollo (AUCA, 1969). Concep-
cién, por su prometedor desarrollo indus-
trial, por sus caracteristicas metropolitanas
y por ser centro de ensefianza superior de

la zona sur del pais, estaba reclamando la
formacién de especialistas idoneos en las
disciplinas arquitecturales. Aqui se presenta
un campo virgen para la investigacién y el
desarrollo de técnicas en provecho de los re-
cursos de la regién, aptas para la definicién
de sus centros urbanos y para preservar sus
riquezas culturales e histéricas.

Por otra parte, la escuela asume la bisque-
da de un camino y de nuevas metodologias
para educar a las generaciones jévenes, en
un momento en que se produce un proce-
so universal de revolucién en la juventud,
una etapa de puesta en duda de los valo-
res tradicionales, sumado a la crisis de la
arquitectura contemporanea en el mundo
entero (AUCA, 1969). La ausencia de tradi-
ciones, personajes y categorias docentes ya
consagradas en la disciplina es una ventaja
y un riesgo. Si hasta hacia 50 afos de las es-
cuelas de arquitectura salian generaciones

Partido General de Ciudad Abierta,
1971. Archivo EAD Universidad
Catdlica de Valparaiso.

esterilizadas por el academismo grecolatino
de sus eruditos profesores, sin capacidad
para enfrentar el mundo que despuntaba

en el nuevo siglo, lo mismo se podria decir
de aquellos que se formaban al alero de la
arquitectura moderna, quienes egresaban
igualmente frustrados e indefensos, dado
que este enfoque, si bien ofrecia un envolto-
rio formal, mas gastado o novedoso también
resultaba vacio de contenido y vigencia para
con nuestra propia realidad (AUCA, 1969).

Hacia el afio 1972, la nueva escuela de la
UTE, sede Concepcién, retine a docentes
arquitectos y artistas provenientes de las
diversas escuelas de Chile, quienes declaran
ensenar proyectos construibles. En 1973 con el
golpe militar, la escuela sufre la desapari-
cién de uno de sus fundadores, el exilio de
varios de sus profesores y la desarticulacién
de sus programas y planes de estudio.

POSTERIOR ECLOSION Y DISPERSION

DE LAS ESCUELAS EN CHILE

Hacia el ano 1981 se promulga la actual ley
de Universidades que detona el surgimiento
de las universidades privadas y la posterior
eclosién de nuevas escuelas de arquitectura.
En este contexto aparece la urgente necesi-
dad de clarificar la situacién de 1a ensefian-
za en las diversas carreras profesionales,

y obviamente también en las escuelas de
arquitectura, esto es, el perfil de cada una
considerando la variedad de modelos en
debate en relacién con el mercado y la oferta
profesional (Monedero, 2003). El aumento de
la oferta educacional en el pais y en todo el
mundo ha generado una mayor provisién de
profesionales que seguird incrementandose
en los préximos anos, participando del desa-
rrollo socioeconémico y de 1a globalizacién,
pero también absorbiendo desajustes entre
la formacién y el mercado laboral. Este fené-
meno, enmarcado en diversas transforma-
ciones sociales, ha obligado a incrementar

y arevisar las planificaciones curriculares
(Castro, Correay Lira, 2006), basadas en
tradiciones disciplinares intuitivas e incier-
tas condiciones futuras. Las posibilidades
de internacionalizacién y las modificacio-
nes de la industria de 1a construccién y la

gestién urbana han obligado, en particular
a los arquitectos nacionales, a redefinir sus
capacidades profesionales. También a las
instituciones educativas para establecer
perfiles diferenciadores y actualizados.

La carrera de arquitectura en Chile ha tenido
una particular expansién educacional, pero
también el reconocimiento internacional de
sus profesionales y un avanzado proceso de
acreditacién y renovacién curricular, consti-
tuyéndose en un ejemplo relevante para una
redefinicién de su perfil profesional, con

el fin de sustentar un adecuado desarrollo
educacional y laboral.Los estudios histo-
ricos o profesionales de esta carrera se han
realizado mayormente en otros contextos,
situaciones institucionales y socioeconémi-
cas, y ahora se dispone de una buena base
documental, la distancia cronoldgicay el
desarrollo pedagdgico que permite revisar
un periodo fundamental de la definiciéon
profesional a nivel nacional.
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CONTEXTUALIZANDO LO DIGITAL
REFLEXIONES DEL TALLER POLITICS OF FABRICATION

LABORATORY DE LA ARCHITECTURAL ASSOCIATION Y

LA UNIVERSIDAD CATOLICA DE VALPARAISO

[ CONTEXTUALIZING THE DIGITAL. A REFLECTION WITH REGARD TO THE WORKSHOP POLITICS OF FABRICATION LABORATORY BY
THE ARCHITECTURAL ASSOCIATION AND THE CATHOLIC UNIVERSITY OF VALPARAISO ]

NURIA ALVAREZ - FRANCISCO GONZALEZ - MAURICIO PUENTES®

Resumen: Indiscutiblemente durante los ultimos aflos hemos
presenciado la proliferacion de los Fabrication Laboratories o
Fab Labs, talleres que proponen un modelo de fabricacidon y ex-
perimentacion digital en el panorama académico arquitectdnico
mundial. Con una estructura prototipica basada en la ensefanza
y en la utilizacion de determinados softwares que predetermi-
nan, en gran medida, un tipo de geometria compleja —desde
Rhino y Grashopper a Processing y Arduino— los Fab Labs pos-
tulan un cambio de paradigma a la hora de pensar el desarrollo
formal de un edificio orientado hacia la parametrizacion de va-
riables controladas bajo funciones matematicas. Los resultados
de estos talleres suelen ser similares, independientemente del
lugar donde se realicen, como resultado de un proceso de pen-
samiento y disefio en abstracto. Transitar hoy por los espacios
comunes de algunas escuelas de arquitectura es encontrarse
con colecciones de maquetas pequenas, superficies complejas
a menudo porosas, o0 maquetas de mayor tamafio formadas por
piezas ensambladas que generan distintos patrones o figuras
espaciales, de escalas ilegibles o sin ellas. Relegadas a salas de
exposiciones universitarias, estas experimentaciones crean un
extrafio ensimismamiento a su alrededor, como si estuvieran
recluidas en el espacio abstracto e infinito de la pantalla del
computador y, en muy pocos casos, tienen conexidon con di-
mensiones constructivas reales, con la ciudad y sus habitantes,
incluyendo sus preocupaciones y realidad econdmica. Ante
este panorama surge la iniciativa de realizar el taller “Politics of
Fabrication Laboratory” en la Ciudad Abierta de Ritoque, cuyo
fin permitio recalibrar la entrada de este tipo de herramientas
digitales en la arquitectura, contrarrestando la proliferacion de
formas gratuitas que padecemos hoy en dia con modos de ex-
perimentacion basados en contextos sociales, constructivos y
econdmicos reales; donde el proceso creativo proviene de una
interaccion con el medio o el contexto, lo cual induce desde el
origen la idea de tamanfo, de escala lugar, orientacién y uso.

Palabras clave: fabricaciéon-digital, espacio-publico,
tradicion, contexto

Abstract: Indisputably, during the last years we have wit-
nessed the proliferation of the Fabrication Laboratories or
Fab Labs, workshops that intend a fabrication and a digital
experimentation model in the world architectonic academic
panorama. Featured with a prototypic structure based on
the teaching and use of certain software that predetermine,
to a great extent, a type of complex geometry -from Rhino
and Grasshopper to Processing and Arduino- the Fab Labs
propose a paradigm change when approaching the formal
development oriented to the parameterization of variables
controlled by mathematical functions. The results of these
workshops are usually similar, regardless the place where
they are done as a result of a thinking process and ab-
stract design. Walking through the common spaces of some
schools of architecture means to meet with collections of
small scale models, complex and usually porous surfaces or
bigger scale models formed by assembled pieces that pro-
duce various patterns or spatial shapes of illegible scales or
without them. Assigned to university exhibit rooms, these
experimentations create an uncommon self-absorption feel-
ing around them as if they were secluded in the abstract
and infinite space of the computer screen and, in very few
cases, have connection with real constructive dimensions,
with the city and its dwellers including worries and an eco-
nomic reality. Facing this panorama arises the initiative to
develop this workshop “Politics of Fabrication Laboratory” in
the Ciudad Abierta de Ritoque whose objective enabled to
recalibrate the inclusion of this type of digital tools in archi-
tecture, counteracting the proliferation of free forms we are
provided with today with experimentation methods based on
real social, constructive and economic contexts in which the
creative process comes from an interaction with the environ-
ment or the context which induces from the origin the idea
of size, place scale, orientation and use.

Keywords: fabrication-digital, public space,
tradition, context
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DEMANDAS DE LO SOCIAL: EL ESPACIO
PUBLICO EN LA METROPOLIS IBEROAME-
RICANA

El primer reto que esta iniciativa se planted
fue cémo involucrarse en la politica de la
ciudad integrando la vida cotidiana de sus
habitantes. A partir de este objetivo surgié
laidea de centrarse en las grandes metré-
polis iberoamericanas. En los dltimos afos
hemos observado una mayor centralidad

y una activacién creciente del papel social

y politico del espacio ptiblico en nuestras
ciudades.* Sin embargo, es en ciertas metro-
polis iberoamericanas, como México D.F.

o Santiago (Chile) donde el espacio ptiblico
ha perdido su condicién de lugar politico.

El desarrollo neoliberal de las economias de
estos paises ha dado lugar a un boom inmobi-
liario y a la privatizacién del espacio ptblico
que ha relegado o, incluso, pasado por alto
la necesidad de proteger lo piiblico como
lugar de expresién del individuo. Tanto en
los condominios cerrados para las rentas
mas altas con sus shopping malls, asi como

en el crecimiento informal y los nuevos
desarrollos masivos para rentas mas bajas se
evidencia un arrinconamiento de lo piiblico,
llegando a reducirlo a una mera infraestruc-
tura de conexién y distribucién, anulando
su cualidad como espacio habitable. Esta
regresién del espacio ptblico esta generando
crecientes tensiones y malestar en los &mbi-
tos social y politico de estas ciudades.?

Sibien la necesidad de recuperar el espacio
publico como un lugar habitable es claray

urgente, el debate sobre cémo proyectarlo es
atin muy abierto y complejo. En este sentido,
el taller “Politics of Fabrication Laboratory”
(PLF) entiende que la riqueza de un espacio
publico depende de su capacidad para dar
cuenta de la pluralidad de individuos que
habitan la ciudad, y que aquellos mas ricos
son aquellos donde se superponen usos, mo-
dos de ocupacién y actividades cotidianas de
diversa indole. La diversidad de acciones que
los ciudadanos pueden realizar en ptblico
no solo nos hace conscientes de la pluralidad
de las sociedades democraticas, sino que
fundamenta el aspecto politico del espacio
publico como base de un entendimiento mas
profundo de la ciudad. En este sentido, el
trabajo de Hannah Arendt (1993) sigue sien-

Exposicion de algunos de los trabajos del programa Design Reach
Lab de la Architectural Association, donde se muestran los tltimos
avances en arquitectura digital. Londres, Junio 2012

do revelador. En su libro La condicién humana,
Arendt explica que lo politico se define por
la accién en publico, la accién por la cual el
ciudadano se proclama como entidad indivi-
dual y es reconocido y tomado en cuenta por
los demas dentro de la pluralidad del grupo
humano en el que esta inserto. Para Arendt,
la accién es politica en tanto no tiene una
finalidad productiva, es una proclamacién
o presencia que se hace frente a los otros

y, por tanto, en publico, manifestando un
determinado posicionamiento respecto de
la ciudad. Esta necesidad de publicidad de
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A La Hospederia del Banquete en la Ciudad Abierta, fotografiada en
1974. Un ejemplo de la arraigada tradicion experimental espacial y
material, en este caso en madera. Imagen Archivo José Vial.

> Proceso de parametrizacién de distintas interaciones de superficies
complejas en el desarrollo del proyecto que finalmente se construyo.
Imagen cedida por los estudiantes participantes.

la accién hace del espacio ptblico el lugar
central del juego politico de la ciudad en

su sentido més originario. Para nosotros,
arquitectos y urbanistas, la sostenibilidad
de estas sociedades cada vez mas en conflic-
to pasa por la definicién adecuada de estos
escenarios donde se exhiben, hacen visible,
posicionan y negocian los distintos modos
de vida que habitan en nuestras ciudades.

En la metrépolis iberoamericana moderna,
la creacién de espacio publico aparece como
una reivindicacién social fundamental. La
respuesta a esta demanda debe ser apoyada
por conocimientos y técnicas especializa-
das, ya que debe coordinar y vehicular las
aspiracionesy anhelos de la pluralidad de
los ciudadanos. PLF trabaj6 sobre la configu-
racién de estos espacios de manera activa,
experimentando con formas arquitecténicas
capaces de insertarse en el espacio piblico
como mediadores y articuladores de las re-
laciones entre las personas. Formas a medio
camino entre edificacién y mobiliario urba-
no y que son ante todo sistemas de estruc-
turacién y organizacién del espacio piblico,
un espacio donde se supone que habitardn
multiples personas de distinta condicién,
quienes lo ocuparan, se expresarany haran
uso de é1 de maneras dispares. La finalidad
de estas formas arquitecténicas por tanto no
es la de representar a los ciudadanos con su
mayor o menor expresividad o carga simbé-
lica, sinola de actuar como una estructura
de mediacidn a través de la cual los habitan-
tes se representan a si mismos a través de
sus acciones en el espacio publico, haciendo
visible una sociedad plural y diversa.3

PRODUCCION ETNO-DIGITAL: SINERGIAS CON
TRADICIONES CONSTRUCTIVAS LOCALES
Otro punto critico de los FabLab es su falta a
menudo de reflexién e innovacién sobre el
proceso de construccién edilicia real, lo que
los convierte en un simple taller para apren-
der una herramienta de representacién, ya
sea impresién 3D o troquelado y fresado de
paneles. De esta manera, la aspiracién de la

fabricacién digital de convertirse en alterna-
tiva a los procesos constructivos actuales

no se cumple porque en pocas ocasiones se
trabaja con los condicionamientos reales 'y
prestaciones necesarias de la construccién
contemporanea. Parte de este fracaso se
debe a la vocacién de comenzar con una
experimentacién ex novo por muchos de los
que proclaman el advenimiento de un nuevo
mundo completamente fabricado digital-
mente. Sin embargo, la experimentacién e
innovacién constructiva no es un tema nue-
vo en algunos contextos iberoamericanos,
existiendo una tradicién de experimenta-
ciones radicales sobre técnicas de construc-
cién desde la década de 1950 que ha traido
muchos de los episodios més brillantes de
su arquitectura, ademads de un buen bagaje
en el cual entroncarse a la hora de continuar
con nuevas experimentaciones presentes.

El experimentalismo poético con la madera
de la Ciudad Abierta desde la Escuela de Ar-
quitectura y Disefio de 1la Pontificia Univer-

sidad Catdlica de Valparaiso (EAD-PUCV),
conocida como Escuela de Valparaiso, las
superficies onduladas de ladrillo de Ricardo
Porro en La Habanay, sobre todo, de Eladio
Dieste en Uruguay, o las cascaras de hormi-
gén de doble curvatura de Félix Candela en
Meéxico son algunos de los referentes basicos
que muestran una vitalidad excepcional de
expresién material y nuevas posibilidades
constructivas que atin impresiona a los
arquitectos contemporaneos.

En el taller PFL se reflexioné acerca de cdmo
estos experimentos no solo han conformado
una alternativa audaz al canon de la arqui-
tectura moderna tras la Segunda Guerra
Mundial, sino que también han cambiado
larelacién tradicional entre la arquitectura
y el ptblico. La expresividad en los pla-

nos horizontales y verticales que articula
relaciones complejas entre la arquitectura
y su publico ha afiadido nuevas posibilida-
des a nuestra comprensién del papel de los
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objetos arquitecténicos en la ciudad. En el
taller de PFL de Ciudad Abierta se trabajo, de
forma particular, con madera y estructuras
tensadas siguiendo la tradicién construc-
tiva iniciada localmente.* El conocimiento
del grupo local fue fundamental para la
realizacién del proyecto, que a su vez utiliz
las herramientas digitales para su construc-
cién. La sinergia entre la tradicién experi-
mental constructiva local y las herramien-
tas digitales es la que genera este nuevo
modo de construir, al que hemos denomina-
do expresivamente como etnodigital.

VIABILIDAD ECONOMICA: LA LLAMADA
DEL INTERES PUBLICO

Laviabilidad econémica parte de las condi-
ciones de precariedad en las que se realiza
realmente el PFL, que no cuenta con finan-
ciamiento propio para la edificacién de sus
estructuras. Consecuentemente, una parte
fundamental del proyecto es encontrar la
manera de costear lo que se quiere cons-

truir, acarreando consigo una inevitable
dimensién econémica realista al proyecto.
Laviabilidad econémica de las propuestas se
encuentra a menudo intimamente relacio-
nada con la demanda social de la estructura
propuesta. En una experiencia previa, en el
taller Activo (TA) promovido por el Institu-
to Tecnoldgico y de Estudios Superiores de
Monterrey (TEC) en Querétaro, se evidencid
el interés de la comunidad por el financia-
miento de este tipo de obras. Los dos proyec-
tos que participaron en el TA consistieron en
dotar de espacio piblico a dos dreas resi-
denciales desprovistas de ellos. El primero
fue el mas paradigmatico. Se trataba de un
desarrollo de viviendas extenso y compac-
to, que seria la conformacién del cinturén
megapolitano de la Ciudad de México en el
area de Querétaro. En esta zona residencial,
donde se estaban instalando comunida-

des rurales desplazadas de muy diversos
origenes, no existia ningin tipo de infraes-
tructura publica pese a las dimensiones del

desarrollo, algo propio de la especulacién
agresiva del territorio vigente en México. No
obstante, la necesidad de generar espacios
publicos y de recreo resultaba fundamental
para los propios habitantes del area, pues les
permitiria aliviar las tensiones entre ellos
(que no se conocian) y generar un sentido de
colectividad. Fue la iniciativa y la organi-
zacién de los propios habitantes lo que los
movilizé politicamente, reuniendo fondosy
posibilitando la construccién de este espacio
en uso hoy dia.

Para el taller PFL de Valparaiso se necesita-
ba un monto determinado el cual se reunid
gracias a aportes derivados del interés por

el propio proyecto y el involucramiento de

los habitantes de la Ciudad Abiertay dela
Escuela de Arquitectura de Valparaiso. El in-
terés comun logré el financiamiento del pro-
yecto, pero también motivé un profundo sen-
tido de responsabilidad sobre el mismo. Esta
responsabilidad no debe entenderse como un
clientelismo de los residentes sobre el arqui-
tecto para que estos puedan hacer y deshacer
a su antojo el disefio del proyecto. Aunque en
larealizacibén de estas estructuras participa
la comunidad en tanto agente social y cultu-
ral, en la obra puiblica debe existir una cierta
autonomia de la arquitectura respecto de los
ciudadanos, haciendo posible la negocia-
cién entre las necesidades inmediatas de los
mismos y la inmanencia propia de lo comin
de la ciudad, lo cual requiere de la especiali-
zacién propia del arquitecto. Arendt sefiala:
“Si el mundo ha de incluir un espacio publi-
co, no se puede establecerlo para una genera-
cién y planearlo sélo para los vivos, sino que
debe superar el tiempo vital de los hombres
mortales”(1993: 64).

UN CONTEXTO CARGADO:

LA CIUDAD ABIERTA

La experiencia del PFL, de la cual aqui se

da cuenta, tuvo lugar en la Ciudad Abierta
de Ritoque, una de las experiencias mas
singulares de la arquitectura del siglo XX en
Iberoamérica. Para entender el fuerte con-
texto al que nos enfrentabamos es necesario
hacer una breve sinopsis de su historia. La
actual EAD-PUCYV fue refundada en 1952, el
mismo afio que Josef Albers impartia clases
en la Universidad Catédlica de Chile. El arqui-
tecto Alberto Cruz Covarrubias fue invitado
por el rector de 1a Universidad Catdlica de
Valparaiso a reformular la antigua Escuela
de Arquitectura. Sabiendo que esto no podia
ser tarea de un solo hombre, Cruz le pidi6 a
un grupo de jévenes arquitectos y artistas,
entre ellos el poeta Godofredo Iommi, que lo
acompafiaran a iniciar este nuevo proyecto
académico. Durante los primeros afos el
grupo vivié comunitariamente, compartién-
dolo todo bajo la creencia de que una nueva
arquitectura dependia de un nuevo modo de
vida, y que este modo de vida debia emerger
desde una nueva concepcién poética. Iom-
mi pensaba que la poesia moderna habia
situado la palabra por delante de la accién
humana y que era tiempo ya de que la accién
ganara el territorio que la poesia moderna
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A

A\ Proceso de montaje, paso de
la idea (dimension digital) a la
forma (dimension material).

A Vistas de la estructura termi-
nada y las cualidades espaciales
que genera

habia conquistado. Travesias a lo largo del
territorio, actos poéticos y obras construidas
por la comunidad de estudiantes y profeso-
res se convirtieron en la base fundamental
de esta escuela.

Larefundacién de América misma como
territorio atin no descubierto fue también
un fundamento para la EAD desde sus
inicios. Después de una travesia del gru-

po hacia Santa Cruz de Bolivia en 1965 (el
centro geografico de Sudamérica), surgié el
poema fundacional Amereida, un apéco-
pe de Eneida y América. En 1969, después
de las reformas universitarias de 1967, un
grupo vinculado con la Universidad Cat6li-
ca de Valparaiso compré un trozo de tierra
frente al Pacifico en Ritoque. La idea era
fundar una nueva ciudad para ser adminis-
trada por una cooperativa de estudiantes y
profesores. Esta ciudad seria utilizada como
territorio experimental y al mismo tiempo
lugar donde poner en practica este nuevo

modo de vida. Como muchas de las ideas
que inspiraron la fundacién de 1a ciudad
venian sugeridas por el poema Amereida,

la cooperativa recibi6é su mismo nombre. La
Ciudad Abierta de Amereida seria fundada
en 1970 siguiendo un acto poético, creciendo
consistentemente desde entonces uniendo
poesia y arquitectura. Asi por ejemplo, una
nocién poética fundamental de la Ciudad
Abierta es la duna, un paisaje que persistey
al mismo tiempo esta en continuo cambio.
En la Ciudad Abierta viven hoy profesores de
distintas generaciones y sus hijos, profeso-
res mas jévenes, poetasy algunos estudian-
tes (Pérez de Arce y Pérez, 2003).

PFL1: UNA EXPERIENCIA

Esta experiencia de PFL en Ciudad Abierta se
1levd a cabo entre el 1y el 12 de agosto de 2011
y contd con un equipo formado por estudian-
tes de arquitectura de varios paises, inclui-
dos alumnos de la Architectural Associa-
tion, la Universidad Catélica de Valparaiso,
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disefiadores industriales, gestores cultura-
les, poetas, profesores y la propia comunidad
de residentes de la Ciudad Abierta. Distintas
conversaciones con los representantes de la
hoy corporacién Amereida, residentes, poe-
tas y profesores de la Escuela de Valparaiso
fueron importantes para establecer un panel
de cuestiones relevantes que se debian tratar
en distintas zonas publicas de la ciudad. En
una primera evaluacion se proponia, entre
otros, la realizacién de un observatorio de
aves ahora que la zona habia sido reconocida
por su biodiversidad, una zona de descanso
para los estudiantes cuando asisten a la
ciudad, o lareconfiguracién del acceso de
Ciudad Abierta en si, cuya enorme puerta
metalica no concordaba con la ideologia
dellugar. La pertinencia y necesidad del
proyecto escogido se voté en una asamblea
en la cual participaron todos los represen-
tantes de la Ciudad Abierta. Finalmente, la
decisién fue realizar un espacio de antesala
ala conocida Sala de Musica, el edificio
litirgico y central que se usa para cualquier
acto publico o comunitario de la ciudad. E1
objetivo fue redescubrir este espacio de ante-
sala como un lugar piblico y de encuentro,
es decir, la creacién de un lugar para peque-
fios cocteles, recepciones informales, lugar
de reposo y charla relajada, espacio para el
juego de los nifios y para eventos culturales
como la proyeccién de peliculas y actuacio-
nes musicales al aire libre.

La construccién se plante desde un prin-
cipio con placas de madera, reafirmando

la tradicién de las primeras construcciones
de hospederias en la Ciudad Abierta, que
fueron edificadas con formas sinuosas y de
dificil geometria usando este material. La
tradicién de la madera, dominada por los ar-
quitectos locales, se complementaba con otra
también muy utilizada en la Ciudad Abierta,
las estructuras tensadas que estan presentes
en muchas de las construcciones efimeras
realizadas durante las travesias que reali-
zan profesores y alumnos, como parte del
aprendizaje constructivo que se incluy6 en el
curriculo académico de la EAD desde 1984.

La estructura fue proyectada con herra-
mientas digitales, utilizando en particular
los softwares Rhino y Grasshopper, lo que
suponia una enorme ventaja a la hora de sis-
tematizar la construccién de una estructura
compleja como la que se iba a realizar. En
este sentido, los alumnos internacionales te-
nian un amplio conocimiento de estas herra-
mientas, pero fue sin duda la relacién con los
alumnos y profesores ayudantes locales, con
larga experiencia en travesias y construc-
ciones de este tipo, lo que ayudd a plantear
la transicién digital/material més correcta.
Para los de Valparaiso la novedad consistia
en poder trabajar con el proyecto como un
todo controlado desde el dibujo arquitecténi-
co, el proceso y la forma arquitecténica final,
y no como algo que se va resolviendo insitu;
en tanto para los estudiantes internaciona-
les, con experticia en el uso de herramientas
digitales, la inteligencia constructiva local
servia de guia para adecuar el disefio hacia

soluciones realistas y la determinacién de
puntos criticos que requerian una mayor
atencidén o soluciones especiales.

Tras una primera semana de dibujo y discu-
sién, la estructura fue erigida por un equipo
de 16 personas que trabajé durante cinco
intensos dias. Esta respondia a la articu-
lacién de posibles acciones en este espacio
de encuentro. Sin definir o predeterminar
un uso especifico, se sugerian y estructura-
ban tres tipos principales de apropiaciones
segiin su forma: zonas mas bajas donde la
gente se podria tumbar a descansar y los
nifios podrian jugar; zonas de media altura
amodo de mesa o aparador; y otras mas
elevadas como cubiertas para proteger del
sol y del viento, bastante intenso en esta
drea, generando una espacialidad mas
amplia. Las tres areas estaban encadenadas
linealmente como un todo, dando forma a
la charnela entre la sala de misica y el lugar
de acceso donde cominmente se estacionan
vehiculos. Finalmente, para poner a prueba
el resultado conseguido, se realizé una re-
cepcién informal con los participantesy los
habitantes de la Ciudad Abierta sobre la obra
construida, en la que hubo misica, comida,
bebida y proyecciones de videos.
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COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Sobre la forma de entender la creciente importancia po-
litica del espacio publico seglin PLF se puede consultar:
Gonzalez de Canales, Francisco: "Magic mushrooms/
Setas magicas”. Domus 949, 2011, 80 (version completa en
www.domusweb.it/).

2. Ver por ejemplo los incidentes relacionados con las fuer-
tes movilizaciones de los estudiantes en Chile durante el
afo 2011.

3. Unaintroduccion sobre esta nocién de forma en
arquitectura empleada por PLF puede verse en: Alvarez
Lombardero, Nuria y Gonzalez de Canales, Francisco: "El
derecho a la forma”, Arquitectos 181, 2010, 62-63.

4. Mas informacion acerca del taller en la pagina web:
valparaiso.aaschool.ac.uk

BIBLIOGRAFIA

Alvarez Lombardero, Nuria y Francisco Gonzalez de Canales.
“El derecho a la forma". Arquitectos 181, 2010, 62-63.

Arendt, Hannah. La condicién humana, Barcelona, Paidos, 1993.

Conzalez de Canales, Francisco. "Magic mushrooms/Setas
magicas”. Domus 949, 2011, 80.

Kaminer, Tahl y Miguel Robles-Duran (editores). Urban
asymmetries: studies and projects on neoliberal urbanization,
Rotterdam, 010 Publishers, 2011.

Pérez de Arce, Rodrigo y Fernando Pérez Oyarzun. Escuela de
Valparaiso. Grupo Ciudad Abierta, Tanais Ediciones. Madrid.
2003.

NURIA ALVAREZ * FRANCISCO GONZALEZ * MAURICIO PUENTES

G¢ d



REVISTA 180

REGISTRO GRAFICO DE CONCEPCION
BOCETOS Y DIBUJOS A LA PUNTA DE PLATA

[ PHOTOGRAPHIC RECORD OF CONCEPCION: SKETCHES AND DRAWINGS BY THE SIL\/ERPOINT]
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Facultad de Arquitectura, Construccién y Disefio
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Concepcidn, Chile

Resumen: El dibujo se ha legitimado como expresion artistica y
se ha hecho popular gracias a las diferentes expresiones y téc-
nicas secas asociadas a su instrumento, dentro de los cuales el
|apiz grafito ha sido un referente debido a su versatilidad, in-
mediatez y bajo costo. La punta de plata, técnica seca anterior
al grafito, data de 1400 y consiste en un estilete de plata con

el que se dibuja sobre una superficie preparada, obteniéndose
una obra de cualidades expresivas Unicas por la suavidad y el
nivel de detalles minucioso que se puede alcanzar. A través de
un proceso gradual, donde cada trazo, leve pero irreversible,
torna visible el motivo y lo somete a la vez al proceso de en-
vejecimiento, producto de la oxidacién otorgada por el paso
del tiempo. Este trabajo, de corte reflexivo, sobre una serie de
dibujos y bocetos realizados con la técnica de punta de plata,
registra espacios de la ciudad de Concepcidén, en un afan por
capturar y retener estas impresiones que surgen del transitar
cotidiano de un patrimonio silencioso a los ojos del observador
y del que registra. Se contextualiza brevemente el origen de la
técnica, sus potencialidades y una seleccion de trabajos como
resultado del proyecto de investigacion.

Palabras clave: boceto, dibujo, punta de plata, Concepcion,
espacios urbanos.

Abstract: The drawing has legitimized itself as an artistic
expression and has become popular thanks to the various
expressions and dry techniques associated to its instrument
among which the graphite pencil has been a referent due

to its versatility, immediacy and low cost. The silverpoint, a
dry technique prior to the graphite dates back to 1400 and
consists in a silver stiletto capable of drawing on a suitable
surface producing such expressive qualities that become
unique by the softness and the meticulous level of details to
be achieved. By means of a gradual process, in which each
stroke, light but irreversible, makes the design visible as it
subjects it to the aging process resulting from the rust caused
by the passing of time. This reflexive-like work, done on a
series of drawings and sketches using silverpoint technique,
records spaces in Concepcion city in order not only to capture
but also preserve these impressions raised from the everyday
activities of a silent heritage for both the observer’s eyes and
those who record this. The origin of the technique, its potenti-
alities and a work selection as a result of the research project
are briefly contextualized.

Keywords: sketch, drawing, silverpoint, Concepcion,
urban spaces

INTRODUCCION

El dibujo como medio de registro y alma-
cenamiento de impresiones. Un registro
vivencial figurativo y actualizado de los
rincones, lugares y gentes de Concepcién,
mediante una técnica cldsica, desconocida
y precursora del grafito, como es la punta
de plata. El caracter figurativo busca ser

un registro fiel de esa realidad, para poder
comunicarla de la misma manera. Facilitar
la comprensidon de los motivos y hacer de
esto un lenguaje universal. El fragmento
rescata detalles y los contextualiza de mane-
ra esquematica.

Elinstrumento grafico mas antiguo es la
punta o estilete metalico (plomo, plata, oro)
y se usa sobre un soporte preparado. La pun-
ta de plata era ya utilizada por los romanos
en sus tablillas y pizarras (José Manuel Gui-
11én en Nieto, 2007a). Esta técnica tuvo su
apogeo entre los anos 1400y 1700, durante
el periodo del Renacimiento, en Italia. Cen-
nino Cennini (1859) describe, hacia 1400,

el uso de las puntas de plata y los soportes
adecuados para trabajar con ella en uno de
sus tratados.

Jan van Eyck, Leonardo da Vinci, Hans
Holbein, Albrecht Diirer, Hans Baldungy
Rafael, entre otros, utilizaron esta técni-
ca. Destacan, asimismo, los talleres de los
maestros florentinos Botticelli, Ghirlandaio
y Filippino Lippi, expertos dibujantesy
habiles en el uso de la punta de plata (Ames-
Lewis, 2000). Obras destacadas son las de
Leonardo y Durero, por la precisién y des-
treza con la que aplicaban esta técnica. El
Soldado con casco, de Leonardo da Vinci, es un
ejemplo de 1la meticulosidad y excelencia de
este cuando era solo un estudiante. Durero,
ademas, la hizo portable ya que tenfa una
libreta con papeles especialmente prepara-
dos que llevaba consigo cuando salia de viaje
pararealizar bocetos.

Esta técnica es superior al grafito en algu-
nos aspectos especificos relacionados con

la captura de los detalles, ademas no se
mancha (a diferencia de otras técnicas secas
como es el carbdn o la tiza), y la permanen-
cia y durabilidad del dibujo es mayor (esta-
bilidad del trazo, no se pierde el color ni se
degrada con el tiempo). Puede ser utilizada
en cualquier superficie preparada, lo que
posibilitd su uso en dibujos base para pin-
turas y frescos. Desde el punto de vista del
instrumental era auténomo, portatil y facil
de usar. Se destaca la calidad y estabilidad
de los dibujos hechos con punta de plata,

de hecho, algunos trabajos desarrollados
durante ese periodo han sobrevivido més de
700 anos.

A partir del siglo XVI la técnica comienza

a decaer en favor de otras como la tinta

o ellapiz, mdas gestuales y rapidas en su
ejecucién. El descubrimiento del grafito en
Inglaterra, en el aflo 1560, la situé en un
segundo plano. El1apiz reemplazé al estilete
de metal que realiza marcas leves y secas,

y al pincel, que realiza una linea fina y oscu-
ra, integrando dos cualidades deseables: la
sequedad y oscuridad en un solo instrumen-
to (Petroski, 1990). No obstante algunos ar-
tistas como Hendrik Goltzius y Rembrandt
van Rijn mantienen la tradicién de la punta
de plata en el siglo XVII. En la actualidad
existen muchos artistas que trabajan con
este medio basdndose principalmente en
descripciones de libros genéricos de mate-
riales para artistas o a través de exploracién
individual (Krug, 2008; Watrous, 2002).

Asimismo, el tiempo de dedicacién que re-
quiere la preparacién de los soportes es otro
motivo por lo cual muchos artistas han cam-
biado este método por otros mas rapidos. Sin
embargo, la delicadeza y levedad del trazo

Facultad de Derecho UdeC (2010) Dibujo Punta de Plata sobre papel
fabriano 300 gr preparado. 70 cm x 49 cm.

(Mayer, 1991) le confieren un valor particu-
lar y Ginico que lo mantiene vigente. En el
proceso de preparacién se recomienda el uso
de sustancia base neutra (blanca) como el
carbonato de calcio o la cola de conejo (aglu-
tinante) y el aceite de lino, que contribuye a
acelerar el proceso de oxidacién. “Este puede
tardar quince dias aproximadamente, si no
lo usamos puede tardar meses o quiz4 afios”
(Nieto, 2007b: 5). Para su conservaciéon es
importante utilizar papel de fibras ciento
por ciento naturales como algodén o lino. E1
color que se le agregue debe ser de preferen-
cia tierras u 6xidos mezclados. Se recomien-
da que durante la sesién de dibujo se repase
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Desarrollo de Nuevos Productos de 1a Universidad Politécnica de Valencia, Espaiia (2005) y doctor en Métodos y Técnicas del Disefio
Industrial y Grafico en la misma universidad (2008). Coordinador del Grupo de Investigacién en Diseflo perteneciente al Depar-
tamento de Arte y Tecnologia del Disefio de la Universidad del Bio-Bio. Miembro del Comité Académico del Magister en Didactica
Proyectual (madpro). Investigador Fondecyt. Revisor becas de posgrado CONICYT desde 2010.

Juan Carlos Briede Westermeyer Industrial Designer form University of Valparaiso (1996). Holds a Master’s degree in Design, Management
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Program in Pedagogy for the Project (madpro). Briede has also worked as a reviewer for the CONICYT Postgraduate Fellowships as of 2010.

LS d



REVISTA 180

una y otra vez la mano sobre el dibujo con el
fin de contaminar la plata y asi acelerar el
proceso de oxidacién.

El objetivo de este proyecto es rescatar una
técnica antiquisima y ponerla al servicio de
la representacién urbana. Un capturar es-
pacios, atmosferas, ausencias y presencias
que en el ajetreado deambular, enel dia a
dia, se vuelven invisibles para un ojo pre-
ocupado, un ojo que no ve, con el objetivo
de hacerlos visible para el ojo domesticado
y dormido. Es una suerte de develar los
secretos citadinos, mostrar, decir: mirad,
esto también es Concepcién.

EL REGISTRO DE LA CIUDAD A TRAVES DEL
DIBUJO A LA PUNTA DE PLATA

Eldibujo se considera artistico cuando

tiene un fin en si mismo, se diferencia de
otros cuya funcién es instrumental, como
aquel que estd al servicio de otra disciplina
proyectual como la arquitectura o el diseno.
También se ha establecido como medio ins-
trumental para apoyar el aprendizaje de la
observacién (Lambert, 1996), que a través de
un ejercicio de sintesis busca plasmar sobre
el papel, esa suerte de sincronia entre el ojo,
lamano en un trazo. Exige un tiempo de de-
tencién, que busca transferir con exactitud
la impresién de lo percibido.

En un proceso dialéctico entre la imagen
mental y la imagen visual (Coldschmidt,
1991), los trazos pasan y repasan sacando del
anonimato el motivo. El dibujo, en su estado
embrionario de boceto, conecta la represen-
tacién con el momento en que se origina,
como la fijacién de un gesto; y, en este acto,
laideay su interpretacién de lo percibido:

el primer pensamiento (Olszewski, 1981).
Laslineas atrapadas en la superficie se van
entrelazando y definiendo formas, espacios,
siluetas, haciendo reconocible una imagen

atn en su imperfeccién. Un proceso que
cuyo proposito ,desde la perspectiva de Bru-
ce Nauman: “El dibujo debe perfeccionarse
sblo hasta el punto en que la idea y ‘el cuer-
po’ que se le da se hacen bastante claros”
(Gémez , 2003Db: 33).

Lalevedad del trazo insiniia y evoca una
realidad. La simpleza y honestidad de una
representacién austera y basica es capaz

de transferir fielmente el pulso del que la
ejecuta casi como un “sismégrafo animico”
que busca convertirse de una suerte de im-
presién de lo vivido a una impresién visible
para ser compartida, tal como sefiala Nau-
man: “El gesto mas convulsivo, la accién
mas desordenada deja siempre huella de su
propia accién, nos retrae al momento mis-
mo en que la realizamos; cada uno de sus
trazos hace evidente la velocidad, las dudas,
y la ansiedad con que fueron ejecutados.
Clarifica los itinerarios de nuestra concien-
cia, haciéndola evidente ante nosotros y
ante los espectadores” (Gémez, 2003b: 49)

La punta de plata define una escala de
registro y una velocidad que solo responde

a un proceso paciente donde la velocidad
del trazo y la pausas van contribuyendo a

la generacién de la propia obra. Una suerte
de elogio a 1a lentitud (Honore, 2006) que
invita a la contemplacién y tranquilidad
que se manifiesta en un trazo pausado, sin
prisa, siguiendo los planteamientos taoistas
(Racionero, 1983) donde la no accién o el no
deseo (Lao Tsi, 2004), la ausencia de expec-
tativas dan la posibilidad de vivenciar de
manera plena el proceso de observacién y su
expresion sobre el papel. Esto es, enfrentar-
se al motivo, no apresurarse, ya llegard ese
momento en que lo observado se abrird ante
uno: se descifrara.

JUAN CARLOS BRIEDE

Asimediante la técnica de punta de plata,
técnica seca, de lineas suaves que se van
reforzando y reinterpretando a partir de la
observacién del artista, se generd una serie
de 43 bocetos y dibujos que rescatan no solo
fragmentos arquitecténicos, objetos y perso-
nas de un Concepcién inadvertido a nuestros
ojos, sino también el silencio, el estallido y
las atmésferas tan propias de la ciudad. Esta
mirada vuelve a Concepcién a la escalay al
tiempo del observador. A través de esta téc-
nica, que tiene un grado de sofisticacién ma-
gica que va desde el proceso de preparacién
de los soportes sobre los cuales se va a dibujar
hasta el paciente acto de hacerlo, se puede
capturar el momento y observar la posterior
transformacién paulatina del color del trazo.

El encanto del paisaje, una suerte de gene-
racién espontanea, una mezcla de estimulos
alejados de toda norma y canones estéticos
constituyen algunas veces configuracio-

nes plasticas de una riqueza y densidad
inimaginable. La ciudad y los elementos

que llaman la atencién, que capturan la
atencién del creador, quien re-crea lo visto. E1
ojo queda cautivo en una suerte de dilema,
un laberinto de formas, de texturas que se
propagany se funden y confunden liberan-
do una atmésfera.

Atmosfera que se va construyendo linea a
linea, desde lo invisible, y que inaugura

el vasto silencio del soporte. Cada lineay
contorno, cada linea y trazo hasta detenerse
y comunicar con lo justo. Desde los techos,
rincones, excedentes arquitecténicos, el
revés o espalda de objetos y muebles, la cara
oculta, el lado oscuro de la luna, la faceta
no convencional de lo existente que hace
que lo visible sea posible. La estructura,

la configuracién de la totalidad del objeto
permite materializar y ofrecer su funcién,
escalarlo y hacerlo usable. Lejano y distante

del simbolo o estereotipo que representa.
Lo marginal, lo que habita la periferia de
nuestras preocupaciones, en la superficie.
Llevar al ojo, enfrentarlo a posta a través de
unrecuadroy una escala.

Los tamarios de las obras van variandoy su
énfasis también. Los entornos y momentos
confabulan entre la casualidad y la seduc-
cién. Pude vivenciar y constatar que esta
técnica funciona a una escala intima, de
formatos pequefios, portables y ficilmente
manipulables. El cuerpo toma distancia del
contexto replegandose en un ensimisma-
miento que se canaliza sobre las faldas. En
un trazado silencioso de murmullos. Trae a
presencia una realidad indiferente. Parece
paradéjico: al dibujar se pasa de percibir

de forma casi periférica la realidad a un
enfocarse para descifrary, con ello, lograr
su comprensién en profundidad, mientras
se observay traza cada linea que arma la
situacién o momento retratado. Los elemen-
tos basicos, lineas y contornos, describen
formas, areas, volimenes, representan
objetos, espacios. Con leves aplicaciones de
texturas y sombras. Superficie irregular,
una pequetia textura sobre el soporte facili-
ta que la plata quede atrapada. La superficie
color crema y su perfume dado por la linaza,
el trazo y la mano con su frotar intercalado
se convierten en acciones sobre la superficie
que van impregnando y contaminando el
material para lograr la alquimia perfecta.

<1<]Vista de Talcahuano desde Concepcién. (2009). Dibujo Punta de
Plata sobre Papel 300 gr preparado. 25 cm x 17 cm.

<JCampanil Universidad de Concepcién (2010) Dibujo Punta de Plata
sobre tablilla preparada 10 cm x 15 cm.

V Techumbres Plaza Perti. Concepcion. (2009) Dibujo Punta de Plata
sobre papel fabriano 300 grs preparado. 30 cm x 10 cm.

Eldibujo a la punta de plata ofrece a la dis-
tancia solo una mancha vaporosa que trae
delaluz, con gesto y delicadeza. Abraza lo
sutil, principio taoista que sugiere, como

el ritual del té (Tanizaki, 1994), donde lo
explicito del sabor es un camino para acceder
al valor superior y alcanzar el aroma. Este
invita al espectador a acercarse y establecer
una conexién intima e individual con la
obra. Para deambular por los rincones, de-
talles, recuerdos de la realidad sugerida. Un
pequeiio manifiesto, una huella de otra épo-
ca, que se busca retener o encapsular en una
atmosfera. Lo monocroméatico homogeniza
y reduce el espectro para moverse en el juego
de las tonalidades, donde la estructura del
trazo es un filtro que elimina lo superfluo de
esarealidad cruda que contamina visual-
mente. Donde el aroma cobra mas fuerza
que el sabor, provocando en esta sutil abs-
traccién y ambigiiedad de los bocetos (Goel,
1995) una suerte de resiliencia sensorial.

CONCLUSIONES

La punta de plata, al ser una técnica que se
circunscribe al dibujo, comparte cualidades
que se reafirman o fortalecen con la particu-
laridad del medio:

Como medio de registro del entorno se nutre
de la observacién y enfrenta a su creador
con el dilema de la decodificacién de la
percepcién sensorial de este a un dispo-
sitivo visual. Es un proceso que requiere
concentracién y un estado de contemplacién
casi meditativo que permite ir plasmar el
registro a través del trazo leve, silenciosoy
poco invasivo,

Re-encantarse con la ciudad durante el pro-
ceso de creacién. Me conecto con ella en el
momento en que es parte de la obra, para

JUAN CARLOS BRIEDE

permitir luego re-encantar al espectador,
anunciando y denunciando. Una pausa en
un tiempo acelerado dictado por el ritmo
tecnolégico, de automatizacién, informa-
cién aséptica, visual, sin preparacién fisica.

Involucra al artista no solo en la ejecucién de
la obra sino también en la preparacién del
terreno donde esta va a germinar. Se genera
un nexo emotivo mayor: un tiempo compar-
tido desde la preparacién y la ejecucioén de la
obra. Tiene otra impronta, requiere acercarse
con prolijidad y cuidado. El estilo alude a otra
época, una obra con olor, textura que impri-
men una temporalidad. Una suerte de nos-
talgia por los referentes, objetos y elementos
que aluden a un pasado. A una historia.
Retener vestigios historicos, perpetuarlos

en una imagen antes de que se los lleve otra
eventualidad natural o humana.

* Este trabajo fue desarrollado gracias al
apoyo de la Corporacién Cultural Artistas
del Acero (ley de Donaciones Culturales) y al
fondo FAPEI de la Direccién de Investigacién
de la Universidad del Bio-Bio.
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ALGUNOS CUERPOS EN EL PAISAJE
GALPONES EN EL VALLE CENTRAL DE CHILE

[ SOME BODIES IN THE LANDSCAPE: SHEDS IN THE CENTRAL VALLEY OF CHILE ]
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Talca, Chile

Resumen: Existen algunas consideraciones que connotan al
paisaje como un objeto de estudio actual, pero también como
un objetivo para la arquitectura. Dichas consideraciones se
sustentan generalmente en su naturaleza plural, la cual le
atribuye al concepto de paisaje distintos campos: como per-
cepciodn, como proceso, COmo espacio, cComo recurso natural,
pero también como activo social y cultural. Hoy el concepto
de paisaje aparece como componente esencial del entorno de
las personas y de la constitucion de su contemporaneidad.

En plena reflexion sobre estas consideraciones, aparecen unos
andnimos edificios emplazados en el paisaje productivo rural.
Estos nos hacen pensar que es posible desarrollar relecturas
sobre los distintos hechos construidos y sus vinculaciones con
el paisaje a partir de los campos antes descritos. El siguiente
texto —de forma abierta y propositiva— pretende reparar en
alguna de estas relecturas.

Palabras clave: arquitectura, paisaje, galpones, Valle Central
de Chile

Abstract: There are some considerations that connote the
landscape as an object of current study, but also an objective
for architecture. Such considerations are sustained generally in
their plural nature which gives the concept of landscape vari-
ouS scopes: as perception, process, space, natural resource,
but also as a social and cultural asset. Today, the concept of
landscape appears as an essential component of the people’s
surroundings and the constitution of its contemporariness.

In the middle of a reflection upon these considerations,
some anonymous buildings show up based in the rural pro-
ductive landscape. These make us think of the possibility to
develop some re-readings over the various events built and
their links with the landscape based on the fields previously
described. The next text -in open and propositive ways- in-
tends to put the attention in some of these rereading.

Keywords: architecture, landscape, sheds, Central Valley
of Chile

Sino hubiésemos reparado en estos antiguos
y ajados galpones, quizds no hubiésemos
podido advertir algunas importantes con-
sideraciones acerca de cémo ciertos cuerpost
(Zumthor, 2009) dialogan intensamente con
el paisaje, se integran al mismoy finalmen-
te se legitiman en é1.

Estos galpones, emplazados en el Valle
Central de Chile, habitan casi sin expectati-
vas estéticas dado que afloran desde la mas
rotunda decisién por ser parte de la produc-
tividad del valle. En su concepcién, no adop-
tan mas elementos que los necesarios, ya
que estan en disposicién de lo accesible, lo
inmediato. De tal manera, subliman lo util
y se restan de cualquier figuracién gratuita.

Considerando sus estrechas y ajustadas
condiciones, estos galpones se relacionan
con un paisaje fuertemente trazado por los
desplazamientos, las plantaciones, los ca-
nales y también el horizonte, de forma que
sus relaciones son tanto geométricas como
geograficas. Geométricas en el sentido de la

generacién del dominio légico sobre el terre-
no y geograficas en el sentido mas esencial,
como espacio rugoso y como espacio-lugar
donde ciertas condiciones son buenas o apro-
piadas para el desarrollo de una actividad, lo
que siempre privilegia el lugar. Lo anterior,
va constituyendo en suma algo asi como un
tejido. A nuestro parecer dicho tejido es tan-
to material como cultural, es objetivo como
subjetivo (Nogué, 2008). Tal conjunto de
trazados o tejido, de forma eventual, resulta
ser un espacio arquitecténico.

Es asf como estas vetustas entidades esta-
blecen con su entorno relaciones de una alta
reciprocidad, lo cual puede entenderse en
varios planos. Por ejemplo, sus dimensiones
estan intimamente referidas a la superficie
productiva con la que deben interrelacionar-
se, es decir, a la que deben servir: campo,
hijuela, parcela, comunidad agricola, o a
cualquier otro tipo de conjunto productivo
que se disponga en el dinamico y especiali-
zado Valle Central. Asimismo se producen
siempre transformaciones en funcién de los
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cambios en las superficies cultivadas o re-
cambios en los tipos de productos, habitual-
mente en funcién de las nuevas oportunida-
des para la produccién y, por esto, cambios
en el espacio del galpén. Es decir, cambian
como cambia el paisaje.

DISOLUCION

Stbitamente estos gastados cuerpos co-
mienzan a abrirse al paisaje. La insoslayable
pérdida de material no solo los vuelve més
livianos, sino que también integra otros ele-
mentos del paisaje en su cuerpo construido.
Incluyen el horizonte y de la misma forma
organizan espacios mas cercanos, donde el
espectaculo de disolucién es quizas compa-
rable con los trabajos de Esther Stocker.?

Esta construccién de la disolucién se repre-
senta en varios aspectos, pues lo que estamos
viendo también estd pasando en otros planos,
es decir, més alld de lo puramente visual.

Lo anterior queda demostrado cuando estos
anénimos edificios convierten su fisonomia
construida en objetos o espacios de mixima
satisfaccién, pues se vinculan fuertemente
con el ambiente y sus fenémenos. Entonces
integran al sol, al viento, la lluvia, como
partes de su proceso. Mediante su emplaza-
miento, sus cubiertas o la arritmia de su mo-
dulacién, deja que el sol seque lo producido o
el aire entre para mantener fresca la produc-
cién y el viento siempre estara en circulacién
resolviendo la limpieza de su ambiente. Es
decir, la disolucién también se entiende

a partir de la vinculacién con los mismos
fenémenos que modelan y transforman el
paisaje. De otra forma su materia construida
es fuertemente sensible al ambiente, a su
entorno. Es como las estaciones que no solo
estimulan diferencias en su materia, sino
que en cada caso y en distintos tiempos de la
misma produccién, el cuerpo suele reaccio-
nar, sintonizar con el ambiente.

De ese modo plantean una postura, digamos
meteoroldgica, pero al mismo tiempo cierto
entendimiento de una sucesién biolégica
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entre el paisaje y el mismo cuerpo, algo
como: el paisaje se integra al cuerpo a partir
de la aceptacién, el cuerpo interactda con

lo producido, lo producido es un detalle del
dindmico paisaje, el cuerpo también lo es.

Esto se entiende como la configuracién de
un sistema altamente consciente y fuerte-
mente vinculado, puesto que finalmente
las energias que modelan el mismo paisaje
parecen recircular por el cuerpo, pero tam-
bién significan una mirada profunda hacia
la mismas energias, lo que puede explicarse
de la siguiente manera:

Delineada, por los elementos naturales, sensi-
bles alos cambiosy ala estabilizacion natural,
hacen o crean elementos extremadamente
sensibles, motivados en primer lugar haciala
organizacion dela energia consumida (Abalos,
2005: 8).

LA REPARACION

Como es de esperarse, el paso del tiempo tam-
bién forma estos cuerpos. En ellos es percepti-
ble cierta blandura. Pues en su justa resisten-
cia ala gravedad, este logra hacerlos ceder,
cosa que en nuestra concepcién ldgica presenta
un problema ineludible. Aun asi, a partir del
desarrollo de sus cargas, los vectores muchas
veces se desploman tenuemente, construyen-
do leves catenarias, concavidades que suman
al entorno. Este proceso, también puede ser
entendido de una forma més relacional: “Se
destruye el juego de relaciones de los objetos
entre siy de los objetos con él. Lentamente,

se construye una personalidad de superviven-
cia para un nuevo ensamblaje de elementos
elegidos” (Kroll, 2010: 46). Aunque Kroll se
refiere puntualmente a los procesos de des-
construccion, nos parece importante describir
c6mo a partir del tiempo y de la aparente de-
gradacién se generan nuevas relacionesy se-
lecciones, producidas por las modificaciones

en su soporte, las que en el conjunto parecen
multiplicar las topografias y ondulaciones,
que siempre suman al conjunto.

Por otro lado siempre aparece el momento en
que tienen que ser intervenidos, o por la ya
citada supervivencia o por las transforma-
ciones en la produccién. Reaparece entonces
la mano del campesino-reproductor. Pero
estas construcciones proponen légicas de
transformacién particulares, pues su reno-
vacién material atiende a un aspecto prac-
ticamente desechado por nuestra cultura,
esto es, la reparacién.

La reparacién —nos explica Richard
Sennett— es un aspecto descuidado, mal
comprendido, pero absolutamente importante
dela técnica artesanal. El sociélogo Douglas
Harper cree que hacery reparar forman un
todo indisolubley dice que quienes hacen
ambas cosas poseen el ‘conocimiento que les
permite ver, mds alld de los elementos de una
técnica, su finalidad y su coherencia de conjun-
to’. Este conocimiento es la ‘inteligencia vital,
faliblemente a tono con las circunstancias
reales delavida. Es el conocimiento en el que
hacery reparar son partes de una continuidad’.
Para simplificar, a menudo es la reparacion
delas cosaslo que nos permite comprender su
funcionamiento. En un nivel técnico mds com-
plejo, la reparacién dindmica puede implicar
un salto de dominio, como cuando una formula
matemdtica corrige errores en secuencias de
datos (Sennett, 2009: 245).

Entonces, parches, inserciones, injertos
hacen aparecer en estas construcciones
cierta plasticidad de supervivencia, la cual
se construye a partir de procesos que se com-
prenden como un todo vital, que procede de
la experiencia, la invencién y de la nece-
sidad de vivir. Esto incluye también a los
espacios y a los diversos planos de actuacién
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que nos plantea el galpén, lo que insinda
que estos cuerpos, al igual que la natura-
leza, buscan reproducirse, transformarse,
evolucionar. Quizas en palabras de Framp-
ton esto sea asi:

El edificio, situado en un dmbito intermedio
entre culturay naturaleza, tiene tanto que
ver con el suelo como con la forma construida.
Muy proximo ala agricultura, su tarea consis-
teen modificar la superficie dela tierra para
cuidar deella” (Frampton, 1999: 37-38).

Entonces, en conjunto, significa que estos
cuerpos construidos atienden a légicas dis-
tintasy particulares en un estado, digamos
paisaje, donde el orden de las categoriasy
los factores cambia. Vale insistir, que su
materia (madera sin labrar, tejidos vegeta-
les, barro, piedras y algunas piezas meta-
licas) se constituye como inseparable del
paisaje y por lo tanto soluble en él. Es asi
como estos galpones proponen leer ciertas
consideraciones, inicialmente comentadas:
como de percepcién, que mas bien es hap-
tica; como proceso, fuertemente vinculado
con su ambiente; como espacio, soluble;
como un recurso natural mas, pero también
como un activo social y cultural.

Esto dltimo, propone una arista fundamen-
tal en este proceso. Pues desde lo cultural y
social, seria facil conectarlos rapidamente
con una manifestacién mas del trabajo pro-
ductivo, pero, estos cuerpos siguen siendo
de alguna forma emisores de modos de vida
y costumbres, del hacer, es decir, develan
una forma de entender y habitar un territo-
rio, en suma, nos ayudan a comprender los
procesos con cierta profundidad.

LEGITIMIDAD Y FUTURO
Sin embargo, al mismo tiempo, en el exten-
so plano del valle estos cuerpos cohabitan

con otros procesos, culturales y sociales,
cuestién que finalmente interesa poner

en evidencia. Es decir, tanto la produccién
como las nuevas demandas generan proce-
sos disimiles en el productivo Valle Central.
Por un lado, atendemos a un proceso mas
bien de orden global, donde:

La agricultura contempordnea tiene a su
servicio una amplia oferta de equipamientos y
accesorios (casetas, silos, cebaderos, cercas) de
origen industrial y de disefio indiscriminado.
Estos elementos son esencialmente alGctonos,
ajenos (en material y en elaboracién) al lugar
deinstalacidn; son mudos en cuanto a su pro-
cedencia geogrdfica; son inorgdnicos en cuanto
alaforma; y son sintéticos... Por ello, las intru-
siones visuales no sedimentan ni se disuelven
en el paisaje, sino que flotan en el campo de
visidn como perturbaciones (Riesco, 2003).

Es decir, dichas construcciones no solo son
elementos que irradian grandes tempe-
raturas al entorno (recordemos que gene-
ralmente son de metal u hormigén), sino
que representan una limitada expresién
cultural, pues siendo partes de redes pro-
ductivas y explotacién, su efectividad parece
no construir didlogos muy profundos con su
entorno. Facilmente se puede verificar su
masividad en un recorrido por carreterasy
caminos, donde estos edificios se siembran,
incémodamente, a 1o largo del valle.

Por otro lado, existen otras comprensiones
de este territorio que vale la pena describir.
Nos referiremos a una circunstancia que re-
presenta los lineamientos futuros del Valle
Central, reconocida como una de las utopias
arrogadas sobre su territorio. Es donde Al-
fredo Jocelyn-Holt nos advierte: “California
esla utopia futura de nuestro Valle Central.
Utopia que se plantea como eventual a 1a vez
que realidad ya visible... Un futuro infinito

basado en los pilares del modelo vigente —
mercantilizacién, especulacién, individua-
lismo” (Jocelyn-Holt, 2008: 38). Esta imagen
del valle es una apuesta culturalmente
construiday al parecer bastante arraigada.
Cuestion sostenida en el tiempo y, por lo
tanto, bastante sélida. Tal visién futurista
sobre el Valle Central arroga de tiempo en
tiempo ciertos simbolismos al paisaje, que
mas bien pertenecen al orden de enclaves
territoriales. Y continda el autor: “Ya hay
mucho de eso en el aire. Developments que
rescatan a la arquitectura anénima, o
supuestamente de teja vernacula, antiguas
haciendas que hacen las veces de resorts,
vifias boutique...” (Jocelyn-Holt, 2008: 40).

Después de lo anterior nos parece que en
esta cohabitacién de las distintas mani-
festaciones sociales y culturales que tiene
una de sus representaciones materiales en
los galpones es donde existen discusiones
pendientes. Y nos referimos a discusiones
sobre modernidad. Es importante que mas
all4 de la concepcién del entorno natural y
su proteccidén exista una comprensién donde
las consideraciones de tipo social, cultural
y material estén integradas necesariamen-
te al mundo natural y productivo del Valle
Central de Chile. Dicha cuestion abre la ne-
cesidad de teorizar, siempre con una visién
de futuro, sobre las relaciones entre arqui-
tectura y naturaleza, entre cultura y utopia.

Asimismo, el paisaje es un hecho publico,
donde se nos permite ver y describir aquello
que nos parece nocivo o aquello que nos per-
mite establecer espacios de reflexién, sobre
aquello que pueda aportar a la comprensién
de un territorio, de nuestra contemporanei-
dad ydel futuro del Valle Central, puesto
que aligual que la arquitectura, el hombre
crea su paisaje.

ANDRES MARAGANO
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1. El cuerpo de la arquitectura entendido como lo mencio-
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Artworks, Praga, 2011.
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Resumen: Este articulo presenta un proyecto de investigacion
interdisciplinario que explora las representaciones arquitectoni-
cas prehispanicas y sus posibles referentes en los monumentos
arquitectonicos del antiguo Peru. En este contexto, los hallazgos
logrados por el Proyecto Arqueoldgico San José de Moro han
permitido correlacionar un conjunto de representaciones arqui-
tectdnicas, asociadas a tumbas de elite del Moche tardio, con
determinadas edificaciones presentes en sitios arqueoldgicos
del valle del Jequetepeque. Al respecto se han propuesto un
conjunto de hipdtesis que asumen la posible asociacion de estas
representaciones arquitectonicas con los espacios arquitectoni-
cos gue estos mismos personajes poseyeron en vida, como si se
les hubiera querido dotar simbdlicamente de sus espacios natu-
rales de actividad, donde ejercian su poder y autoridad. El pro-
yecto ha desarrollado un reconocimiento analitico de este tipo
de arquitectura, estudiando sus caracteristicas formales y es-
tructurales, su emplazamiento e integracién con el paisaje, para
elaborar sobre esta base modelos y propuestas reconstructivas.
De esta forma, los antiguos canones plasmados en las represen-
taciones arquitectonicas prehispanicas recuperan sus posibles
referentes arquitectdnicos, con sus componentes especificos y
en sus contextos originales de representacion, en cuanto edifi-
cios concretos cuya arquitectura esta inscrita en un tejido urba-
no singular y en la textura de un especifico paisaje territorial.

Palabras clave: representaciones arquitectodnicas, arquitectura
prehispanica, antiguo Peru

Abstract: This article poses an interdisciplinary research proj-
ect to explore the pre-Hispanic architectonic representations
and their potential referents in the architectonic monuments
from the ancient Peru. In this context, the findings discovered
by the San Jose de Moro Architectonic Project have enabled
the correlation of a set of architectonical representations
associated to elite tombs of the late Moche with specified
edifications present in archeological sites in the valley of Je-
quetepeque. In this concern, a series of hypotheses have been
proposed assuming the possible association of these archi-
tectonical representations with the architectonic spaces these
characters themselves owned while living, as if they had been
meant to be symbolically attributed with their natural spaces
of activity, where they exerted their power and authority. The
project has developed an analytical recognition of this type of
architecture by studying its formal and structural character-
istics, its setting and integration with the landscape to elabo-
rate, based on the aforesaid, reconstructive proposals. Thus,
the old canons portrayed in the pre-Hispanic architectonic
representations retrieve their possible architectonic referents
along with their specific components and in their original rep-
resentation contexts as for actual buildings whose architec-
ture is imprinted in a singular urban fabric and the texture of a
specific territorial landscape.

Keywords: architectonic representations, pre-Hispanic archi-
tecture, ancient Peru

INTRODUCCION

El presente ensayo se propone explorar las
relaciones que se producen entre la arqui-
tecturay su representaciény, a su vez,

entre esta y la construccién del paisaje. Esta
exploracién se podria resumir en la siguien-
te cuestién: ;Qué hace la arquitectura en

el paisaje? Como se puede apreciar, esta
interrogante plantea preguntas bivalentes,
tanto acerca del emplazamiento e integra-
cién de la arquitectura en el paisaje como
también con relacién a lo que esta construye
en él. La indagacién sobre esta interrogante
bivalente conlleva aproximaciones senso-
riales y subjetivas, construidas a partir de
la apreciacién de la realidad objetiva de la
arquitecturay el lugar.

En un reciente ensayo acerca del lenguaje de
las formas y la representacién arquitecténica
en el mundo prehispanico (Canziani, 2011),
sosteniamos con relacién al marco paisajisti-
co que los monumentos arquitecténicos estan
insertos en un singular paisaje territorial y
que, por lo tanto, este aspecto no podia consi-
derarse como un componente aislado, ya que
la obra arquitecténica asume su sentido en la
relacién con el paisaje y en la construccién de
este en cuanto paisaje cultural.

Sobre esta base y en sentido dialéctico,
sosteniamos ademds que la apreciacién de
las representaciones arquitecténicas, aun

cuando estuvieran referidas a los compo-
nentes principales del edificio arquitecté-
nico, debieron evocar en el observador de
este tipo de artefactos los contextos pai-
sajisticos segregados y abstraidos del objeto
representativo e, inclusive, aludir a otros
componentes arquitecténicos fundamenta-
les también omitidos, como es el caso de las
plazas frontales que, en su asociacién con
las plataformas de los edificios piramidales,
componian la tradicional diada formal de
los edificios ptiblicos ceremoniales desde

el periodo Preceramico (ca. 3400 a.C.) en
adelante (Figurai).

Sin embargo, si en los complejos ceremonia-
les tempranos se aprecia su planeamiento
exento, al presentarse estos relativamente
aislados e independientes de otras estruc-
turas —de lo que resultaba su presencia
destacada en el paisaje del lugar—, en el
caso de los complejos de épocas mas tardias,
estos por el contrario se desarrollan insertos
en la trama de asentamientos bastante mas
densos, ademds de presentar una escala
menor y por lo tanto mas homogénea en su
integracién con las demas estructuras. De
lo que resulta que la lectura e interpretaciéon
de las representaciones arquitecténicas

maés tardias, no solo deberia conectar con
las referencias paisajisticas, en el sentido
amplio del término, si no también de forma
especifica con los posibles contextos urbanos

en las que las estructuras representadas
habrian estado arraigadas, lo que se podria
definir como el paisaje urbano.

Este parece haber sido el caso de las repre-
sentaciones arquitecténicas de la época
Moche tardio, halladas en tumbas de perso-
najes de elite en el sitio de San José de Moro,
en el valle de Jequetepeque de la costa norte
del Perti. En el estudio de estas representa-
ciones arquitecténicas, se ha propuesto su
correspondencia con edificios arqueolégi-
camente identificados en los sitios de San
Ildefonso y Cerro Chepén, localizados en el
mismo valle,

Los arquedlogos a cargo de la investigacion,
no solamente sugieren una correlaciéon ana-
l6gica entre la jerarquia de los personajes
enterrados en este tipo de tumbas de cimara
y cierto tipo de arquitectura identificada en
estos sitios arqueoldgicos, que destaca por
su planeamiento y por presentar atribu-

tos similares a los rasgos exhibidos en las
representaciones; también deducen que

las representaciones habrian segregado de
estas las estructuras presentes en el entorno
de los edificios representados, concentran-
dose en el modelado del espacio principal,
especialmente del recinto del patio dotado
de banquetas y rampa central (Castillo,
Cusicanqui y Mauricio, 2011).
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Figura 1. Botella de estilo Cupisnique (Periodo Formativo ca. 1600 —
500 a.C.) representando un templo. Se aprecia la sintesis de la plata-
forma con escalinata central en la base de la pieza y la representacion
magnificada del atrio techado del templo en el cuerpo superior (Dallas
Museum of Art). Ciudad y territorio en los Andes. Contribuciones a la
historia del urbanismo prehispanico.
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Al respecto es interesante sefialar que las re-
presentaciones arquitecténicas reunidas en
el inventario prehispanico peruano, se con-
figuran mayormente como representacién
del espacio o escenario que sirve de marco

a personajesy alanarrativa de escenas de
orden mitico o ritual. Mientras que en el
caso de la muestra registrada en San José de
Moro, todas las representaciones dan una
claraidea de haber estado orientadasala
expresion especifica de los propios espacios
arquitecténicos. A su vez, el hecho de haber
sido elaboradas con barro crudo, permite
suponer su confeccién efimera, como parte
del ajuar funerario, dispuesto en el contexto
de los rituales funerarios que acompanaban
el entierro del personaje difunto. Por esta
razén, se puede deducir que la intencién
era que este llevara a la otra vida la repre-
sentacién miniaturizada de los espacios

de actividad que le correspondian en esta,
en cuanto expresién de su jerarquia social,
roles rituales y poder politico.

METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION
Para contribuir en la exploracién de estas
hipétesis, desarrollamos con el arquitec-
to y profesor Paulo Dam y la asistencia de
estudiantes de arquitectura y urbanismo
de la PUCP el proyecto de investigacién
“Modelando el mundo: representacién, pai-
saje y estructuras arquitecténicas en sitios
arqueolégicos del valle del Jequetepeque”,
un proyecto de caracter interdisciplinario
en estrecha interaccién con el equipo del
Proyecto Arqueolégico San José de Moro.

Como parte de 1a metodologia de investiga-
cién, se desarrolld en un primer momento el
levantamiento en el laboratorio de los planos
de las representaciones arquitecténicas o
“maquetas” recuperadas por el proyecto ar-
queoldgico. Luego, sobre la base de estos, para
cada una de las piezas se elaboraron planos
ideales de reconstrucciones arquitecténicas
que tuvieran como referente la escala huma-
na, disefiando sus correspondientes planos de
planta, cortes, elevaciones e isometrias.

En el subsecuente trabajo de campo en los
sitios mencionados, en conjunto con un
equipo de arquedlogos, se validaron las
edificaciones arqueolégicas cuyos rasgos
morfolégicos presentaban una estrecha
analogia con los que exhiben los modelos de
las representaciones arquitecténicas. Para
proceder al desarrollo del levantamiento de
estos edificios arqueolégicos, actualmen-

te en ruinas, se puso especial atencién al
registro de todos los componentes arquitec-
ténicos, como son muros, accesos, platafor-
mas, niveles de pisos, rampas o escalinatas,
banquetas, hornacinas y todos aquellos ele-
mentos y rasgos que fueran relevantes para
la configuracién detallada de los planos

de planta, cortes y elevaciones. El levanta-
miento de cada estructura arquitecténica se
hizo extensivo y comprendi6 las estructuras
adosadas y anexas a esta, de forma que se
relevara su singular insercién en su corres-
pondiente contexto.

Este levantamiento de campo fue acom-
pafiado por un amplio registro fotografico
que comprendié: vistas panoramicas de las
estructuras en su insercién paisajisticay
en el tejido urbano, las visuales desde las
estructuras hacia el paisaje del entorno,
vistas generales de las edificaciones y de los
distintos espacios que las conforman, y el
detalle de los elementos y rasgos relevantes.

En una fase posterior, nuevamente en

el laboratorio, estos planos sirvieron de
base para plantear —por superposicién de
capas— diversas propuestas reconstructivas
hipotéticas, tanto en planos e isometrias,
como también en modelos virtuales en 3D,
en las que se restituian los componentes
arquitecténicos arruinados o perdidos en

el edificio real, de acuerdo con los indicios
arqueolégicos y con los rasgos modelados en
las representaciones.

En esta fase final de reconstruccién virtual
fue de gran importancia la definicién y
disposicidn de los espacios techados y sus co-
rrespondientes postes de soporte, inclusive
de la posible aplicacién de color a la super-
ficie de muros, techos y pisos, teniendo
siempre como referente las representaciones
arquitecténicas donde este tipo de detalles y
acabados se ilustran.

JOSE CANZIANI

ANALISIS RECONSTRUCTIVO DE LOS
EDIFICIOS

El ejercicio reconstructivo planteado en la
metodologia de la investigacién se concen-
tr6 en tres estructuras arquitecténicas, dos
ubicadas en el sitio de San Ildefonso: el Edi-
ficio 2 del Sector 4 (Si-S4-E2), el Edificio1del
Sector 5 (Si-S5-E1); y una estructura ubicada
en el sitio de Cerro Chepén: el Edificio 1 del
Sector 5 (Ch-S5-E1). Los asentamientos de
San Ildefonso y Cerro Chepén, con consis-
tente ocupacién de la época Moche tardio,
se caracterizan por estar emplazados en
lugares naturalmente defendidos, sobre las
laderasy cima de cerros bastante escarpa-
dos que se encuentran en los margenes del
extenso valle de Jequetepeque.

SAN ILDEFONSO

Este importante sitio arqueoldgico se
localiza en las laderas del flanco oeste del
Cerro San Ildefonso, que separa las dridas
pampas de Faclo del valle bajo del Jequete-
peque. Es un sitio extenso, que se extiende
de norte a sur unos 1.300 m y asciende por
lasladeras unos 350 m, ocupando un area de
unas 45 ha. El sitio estd rodeado por grandes
y multiples murallas, cuya disposicién y
secuencia expresa claramente estrategias de
caracter defensivo. Los dos edificios estu-
diados en San Ildefonso se localizan en la
quebrada norte del sitio.

EDIFICIO (S1-S4-E2)

Se ubica en el tramo medio de la quebrada
norte y es accesible desde el oeste, después
de haber traspasado las dos primeras mura-
llas defensivas que rodean el sitio. El acceso
al edificio se desarrolla siguiendo el cauce
seco de la quebrada y recorriendo restos de
senderos con calzadas sostenidas con muros
de contencién, que van paralelos al curso de
la quebrada en las laderas de su margen sur
(Figura 2).

El edificio presenta una planta rectangu-
lar ligeramente trapezoidal, que parece
resultado de su adaptacién a la topografia

y al progresivo angostamiento de la quebra-
da. La planta, que esta conformada por un
muro perimétrico de piedra en seco del tipo
pirca, tiene 14 m de largo, 11 m en el frente
principal y 9 m en el frente posterior. El
recinto presenta un solo ingreso central en
el frente principal que da al oeste, a través
del cual se accede a un patio que se enfrenta
auna secuencia de banquetas dispuestas en
el lado Este, alas que se asciende mediante
una rampa central que las conecta con el
patio. Sobre la banqueta superior se aprecia
una especie de podio, que sugiere el asien-
to de una persona en una posicién central

y preeminente. Asimismo la banqueta
inferior se hace extensiva hacia el lado sur
del patio, lo que podria indicar la posicién

<IFigura 2. Vista panordmica del edificio Si-S4-E2 en la quebrada
norte de San Ildefonso (Fotografia: José Canziani).

<1V Figura 3. Reconstruccién hipotética del edificio Si-S4-E2 de San
Ildefonso (Disefio: Canziani, Dam, Zevallos y Davila).

V Figura 4. "Maqueta 5". Representacion arquitecténica del recinto
de un patio con secuencia de banquetas y rampa central, que presenta
un techo a dos aguas y con una columna central en el remate de la
rampa. El acabado con pintura mural incorpora también al techo,
sobre el que se han modelado dos felinos recostados (Fotografia: MALI
— Proyecto Arqueoldgico San José de Moro).

en esta de otros personajes en condicién
supeditada. En la esquina noroeste del patio
se observan restos de muros delgados que
parecen haber conformado un ambiente de
funcién indefinida.

En cuanto a la propuesta reconstructiva, se
comprobd que el edificio Si-S4-E2 presenta
una estrecha analogia con el modelo de 1a
Magqueta 4 (Mg), con la sola diferencia que
esta presenta a ambos lados del patio ban-
quetas bajas que se disponen de forma simé-
trica. La estructura del techo ilustradaen la
Mg proporciona una cobertura a la banqueta
superior con la disposicién de las columnas
de soporte del techo sobre la misma, con la
singularidad de que se dispuso una columna
en posicién central y en el remate del ascen-
so delarampa.?

Sobre la base de la informacién proporcio-
nada por el modelo de la M4 se plantearon
diversas hipétesis reconstructivas. Las
propuestas mas sélidas resolvieron que los
muros arqueoldgicos de piedra, dada su
escasa altura, posiblemente sirvieron de
base a estructuras ya desaparecidas hechas
con entramados de cafia del tipo quincha,
para poder alcanzar asila altura modelada
en M4. Igualmente, en la reconstruccién
hipotética fue necesario proponer un mayor
numero de columnas, de modo de acortar
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las luces entre estas para poder estructurar
las vigas de soporte del techo (Figura 3).

En cuanto a los recorridos y visuales, en

el andlisis de campo se pudo apreciar que
los recorridos de acceso al edificio Si-S4-E2
se realizaban ascendiendo a través de la
quebrada norte que conduce a su progresi-
vo angostamiento y simultdneamente al
creciente dominio visual de 1a cresta de los
cerros. Alingresar al edificio y traspasar el
umbral del recinto, la visual guiada por la
rampa central se orientaba hacia las ban-
quetas elevadas del lado este, enaltecidas
por la estructura del techo y el trasfondo tec-
ténico de la cumbre del cerro San Ildefonso?.
Asimismo, se observd que quienes estaban
instalados sobre las banquetas elevadas,
gozaron de la perspectiva de las mérgenes
desérticas del valle y del horizonte amplio
hacia el mar y la desembocadura del rio
Chamén. Mientras que los que pudieron
instalarse sobre la banqueta baja del lado
sur tuvieron la visual del cauce de la quebra-
day de fondo la impactante masa rocosa del
espolén del cerro que se eleva hacia el norte.

EDIFICIO (S1-S5-E1)

Se ubica en la zona mas elevada de la que-
brada norte, a la que se llega después de ha-
ber superado una tercera y tltima muralla
defensiva. El edificio se emplaza en el mar-
gen sur de la quebrada, adosado al pie de la
escarpada ladera del cerro San Ildefonso.
Dada la inexistencia de vestigios de muros
en el perimetro del edificio, aparentemente
este no estuvo enmarcado por un recinto,
sino mas bien instalado sobre una plata-
forma abierta. El acceso al patio de ingreso
bien pudo realizarse desde el lado norte de la
plataforma, donde esta presenta una menor
altura con relacién al terreno del entorno.

De forma similar al edificio Si-S4-E2, este
presenta también una planta rectangular
pero de mayor envergadura, alcanzando 25
m en el eje este-oeste y 13 m de ancho. Esta
mayor extensioén del area del edificio, como
la topografia mas accidentada del terreno
donde se emplaza, plante6 un desarrollo mas
complejo en su configuracién, al intercalar-
se banquetasy terraplenes en la secuencia
ascendente hacia el Este, que finalmente
conduce a la banqueta mas elevada que
preside todo el conjunto. En la zona mas baja
al oeste, que corresponderia al ingreso del
edificio, se da un primer patio que presenta
del lado este la clisica configuracién de una
rampa central asociada a una secuencia

de banquetas que corona en una suerte de
podio; mientras que del lado sur presenta
también una amplia banqueta baja.

La secuencia prosigue con un terraplén que
sirve de respaldo al podio. En el flanco de
este podio una rampa se aloja en el terraplén
y permite ascender a una suerte de segundo
patio méas elevado, que nuevamente pre-
senta del lado este banquetas elevadas con
un podio central, a las que se asciende por
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medio de una rampa que, en este caso, se
dispone adosada en sentido transversal.

En cuanto a la propuesta reconstructiva, se
comprobd que el edificio Si-S5-E1 presenta
ciertas analogias con las Maquetas1y 5 (M1
y Ms) (Figura 4), si bien a diferencia de estas
representaciones, la extension del edificioy
su divisién espacial en un sector bajo y otro
mas elevado nos llevd a plantear de forma
correspondiente dos coberturas de techos, la
primera maés extensa y a dos aguas que cu-
brirfa aligual que en la Ms las dos banquetas
y el podio del primer patio; mientras que un
techo a una sola agua, similar al modelado
en M1, cubriria la banqueta y el podio de

la zona mas elevada, considerando que al
igual que en esta representacién, el edificio
también presenta ambientes anexos en el ex-
tremo posterior al podio superior. En la pro-
puesta reconstructiva se opté por disponer
las columnas apareadas de forma simétrica
con relacién al eje central, con la excepcién
de una columna central que se interpone en
el remate de la rampa del primer patio, tal
como se representa en la Ms.

Al encontrase el edificio Si-S5-E1 en una po-
sicién mas elevada que el edificio anterior y
allocalizarse al pie de las laderas escarpadas
del cerro San Ildefonso, los efectos visuales
son aun mas espectaculares, al tener como
fondo los espacios preeminentes de las ban-
quetas la verticalidad de la pared de la mon-
tanay la inquietante presencia en esta de
profundas oquedades. Asimismo, las visua-
les desde las banquetas elevadas permiten
una perspectiva amplia del valle bajo hasta el
horizonte marino al Oeste, mientras que la
banqueta lateral del primer patio orienta su
visual hacia el flanco de la montaria.

CERRO CHEPEN

Es con seguridad el mas extenso y espec-
tacular sitio Moche en el valle de Jequete-
peque. Se localiza sobre el cerro del mismo
nombre, una elevada montana que se levan-
ta relativamente aislada sobre el margen
derecho del valle de Jequetepeque y en una
posicién central y prominente con relacién
a los llanos aluviales bajo cultivo que la
rodean. El sitio arqueolégico se emplaza
principalmente al suroeste de la montana,
donde se encuentra la parte mas elevada de
esta. Aparentemente la ocupacién del cerro
se iniciarfa durante el Moche medio en las
laderas de mediana elevacién, mientras
que las ocupaciones mas tardias tienden a
asentarse en los sectores mas elevados, lo
que coincide con una secuencia de grandes
murallas, mas elevadas y monumentales en
su dimensién conforme se asciende progre-
sivamente hacia la cumbre de 1a montana.

EDIFIciO (CH-S1-E1)

Se localiza en el sector norte de la cumbre de
cerro Chepén, en una ladera relativamente
escarpada que se orienta hacia el norte. Para
resolver la construccién del edificio en esta
zona de marcada pendiente fue necesaria la

conformacién de terrazas mediante la cons-
truccién de muros de contencién.

La planta del edificio, de acuerdo con la
contingencia planteada por la pendiente del
terreno, se resolvid distribuyendo los distin-
tos ambientes de forma escalonada. De esta
manera se dispuso en su base un primer
terraplén que debib servir como explanada
de acceso al edificio. En los siguientes terra-
plenes, la planta del mismo se configura en
dos zonas: una del lado este con dos salas de
dimensiones contenidas; mientras que del
lado oeste se dispone una tinica sala bastan-
te més amplia.

El acceso tanto a las salas de la zona este
como oeste se resolvia mediante escalina-
tas y pequenos corredores laterales que,
con su recorrido trabado, restringian el
acceso directo a las mismas. Tanto en la
sala interior y mas elevada de la zona este
como en la sala de la zona oeste, se dispu-
sieron banquetas elevadas adosadas a los
muros de respaldo y cierre del lado sur. En
ambos casos los paramentos de estos muros
conservaban un rasgo destacado: los restos
correspondientes a cuatro hornacinas
dispuestas de forma modular en sus para-
mentos (Figura 5). La sala oeste presenta
adicionalmente una banqueta lateral de
menor altura en la que se podrian haber
acomodado personajes subordinados.

En cuanto a la propuesta reconstructiva,

el edificio Ch-S1-E1 no presenta una clara
analogia con la muestra de representacio-
nes conocida. Sin embargo, 1a Maqueta 6
(M6) hallada en la tumba M-U41 en San José
de Moro y publicada por McClelland (2010)
muestra la representacién de un patio a
cuyo ingreso se contrapone un muro dotado
también de cuatro hornacinas. Dado que en
esta representacién no se conservaron indi-
cios del modelado de techos, para resolver
reconstructivamente este componente y la
posible disposicién de los postes de soporte,
se recurrif a la referencia de las Maquetas 2
v 4 (M2 y M4) que exhiben techos simples de
una sola agua (Figura 6).

El edificio Ch-S1-E1 se encuentra en un
punto medio de ascenso entre un edificio
monumental de planta concéntrica que
corona el espoldén del extremo norte del cerro
y los otros complejos monumentales que se
encuentran en la cima. Esta ubicacién le
otorga al edificio una posicién de control,
por lo menos visual de estos desplazamien-
tos. Mientras que desde sus terrazasy
banquetas se tenfa una vista privilegiada
sobre el edificio concéntrico, en un segundo
plano se contaba con una amplia y elevada
visual sobre el vasto paisaje de la extensién
agricola del norte del valle de Jequetepeque.
En el interior del edificio, los ambientes con
las banquetas y sus muros de respaldo orna-
mentados con nichos revelan la intencién
de destacar el estatus de los personajes que
se ubicardn en estos espacios. La disposi-
ci6bn modulada de cuatro hornacinas en
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los muros de estos ambientes remite a las
tradiciones arquitecténicas Moche, y resulta
significativo notar que de forma anéloga
estas se disponian de manera similar en los
muros de las cimaras funerarias de elite de
San José de Moro, las casas del alma de los
difuntos.

ALGUNAS REFLEXIONES FINALES
La investigacién interdisciplinaria que se
ha resumido en este breve ensayo refuerza la
hipédtesis que nos planteamos al inicio de la
misma, cuando postulamos que las repre-
sentaciones arquitecténicas prehispanicas
no constituian modelos tridimensionales
que prefiguraban la construccién de edifi-
cios concretos sino que mas bien se trataria
de representaciones idealizadas referidas a
determinados tipos de edificios existentes.

Igualmente, cuando destacdbamos que asi
como las sociedades prehispanicas estructu-
raron un impactante lenguaje arquitecténi-
co a través de sus edificaciones mas repre-
sentativas, la lectura de su expresién en las
representaciones arquitecténicas, nos abria
una via extraordinaria a través del tiempo
para aproximarnos a la visién que su gente
tuvo de esta clase de arquitectura y de sus
componentes emblematicos.

En los casos examinados en San Ildefonso
y Cerro Chepén hemos podido establecer

una relacién dialéctica de correspondencia
entre las representaciones arquitecténicas
halladas en las tumbas de elite de San José
de Moroy las edificaciones concretas iden-
tificadas en estos sitios. Esto ha sido posible
a partir de la identificacién de un conjunto
de analogias entre los rasgos arquitect6-
nicos manifiestos en las representaciones
arqueolégicas y su correspondencia con las
caracteristicas de determinados edificios
concretos que incorporan estos componentes
distintivos. Esta relacién dialéctica ha posi-
bilitado, a su vez, reconstruir virtualmente
los componentes ausentes, como son los
techos y otros elementos formales de acaba-
do, que no se conservan ya en los edificios
arqueolégicos, a partir de su figuracién en
las representaciones.

Por otra parte, este ejercicio dialéctico nos ha
permitido aproximarnos a los cinones simbé-
licos que rigieron las representaciones y estu-
diar cémo estos se expresaban en los edificios
concretos que les pudieron servir de modelo;
incluyendo la percepcién de otros componen-
tes trascendentes, como son la integracién de
los edificios en la singularidad de los espacios
territoriales y 1a construccién del paisaje que
opera en ellos a través de la arquitectura.

<IAFigura 5. Vista parcial del edificio Ch-S1-E1 de Cerro Chepen, con
detalle de la sala del lado Este, que presenta una banqueta elevada y
el paramento ornamentado con cuatro hornacinas (Fotografia: José
Canziani).

A Figura 6. Reconstruccion hipotética del edificio Ch-S1-E1 de Cerro
Chepen (Disefio: Canziani, Dam, Zevallos y Ddvila)el paramento orna-
mentado con cuatro hornacinas (Fotografia: José Canziani).

COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Desde el periodo Preceramico tardio (3400-1600 a.C.)
la arquitectura pablica ceremonial despliega sistemas
formales en los que se manifiesta el dominio de plantea-
mientos axiales y simétricos, expresados en el disefio
espacial el substrato dual de la cosmovisién andina. En
este contexto, desde esta temprana época algunos de
estos edificios presentan de forma inusual elementos
arquitecténicos que se instalan e, inclusive, interponen
en los umbrales de acceso o en las escalinatas y rampas
de ascenso a los espacios mas significativos. Bajo este
concepto, en este caso especifico como en otros, la
presencia de una columna centrada en la terminacién de
una rampa puede ser concebida como una forma de otor-
gar corporeidad al eje de la concepcién dual del espacio.

2. Las montafas en la cosmovision andina y la consecuente
sacralizacion del paisaje tenian la connotacion totémica
de cerros tutelares, apus o wakas, lugares sagrados habi-
tados por los dioses de las montafas que intermediaban
con los cielos y convocaban la fertilidad de las aguas de
lluvia.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Azara, Pedro, ed. Las casas del alma. Maquetas arquitecténicas
de la antigliedad, Barcelona, Centre de Cultura Contem-
porania de Barcelona (CCCB), Institut d'Edicions de la
Diputaci6 de Barcelona, 1997.

Berque, Agustin. El pensamiento paisajero. Madrid, Ed. Biblio-
teca Nueva, 2009.

Canziani, José. Ciudad y territorio en los Andes: contribuciones a
la historia del urbanismo prehispdnico. Lima, Fondo Editorial
Pontificia Universidad Catélica del PerG (PUCP), 2009.

JOSE CANZIANI

Canziani, José. "Arquitectura prehispanica: el lenguaje de las
formas y la representacion arquitecténica” en Modelando
el mundo: imdgenes de la arquitectura precolombina, Cecilia
Pardo ed. Lima, Ed. Mali, Lima, 2011, pp. 28-83.

Castillo Luis, Solsiré Cusicanqui y Ana Cecilia Mauricio. "Las
maquetas arquitecténicas de San José de Moro: aproxi-
maciones a su contexto y significado,” en Modelando el
mundo: imdgenes de la arquitectura precolombina, Cecilia Pardo
ed. Lima, Ed. Mali, Lima, 2011, pp. 112-143.

Dam, Paulo. "Modelando el mundo: de las lineas y los muros
en las representaciones arquitecténicas prehispanicas’,
en Modelando el mundo: imdgenes de la arquitectura precolombi-
na, Cecilia Pardo ed. Lima, Ed. Mali, Lima, 2011, pp. 192-217.

Maderuelo, Javier. El Paisaje. Génesis de un concepto. Madrid,
Abada Editores, 2005.

Maderuelo, Javier, ed. "Paisaje y pensamiento. Actas Pensar
el Paisaje CDAN 01". Madrid, Abada Editores, 2006.

Maderuelo, Javier, ed. "Paisaje y pensamiento. Actas Pensar
el Paisaje CDAN 03". Madrid, Abada Editores, 2008.

Maderuelo, Javier, ed. "Paisaje y pensamiento. Actas Pensar
el Paisaje CDAN 04". Madrid, Abada Editores, 2009.

McClelland, Donald. "Architectural models in Late Moche
Tombs". Nawpa Pacha, Vol 30, n° 2, dic. 2010, pp. 209-230.

Wiersema, Juliet. "La relacién simbélica entre las repre-
sentaciones arquitecténicas en las vasijas mochicay
su funcion ritual”, en Modelando el mundo: imdgenes de la
arquitectura precolombina, Cecilia Pardo ed. Lima, Ed. Mali,
Lima, 2011, pp. 164-191.

61 d



REVISTA 180

EL APRENDIZAJE DE LA ARQUITECTURA
EN EL CONTEXTO DE LAS EXPOSICIONES

MIES VAN DER ROHE Y LILLY REICH

[ THE LEARNING OF ARCHITECTURE IN THE CONTEXT OF EXHIBITIONS. MIES VAN DER ROHE AND LILLY REICH ]

LAURA LIZONDO - jOSE SANTATECLA - IGNACIO BOSCH"

Laura Lizondo

Arquitecta Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de Valencia
Valencia, Espafa

José Santatecla Fayos

Arquitecto Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de Valencia
Valencia, Espafa

Ignacio Bosch Reig

Arquitecto Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de Valencia
Valencia, Espafa

Resumen: Las arquitecturas temporales supusieron para Mies
van der Rohe un auténtico taller de experimentacion, el esce-
nario donde teorizo, ensayd y maquetd los conceptos que fue
afadiendo, reconvirtiendo y descartando en sus edificios per-
manentes. Este aprendizaje progresivo, desarrollado entre 1926
y 1927, fue realizado en colaboracion con Lilly Reich, a partir
de un trabajo en equipo, poco analizado por la critica desde el
punto de vista de las posibles ensefanzas ejercidas por la dise-
fadora. Ella aportd ideas que Mies interpretd e incorpord en su
busqueda hacia la esencia de la arquitectura.

El articulo pone en valor estas influencias derivadas de la co-
laboracion entre profesionales como un método mas dentro
del aprendizaje arquitectonico; aprendizaje que, por todos es
sabido, no se limita al periodo de formacion del arquitecto, sino
que transciende y evoluciona durante toda su carrera. Influen-
cias, que aunqgue en el caso concreto de Mies no pueden extra-
polarse de un modo directo, sino interpretado, fueron parte de
su formacion. Influencias que lograron mitificar un gran numero
de interiores, entendidos por la mayoria como exclusivamente

miesianos.

Palabras clave: Mies van der Rohe, Lilly Reich, experimentacion
efimera, influencias profesionales

Abstract: Mies van der Rohe assumed the temporary architec-
tures as an authentic experimentation workshop, the setting
where he theorized, tested and modeled the concepts he was
later adding remaking and discarding in his permanent build-
ings. This progressive learning, developed between 1926 and
1927 was done jointly with Lilly Reich as a result of a teamwork
barely analyzed by the critic from the point of view of the
possible teachings exercised by the designer. She contributed
with ideas that Mies interpreted and incorporated in his search
towards the essence of architecture.

The article values these influences derived resulting from the
collaboration among professionals as a method more linked

to the architectonic learning; learning that is, to everyone’s
knowledge, not limited to the architect’s school period, but
transcends and evolves during the architect’s career. Influ-
ences, that when it comes to the concrete case of Mies cannot
be directly extrapolated, but interpreted. They were part of his
formation. Influences that got to mythicize a great deal of in-
teriors, understood by many as exclusively Miesians.

Keywords: Mies van der Rohe, Lilly Reich, ephemeral experi-
mentation, professional influences

La gran mayoria de los arquitectos contem-
pordneos han adquirido sus conocimientos
tedricos en las escuelas de arquitectura,
trasladandolos posteriormente a la practica
en la construccién y puesta en obra de los
edificios. Sin embargo, muchos de los ar-
quitectos mas importantes del pasado siglo,
tales como Mies van der Rohe, Le Corbusier
o Frank Lloyd Wright gestaron sus arquitec-
turas desde su propia reflexién, nacida tan-
to en el contexto de las arquitecturas de papel
(concursos, publicaciones y exposiciones),
como en la interpretacién que ellos mismos
hicieron de sus maestros o colaboradores. Es
precisamente esta segunda via de ensefian-
zala que va a tratarse en este articulo. En
concreto: sobre la influencia que Lilly Reich
ejercié en Mies van der Rohe.

Entre 1926 y 1927 Mies teorizd y experimentd
los conceptos base que marcaron sus estrate-
gias arquitecténicas posteriores, principal-
mente, utilizando los escenarios expositivos
como taller de proyectos. Pero Mies no actud
solo. Trabajé en alianza con las asociaciones
mas importantes del panorama vanguardis-
taalemdny en estrecha relacién con Lilly
Reich, interiorista y disefiadora de expo-
siciones, que desde 1912 era miembro del

Deutscher Werkbund. Esta colaboracién inin-
terrumpida, durante mas de una década,
produjo mas de 80 espacios expositivos, que
comprenden tres pabellones, cinco montajes
arquitecténicos, 67 muestras industriales,
cuatro amueblamientos para interiores
expositivos y una ordenacién de planea-
miento. Pese a la importancia que pueda
suscitar esta relacién profesional, son pocos
los criticos que profundizan en las enseflian-
zas que Reich pudo aportar a Mies, siendo
mucho maés habitual encontrar respuestas
en la direccién contraria.

La historia de sus carreras en solitario nos
revela dos acontecimientos de partida. En
primer lugar, es un hecho que el afio en que
comenzaron a trabajar juntos, 1926, fue el
afio en que la carrera de Mies ascendié de
manera muy notable. En segundo lugar,
también es un hecho que, hasta ese momen-
to, Mies no contaba con ninguna exposicién
en su carrera profesional, mientras que
Reich ya habia disefiado varios escapara-
tes y participado en més de una decena de
exposiciones en calidad de organizadoray
disefiadora (Glinther, 1988; McQuaid, 1996).
Surgen por tanto varias cuestiones que me-
recen ser meditadas. ;Hubiese sido tan

ﬁ Figura 1. Montaje comparativo respecto del concepto del "mobiliario”
como configurador del espacio arquitecténico. Izquierda: Exposicion
"Kunsthandwerk in der Mode", Berlin, 1926. Disefio Lilly Reich. Dere-
cha: Fotografia de la Muestra del Automévil. Exposicion Internacional
de Barcelona de 1929. Disefio Mies van der Rohe y Lilly Reich.

Créditos: Montaje realizado por la autora del presente articulo.
Fotografia de la izquierda extraida de McQuaid, Matilda. Lilly Reich.
Designer and Architect. New York: Museum of Modern Art, New York.
Distributed by Harry N. Abrams, INC., 1996. Fotografia de la derecha
extraida del Diario Oficial de la Exposicion Internacional de Barcelona
1929-1930 (Texto impreso). Barcelona: [s.n.], 1929-1930.

A Figura 2. Montaje comparativo que muestra la similitud entre la es-
tructura de las mesas disefiadas para la Muestra del Libro (Exposicion
Internacional de Barcelona, 1929) y la casa Farnswoth.

Créditos: Montaje realizado por la autora del presente articulo.
Fotografia de la izquierda extraida del Diario Oficial de la Exposicion
Internacional de Barcelona 1929-1930. Barcelona: [s.n.], 1929-1930.
Fotografia de la derecha extraida de la revista 2G. "Mies van der Rohe.
Casas”, no. 48-49. Barcelona: Gustavo Gili, 2009.

conocida la obra de Mies sin la colabora-
cién de la disefiadora? ;Seria tan mitico el
Pabelldén de Barcelona sin el interiorismo
de Reich? ;Cudles fueron los principios que
Mies pudo haber aprendido de Reich?

INFLUENCIAS OBJETUALES Y SENSITIVAS
Las influencias que Reich ejercia se movian menos
en la esfera delasideas que en la puesta en prdc-
tica delos problemas arquitecténicos, problemas
que hasta 1927 Mies solo habia empezado a
tantear: el color, la textura y el mobiliario.
(Spaeth, 1979: 55).
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Figura 3. Montaje comparativo respecto del concepto del “textil” como
elemento arquitectonico. lzquierda: Fotografia del Café de terciopelo y
Seda. Disefio Mies van der Rohe y Lilly Reich; Derecha: Fotografia del
interior del Pabellon Alemdn. Exposicion Internacional de Barcelona
de 1929. Disefio Mies van der Rohe'y Lilly Reich.

Créditos: Montaje realizado por la autora del presente articulo.
Fotografia de la izquierda extraida de Reuter, H. ¢ Schulte, B. Mies
and modern living: interiors, furniture, photography. Ostfildern:
Hatje Cantz, 2008. Fotografia de la derecha extraida de AA.VV. Mies
in Berlin. New York: Museum of Modern Art, New York. Distributed
by Harry N. Abrams, INC., 2001.

Antes de la primera monografia referida

a Mies van der Rohe, la escrita por Phi-

lip Johnson con motivo de la exposicién
celebrada en el Museum of Modern Art de
Nueva York en 1947, la critica arquitecténi-
ca que tratd la obra expositiva del arquitec-
to se reduce, basicamente, a los articulos
periodisticos de 1a época y a los catilogos
expositivos que describian y publicita-

ban dichos espacios. Asi pues, la primera
persona que reconoce la colaboracién entre
Mies y Lilly Reich, es Philip Johnson, des-
cribiendo a Reich como “la brillante socia,
que pronto le iguald en esta espacialidad (la
de las exposiciones de arquitectura)” (1947:
43). Efectivamente, Johnson es impreciso
en sus palabras, al suponer que Mies fue
quien inicié la relacién en este campo
arquitecténico, pero lo importante es que
por primera vez alguien contempla la labor
conjunta entre el arquitecto y la disefia-
dora. Es también interesante que uno de
los rasgos que mas ensalza Johnson de la
arquitectura miesiana es su exquisitez en
el disefio interior de sus espacios, hasta
tal punto de encargarle la remodelacién

y mobiliario de su apartamento en Nueva
York. Precisamente en torno al magnifico
interiorismo destacado por Johnson surge la
gran interrogante acerca de las influencias
de Lilly Reich sobre Mies.

Ya en 1969 Ludwig Glaeser planted a modo
de reflexién si “no es una coincidencia que
Mies comenzara a trabajar en el disefio de
muebles y en el montaje de exposiciones en
el mismo afio en que comenzo su relacién
personal con Lilly Reich” (1969: 10). Dicha
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asercién, junto con otros comentarios pos-
teriores efectuados en la misma direccién y
procedentes de David Spaeth, Mia Seeger o
Sergius Ruegenberg, entre otros, han mo-
tivado la investigacién para buscar las res-
puestas. El primer elemento a estudiar es el
mobiliario. Si bien Lilly Reich llevaba muchos
afios disefiando mobiliario, asi como estu-
diando su disposicién precisa en el espacio,
Mies, a excepcién del grupo de piezas que
habia proyectado para su apartamento en la
calle AmKaslsbad, ided su primer mueble en
1927, con motivo de la exposicién de Stutt-
garty, para ser exactos, en colaboracién con
Reich. Al examinar las arquitecturas de
ambos desarrolladas antes de conocerse, se
observa una linea secuencial distinta. Mies
comenzd a plantear sus proyectos desde las
posibilidades espaciales que los materiales
eran capaces de producir: vidrio, hormigén,
ladrillo. Reich, por el contrario, construiria
sus primeros encargos rellenando un vacio
concreto, el cual cualificaba por la coloca-
cién, forma y materialidad del mobiliario.
Asi es como se interpreta, por ejemplo, en el
Centro Juvenil de Goethestrasse (Charlotten-
burg, 1912) 0 en la Exposicién Kunsthandwerk
in der Mode (Berlin, 1920).

Aliniciarse su colaboracién profesional con
Reich, las piezas de mobiliario comienzan
ajugar un papel mucho més corpéreoy
sugestivo en la arquitectura de Mies. A nivel
corpéreo, su importancia es evidente en los
interiores de viviendas o pabellones mie-
sianos. El mobiliario anénimo y disperso
dispuesto por Reich en su etapa en solitario,
fue trasladado a las instalaciones conjun-

tas, solo que multiplicado en cantidad y con
un mayor grado de abstraccién en su disefio.
Como resultado, el mobiliario se mostrd en
conjuntos de mesas, sillasy taburetes de
tubo de acero cromado, capaces de conferir
escala y uso especifico al espacio expositi-
vo (Figura 1). A nivel sugestivo aportaron
ideas que mas tarde insinuarian soluciones
arquitecténicas. Los muebles se anticiparon
a ciertos problemas estructurales: el estudio
de las relaciones entre el soporte y lo sopor-
tado dio lugar a que determinados disefios
de vitrinas, por ejemplo, incorporaran solu-
ciones estructurales que después aplicaria
en sus edificios. Sin ir mas lejos, las mesas
diseniadas para la Industria del Libro en la
Exposicién Internacional de Barcelona, en
donde el soporte estd tangencialmente por
delante de los planos horizontales, puede
entenderse como el precedente de la relacién
estructural entre los planos horizontalesy
los soportes verticales de la casa Farnsworth.
Asi, mientras que para Reich el mobiliario
era estudiado como un objeto de disefio,
para Mies era un objeto arquitecténico, sig-
nificaba el estudio a pequefia escala de sus
arquitecturas (Figura 2).

Elinteriorismo de Reich no solo se limitd
ala disposicién del mobiliario, sino que
también trabajé mucho con los textiles. Reich
determinaba sus materiales y texturas

y utilizaba el color con atrevimiento. El
tejido aportaba valor al vacio. El tapizado

de muebles, las cortinas, las alfombras
aparecian recortadas sobre fondos conti-
nuos, neutros y blancos. Mientras que por
todos es conocido el respeto de Mies por los
materiales y la construccién, de igual modo
debe hacerse mencién a la demostracién que
Reich hizo del conocimiento exhaustivo de
los textiles en particular, y de los materiales
en general, asi como la compresién de su
naturaleza. Este rasgo lo habia aprendido
de Hoffmann, quien a su vez fue discipulo
de Semper. Como dijo Loos en sus escritos,
Hoffmann “defendi con hechos la frase

del gran maestro: ‘Cada material posee su
propio lenguaje formal’” (1993: 251). Bajo
estas ensefianzas, Reich se preocupd por

la nobleza de cada textil, su correcto uso

y la manera mas adecuada de percibirlos.
“El trabajo que sigue a la moda debe seguir
los requisitos basicos de las formas de vida

y debe corresponderse con su tiempo...”
(Reich, 1922: 82).

También los textiles coloreados fueron
introducidos en la arquitectura miesiana

a través de Reich. Pero de nuevo, Mies los
reinterpretd, convirtiéndolos en configu-
radores y compartimentadores del espacio
arquitecténico. Como grandes lienzos o
telones de fondo, componian diferentes es-
cenografias o paisajes para el habitante. Los
terciopelos, pesados y densos, marcarian la
separacién entre lo piiblico y lo privado, de
igual modo que el telén separa a los actores
dela escena. Las sedas y gasas, marcarian
la transparencia y sinuosidad entre espa-
cios de un mismo usuario, tamizando la

luz y provocado sombras misteriosas. En su
primer espacio realizado en colaboracién, la
Glasraum, el tejido tensado que materializd el
plano de techo fue el responsable de acotar
el espacio en altura a la escala doméstica
deseada, asi como de filtrar la luz proce-
dente del exterior. Esto mismo ocurre de
forma més evidente en el Café de Terciopelo
y Seda, una exposicién estructurada en
ambientes y planteada desde el protagonis-
mo de las propiedades cromaticas y mate-
riales de los textiles empleados. También el
espacio principal de la casa Tugendhat, por
ejemplo, incorpord las propiedades arquitec-
ténicas de los textiles; el espacio del estar-
comedor-biblioteca no solo se podia com-
partimentar con el muro de énice y la pared
curva de madera de Macasar, sino también
con cortinas negras y blancas de terciopelo y
seda de Shantung; o el Pabellén de Barcelo-
na, ;produciria las mismas sensaciones si
se quitasen sus cortinajes de terciopelo rojo?
(Figura 3).

El tercer y tltimo concepto es el plano

exento, un elemento muy caracteristico de

la arquitectura de Mies. Aunque muchos
autores referencian la Casa de Campo de Ladrillo
como el proyecto que engendré el concepto
miesiano del plano libre y exento, este fue
practicado y experimentado por primera
vez en las salas expositivas que disef
junto con Reich. En las exposiciones, el
plano presenta una materialidad distinta
del resto y aparece como un elemento que
tiene las propiedades innatas para ser, al
menos, visualmente independiente: guiala
percepcién visual, genera recorrido y acota
ambitos espaciales. Pero si se profundiza

en la arquitectura expositiva de Reich,
proyectada durante su etapa en solitario,
sorprende que el muro exento ya apareciera
esbozado timidamente en el stand del textil
para la exposicién Kunsthandwerk in der
Mode de 1920. Reich lo utilizbé como biombo
de madera que, sobre un pédium circular,
situado estratégicamente en el centro del
stand, dividia el espacio en ambientes y ge-
neraba el recorrido expositivo. Este simple
elemento, apoyado sobre una base de geo-
metria curva, derivé progresivamente en
paneles cuya forma y materialidad fueron
evolucionando. El plano comenzé a cons-
truirse con el propio material expositivo,
aportando al espacio cualidades sensitivas
como el color y la textura: los vidrios de la
Glasraum se convirtieron en muros brillantes
y reflexivos, las telas del Café en paramentos
sensuales y elegantes, y el 6nix y la madera
del Pabellén de Barcelona o 1a casa Tugendhat

en planos independientes y ennoblecidos,
asi hasta llegar a materializarse en las dos
grandes masas pétreas de imponente textu-
ray despiece construidas para la exposicién
Deutscher Volk/ Deutsche Arbeit. En cualquie-

ra de los casos, Mies y Reich llevaron al
extremo las cualidades plasticas del plano
material, elevindolo al nivel de elemento
arquitecténico. Eliminaron las posibles alu-
siones de cotidianeidad, annadiendo el atrac-
tivo de cultura. El plano objetual ademas
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de su valor decorativo o funcional era capaz
de conformar el espacio arquitecténico; se
exhibia a s mismo y al montaje.

Bajo esta estrategia consiguieron que
contexto y contenido fueran una misma
entidad. El material exhibido, llevado al
limite de sus posibilidades y trabajado
desde la esencia, configurd escenariosy
escena. Mies demostr “un habito o especial
capacidad para abstraer un elemento (...) y
utilizarlo unilateralmente hasta rozar la
inverosimilitud arquitecténica” (Navarro,
1999: 78). Reich, en cambio, tuvo el talento
de sintetizar cada elemento dentro de un
conjunto arménico de formas, colores y
texturas. Juntos trabajaron las dos escalas:
la espacial y 1a del objeto dispuesto en su
lugar preciso; la escala del conjunto y la del
fragmento, “la totalidad hecha partes, cada
una de las cuales interviene independiente-
mente en cuanto a unidad relativa” (Nava-
IT0, 1999: 78).

DIVERGENCIAS ESPACIALES

Lilly Reich, que estaba formada en las Artes y Ofi-
cios, tenia menos prdctica en el disefio de edificios
(...) Losplanos dela “Vivienda en Planta Baja” (di-
seflada por Reich parala exposicién Die Wohnung
unserer Zeit) resultaban arquitecténicamente
rigidosy sin la elegancia del experto. Mientras que
lavivienda de Mies se habia construido con el mds
fino sentido del espacio (...) Reich partia dema-
siado dela construccion acabada, que mds tarde
dividiria en habitaciones (Giinther, 1988: 37).

La formacién adquirida y desarrollada por
Reich le concedid la destreza de proyectar
desde el interior. La arquitectura planteada
desde adentro hacia afuera daba resultados
extraordinariamente ricos, tanto en los
montajes y stands incluidos dentro de naves
existentes, como en los espacios interiores
de los edificios. Aligual que Charlotte Pe-
rriand, Eileen Gray u otras muchas disena-
doras de la primera mitad de siglo, Reich
pensaba cada pieza para el lugar exacto en
el que iba a colocarse, un lugar construi-

do con sus limites concisos. Pero fue esta
especializacién en el &mbito del interioris-
mo la que en gran mediada le limit6 en su
préactica arquitecténica. De hecho, durante
toda su carrera profesional tan solo cons-
truy6 un edificio, con la particularidad de
que se trataba de una vivienda unifamiliar
que formaba parte de un escenario efimero.
El hecho de que se atreviera con un proyecto
expositivo residencial, se relaciona con el
significado que la casa y la exposicién tenia
para los miembros de las vanguardias.
Seguin Beatriz Colomina, “la casa era el la-
boratorio de las ideas y la exposicién el lugar
para los proyectos mas experimentales”, por
tanto, “la exposicién de casas actuaba como
la avanzadilla, en donde los arquitectos mas
radicales intercambiaban propuestas y con-
trapropuestas en un debate continuo” (2009:
7). Las viviendas temporales fueron el esce-
nario previo, el taller de maquetas a escala
1:1de muchas de las viviendas construidas
mas representativas del siglo XX.
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A Figura 4: Montaje comparativo entre los salones de las viviendas
A disefiadas por Mies van der Rohe y Lilly Reich para la Muestra Die
Wohnung unserer Zeit. Exposicion Deutsche Bauausstellung de 1931.
Izquierda: 'Vivienda para un matrimonio sin hijos’. Disefio: Mies van
der Rohe. Derecha: 'Vivienda en Planta Baja’. Disefio: Lilly Reich.
Créditos: Montaje realizado por la autora del presente articulo.
Fotografia de la izquierda extraida del Mies in Berlin. New York:
Museum of Modern Art. Distributed by Harry N. Abrams, INC., 2001.
Fotografia de la derecha extraida de McQuaid, Matilda: Lilly Reich.
Designer and Architect. New York: Museum of Modern Art, New York.
Distributed by Harry N. Abrams, INC., 1996.

A Figura 5. Fotografia de la 'Vivienda para un matrimonio sin hijos'".
Muestra Die Wohnung unserer Zeit. Exposicion Deutsche Bauausste-
Ilung de 1931. Disefio: Mies van der Rohe.

Créditos: The Mies van der Rohe Archive. Part I, 1910-1937. Vol. 1. New
York: Garland, 1986.

[> Figura 6. Montaje comparativo de Mies van der Rohe y Lilly Reich.
Créditos: Montaje realizado por la autora del presente articulo. Foto-
grafia de la izquierda extraida de Von Ursel, H. ¢ Pavel, T: Barcelona
Pavilion. Mies van der Rohe e Kolbe. Architecture e Sculpture. Berlin:
Jovis Verlag, 2006. Fotografia de la derecha extraida de Blaser,

W. Mies van der Rohe: Furniture and interiors. London: Academy
Editions, 1982.

Por ejemplo, podria leerse la Unité d’Habitation
de Le Corbusier, como la concrecién de mu-
chas de las ideas manifestadas en el Pabellén
de L'Esprit Nouveau; 1a casa para una familia
en Berlin de Bruno Taut, como el resultado
de experimentar con los vidrios coloreados
del Pabellén de Cristal para la Exposicién de Co-
lonia; ola casa estudio en Mosci de Kostan-
tin Melnikov, como parte de la investigacién

de las intersecciones entre cuerpos geomeé-
tricamente complejos que simultineamente
desarrollf en el Pabellén dela URSS de la Expo-
sicién Internacional de Paris de 1925.

De forma anéloga ocurre en el caso de Mies
van de Rohe. Sus viviendas expositivas
—Dbloque de apartamentos de la Weissenhof, el
espacio doméstico de la Glasraum, el Pabelln
Alemdn, entendido por algunos criticos como
una protocasva (Colomina, 2009: 11), o la
Vivienda Exposicién de la Deutscher Bauausste-
llung— fueron las arquitecturas “transitorias,
relativas y circunstanciales” que como dirfa
Baudelaire implicaban los escenarios de la
“época, lamoda, la moral y la pasién” (1863).
Pero mientras que para Mies la vivienda fue
un escenario de experimentacién en su sen-
tido mas amplio —tipolégico, material, espa-
cial—no tuvo la misma magnitud en Reich.
Y esto es algo que se comprende al comparar
las dos viviendas que construyeron para la
muestra Die Wohnung unserer Zeit: 1a Vivienda
para una pareja sin hijos, proyectada por Miesy la
Vivienda en planta baja planteada por Reich.

Ambas fueron construidas a escala1:1en el
interior de una gran nave, junto con otras
viviendas disefiadas por distintos miembros
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del movimiento moderno, pretendiendo ilus-
trar una nueva manera de ver y vivir la vida,
en donde la distincién entre piiblico y priva-
do no tenia un limite definido. La intencién
de continuidad quedé patente en los proyec-
tos de Mies y Reich, siendo sus viviendas las
tnicas que estaban conectadas fisicamente
mediante un muro. Este mecanismo, con-
siderado por algunos como un vestigio del
esquema tedrico miesiano de sus casas patio,
fue construido por primera y tinica vez en
estas dos viviendas, disefiadas independien-
temente pero con un elemento arquitecténico
comun: el plano exento. Sin embargo, el
hecho de ser dos viviendas unidas no implic
planteamientos similares. Mies concibi6 la
Vivienda para un matrimonio sin hijos como si de un
pabelldn se tratase. Su condicién de espacio
expositivo ampliaba sus horizontes espacia-
les; espacios que aunque con un uso domés-
tico definido, fueron planteados como si no
los tuviesen, espacios ininterrumpidos, sin
puertas ni compartimentaciones estancas.
Mies continud la investigacién del plano
exento e infinito que avanzaba més all4 del
limite requerido, consiguiendo la ansiada
fluidez del recorrido laberintico caracterfs-
tico de sus exposiciones. De este modo, el
muro de mayor impacto se extendia indefini-

damente. A modo de grapa, conectaba con la
casa de Reich, una vivienda que, en contra-
posicién, presentaba un trazado en planta
absolutamente convencional.

Mientras la vivienda de Mies se formaliz6
como un espacio tinico, definido con ele-
mentos independientes y donde era clara la
continuidad interior-exterior, la vivienda de
Reich fue una pieza volumétrica de limites
precisos con una concepcién del espacio
tradicional (Figura 4). Ademas, el plano libre
y exento que unia ambas viviendas, dej6

de serlo al entrar en contacto con la casa de
Reich. La fotografia que engloba la panora-
mica de las dos viviendas muestra cémo el
plano entra en conflicto con el cerramientoy
con la cubierta. Las maneras proyectuales de
Reich no estaban preparadas para aspectos
especificamente arquitecténicos y como
consecuencia de ello, la independencia de los
elementos y materiales puesta en practica en
sus espacios expositivos se convirtié en una
tangencia confusa en su inico edificio cons-
truido. También la estructura de su vivienda
respondid a un sistema tradicional de muros
de carga. No dispuso estructura metalica ni
ningun elemento volado que sobresaliese del
prisma. Una configuracién que nada tenia
que ver con el espacio fluido y concatenado
de la Vivienda para un matrimonio sin hijos creado a
partir del plano exento, vertical y horizontal,
real y virtual (Figura 5).

EPILOGO

En la formacién de Mies, no solo influyé su
aficién por la filosofia o su gusto por las ar-
quitecturas de época de los grandes maestros
como Schinkel. También el interiorismo de
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José Santatecla Fayos Arquitecto por la ETSA de Valencia
(1986) y doctor en Arquitectura (2005). Profesor asociado
en el Departamento de Proyectos Arquitecténicos de la
Universidad Politécnica de Valencia desde 1990. Miembro
del grupo de investigacién Arte y Arquitectura Contem-
pordnea. Profesor del curso de doctorado “Pensamiento y
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Ignacio Bosch Reig Arquitecto por 1a ETSA de Valencia
(1972) y doctor en Arquitectura (1995). Catedratico en el
Departamento de Proyectos Arquitecténicos de la Univer-
sidad Politécnica de Valencia. Director de la Escuela de
Arquitectura de Valencia (2003-2008), director del Institu-
to de Restauracién del Patrimonio de la UPV (2000-2005),
director de la revista internacional Patrimonio, Restauracion
yRehabilitacién, ReR (2002-2012). Ha escrito 10 libros y

Reich le ensefid, abrié su mente. Las arqui-
tecturas expositivas disefiadas conjunta-
mente le hicieron reflexionar y experimentar
conceptos que fue aniadiendo a su repertorio
arquitectdénico: la incorporacién de tejidos, el
color, las formas sensuales, el plano del ex-
positor, la importancia del mobiliario, el uso
del vidrio y 1a perfileria metalica en vitrinas
que agigantd hasta hacerlas edificios... E1
interiorismo de Reich le sugirié ideas, apren-
di6 de él. Y no solo eso, el interiorismo de
Reich fue capaz de hacer conocidos muchos
de los edificios que lo canonizaron como uno
de los arquitectos mas importantes del siglo
XX. Asipues, el escenario expositivo y la
colaboracién incondicional de Reich ayuda-
Ton a que sus arquitecturas comenzaran a
exponerse a si mismas y fueran materia de
exposicién en todo el mundo (Figura 6).
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Resumen: Entre el focus y la metrépoli, modelos referenciales
y dicotdmicos, uno del habitar remoto, otro de la urbanizacion
acelerada, transita la ciudad latinoamericana. Un vasto espacio
urbano que contiene dentro de si zonas geoculturales clara-
mente diferenciales y que operan como intersticios entre estos
dos paradigmas. Una de estas es el litoral subpanameio que
corre desde el Pacifico colombiano hasta la Patagonia. En esta
sucesion de puertos y caletas se ha generado una forma de
vida, una cosmovision, un modo de usar el espacio que ha ido
quedando registrado en la memoria de sus habitantes a través
de una literatura urbana, porteia y popular, y con la cual es
posible construir una poética de la frontera. Un contradiscurso
gue no se impone sobre el canon sino que ofrece otro modo
tanto de habitar el espacio, ligado entranablemente al (a la)
mar, como de entender el hecho cultural-literario.

Palabras clave: habitar remoto, metrdpoli, litoral subpanamenio,
poética de la frontera

Abstract: Among the focus and the metropolis, referential
and dichotomous models, one from the remote inhabiting,
another one from the accelerated urbanization the Latin
American city lies. A vast urban space containing inside it-
self geo-cultural areas clearly differential and that operate
as interstices between these two paradigms. One of these
areas refers to the sub-Panamanian coastline running from
the Colombian Pacific to the Patagonia. This chain of ports
and coves have given rise to a life style, a worldview, a form
to use the space that has been recorded in their inhabitants’
memories through an urban port-city and popular literature
that enables the construction of border poetics. A counter
discourse not to be imposed over the canon, but to offer
another form to both inhabit the space, profoundly linked to
the sea, and understand the cultural-literary event.

Keywords: remote inhabiting, metropolis, sub Panamanian
coastline, border poetics

Desde un plano mitico-metafisico la ex-
periencia urbana civilizatoria deviene de
focus, luz y calor, que otorga al hombre una
hoguera donde asentarse no contra sino con la
naturaleza. Desde esta condicién primaria se
establece un habitar en que hombre y mundo
estan indisolublemente ligados. Es sobre esta
reciprocidad en la que el sujeto se implanta
sobre el medio para construir el espacio amado
o felizque otorga el habitar (Bachelard, 1991: 27-
29). Sin embargo, 1a modernidad a través de
laracionalizacién espacial intenta desvin-
cular este contacto humano con el espacio
habitado, descuidando el focus y promoviendo
practicas que lo norman y reducen a mero
lugar de habitacién (Lefebvre, 1980: 90). Siendo
que este rebasa cualquier edificacién tempo-
ral, porque el fuego, en el fondo, es inextin-
guible, como inextinguible es el hombre que
habita. Contra el deshumanizador urbani-
cismo, el focus abrasa toda la historia de la
humanidad. No puede no estar. Su condicién
elemental en la relacién del hombre con el
medio no lo permite. Pero el acecho existe

y serd con sabiduria que lograra hacerse un
hueco entre la naturaleza imponente y el
intento aniquilador del urbanicismo, puesto
que es aqui, en esta situacién relacional
modernizadora, en el contacto entre estos
dos paradigmas y ante la amenaza del des-
arraigo, donde el habitar se juega el sentido
profundo que le confiere el tiempo histérico.

Testigo de este doble proceso es la ciudad lati-
noamericana, pero lo es mas aun la ciudad-
puerto del litoral subpanamefio del Pacifico Sur dltimo.
Esto se explica porque al implantarseeny
sobre esta extensa zona maritima —habitada
ancestralmente por comunidades indigenas
y mas tarde africanas— modelos de vida occi-
dentales, propios del periodo expansivo mo-
dernizador, se configurd una zona de contacto
(Pratt, 1997: 26-27), pero sobre todo y debido a

lo mismo, conformé una realidad histérico-
social que conocié si no primero el fenémeno
transculturador, siel impacto y grado de
tensién que produjo el arribo europeo en un
universo que, distinto al del lado Atlantico,
mantenia aiin una fuerte presencia indoafri-
cana (comunidades indigenas, quilombos).
Porque aqui no se dio, como alld, una figura
como la ciudadletrada, esa ciudad bastién,
ciudad-puerto, pionera de las fronteras civi-
lizadoras, clave en el proceso de moderniza-
cién rioplatense (Rama, 1984: 24-25).

Surge pues, inmersa en esta dinamica de
influjos y resistencias, en el extramuro de
esta figura redentorista, al otro lado de los
Andesy alolargo de todo este litoral, un
modo de vida particular fuertemente afec-
tado por el contexto que lo envuelve. Lo que
nace en estas costas es un modelo de ciudad
que transita entre mélos y 16gos y de donde
deviene una cosmovisién o cultura urbana,
portefa y popular, que se autoconstruye en
el didlogo entre la influencia foranea y el
focus autéctono. Estos puertos son espacios
fronterizos, de apertura y cierre, del adentro
y del afuera. Son hijos de 1a ciudad del logos y
de la ciudad del canto, del urbanicismo acelera-
doy de la circularidad del Gran Tiempo.

La cultura de esta zona fronteriza, entendi-
da como una cuestién vital y totalizadora,
mantiene, por su caracter dinamico y fluc-
tuante, por su dialectismo intrinseco, por su
caracter irresuelto y en formacién, una ten-
sa relacién de encuentro/desencuentro con
los otros espacios sociales que configuran el
panorama nacional, especificamente con la
ciudad capital interior, epicentro del modelo
metropolitano, y la ciudad arcana que aqui
aparece representada por la aldea, el terrunio
que no ha entrado de lleno al ethos moderno
ni se ha disociado del todo del vaho hispano

(luso) colonial. La ciudad-puerto subpana-
mena que interesa es la alternativa vigente,
la versién actualizada y mas coherente que
esta ofreciendo no solo una salida plausible
frente al problema de la habitabilidad des-
contextualizada, en la medida que ha perdi-
do el vinculo con el focus, sino que, también,
por su constante y activa resignificacién

de los modelos heredados y/o impuestos,
promueve un tipo de sociedad cuyo rasgo
identitario es mas acorde a la heterogénea
realidad histérica que define la experiencia
moderna de estos pueblos, como a los de la
regioén en su totalidad. Lo que hay es, de

un lado, una renovada y vitalista forma de
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habitar el espacio, a partir de su irreductibi-
lidad, y, de otro, los ingredientes culturales
indispensables para reconstruir la Magna
patria mas atenta a los residuos del pasadoy
con una capacidad proyectiva que propicie
la libre circulacién de su poderoso capital
sociocultural a fin de trascender a todos los
rincones que conforman Nuestramérica.

Asi, este niicleo portefio compone ciudades
que surgen en el proceso modernizador,
como escenario clave en la transcultura-
cién que llevaron a cabo las incipientes
naciones a principios del siglo XIX. Sin
excepcién se ha constituido como foco de
un abigarrado componente multiétnico,
ocupando un lugar estratégico expuesto a
la embestida trasatlantica sufrida en los
mares del sur. En él opera pues la pugna de
fuerzas centripetas y centrifugas, unas que
recibe de la metrépoli (local y global), las
otras que ella misma propicia. Es, en con-
secuencia, este espacio portefio, el mas vivo
representante de las acometidas histéricas
que ha debido afrontar la regién, y, por eso,
por su acechada existencia, por su convul-

sionado crecimiento y por su apego inme-
morial al (ala) mar, como fuente dador de
vida es, si no el inico, el mas privilegiado
testigo con que pueden contar estos paises
para reescribir la urgente historia. Con él
se postula a este litoral subpanameno como
un universo vital, legitimo e imprescindi-
ble en la construccién de una nueva socie-
dad latinoamericana. Lo que exige también
corregir, de pasada, esa mirada pintores-
quista tipica del telurismo decimonénico,
que reduce al puerto a espacio cuando no
banal o pasatista, confin delictivo, subur-
bial, carnavalesco, inhabitable...

En suma, este espacio de la frontera del
Pacifico Sur no solo revela vivamente el
conflicto que caracteriza la condicién
heterogénea de la region, sino que, desde

su especificidad, ayuda a recomponer la
imagen de la totalidad contradictoria que define
a América Latina (Cornejo Polar, 1982: 48).
Dicho de otro modo, al incluirse estos espa-
cios (espacios que de alguna forma reflejan
al conjunto), y con ellos la insercién de sus
respectivas capitales, se obtiene una imagen
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mas integral de los espacios habitados. De
modo tal que se reconstruye una historia no
exclusiva sino inclusiva de la ciudad lati-
noamericana, pero no leida o interpretada
como se ha hecho tradicionalmente, desde
el centro (cualquiera sea este) haciendo

que los bordes se adecuen a él, ni tampoco
desde la nostalgia localista, que esigual a
caer en los inttiles esencialismos. Antes
bien, se intenta apelar a la universalidad

de la urbe regional asumiendo una mira-

da abarcadora que parte de la inclusién de
estarealidad subpanamena. Es un esfuerzo
reinterpretativo que tiene su punto de inicio
en la frontera, en lafrontera dela frontera. Una
relectura que surge del contradiscursoy a
contrapelo de los estudios culturales cuya
sede administrativa ha sido la ciudadletrada
con asiento en el foco rioplatense del eje
tripartito Buenos Aires-Montevideo-Rio de
Janeiro, modelo metropolitano que responde
al arquetipo ciudad-puerto, capital moderna
y principal centro urbano del Atlantico Sur.

Supremacia suratlantica que es rastreable.
Son multiples los factores que en el transcur-

so de la modernidad latinoamericana fueron
separando las aguas. Desde el periodo post
independentista que se puede hablar ya de
una tendencia riverplatencista. Con Bello, para
quien antes que la politica estaba la inde-
pendencia espiritual. Por eso que en las pri-
meras de sus Silvas americanas exhortaba a la
poesia, “maestra de los pueblos y los reyes”,
que “deje ya la culta Europa”, luz y miseria,
y busque en esta orilla del Atldntico el aire salubre
de que gusta su “nativa rustiquez” (Henri-
quez Urefia, 1960: 241). Porque para Hen-
riquez Urefia el caraquerfio es sin duda una
lumbrera que prendera en otros proceres,

en “hombres magistrales como Sarmiento,
como Alberdi, como Hostos (...) verdaderos
creadores o salvadores de pueblos, a veces
mas que los libertadores de la independen-
cia”. Son estos conductores de espiritu, in-
telectuales en afan emancipatorio seguidos
mas tarde por romanticos como Echeverria y
modernistas como Rodd, hombre de “aptitud
magistral” (Henriquez Urefia, 1978: 6).

Estos y otros discursos van dando cuenta de
una clara intencionalidad que fraguara en

la conformacién de este cufio suratldntico

y que Mariategui no demorara en criticar.
Con sabia ironia el amauta hacia ver en el
sexto de sus siete ensayos, cémo la Lima
moderna embestida de un cierto “delirante
optimismo” se creia o sentia seguir “a prisa
el camino de Buenos Aires o de Rio de Janei-
ro” (Mariategui, 200s5: 217). Porque, claro,
fue alld y no aca en el Pacifico Sur, mismo
lugar donde en 1922 el dominicano diserta La
utopia de América, donde iba a estar el origen
del despertar moderno, porque es alla, en
el Rio de La Plata, dice don Pedro, “cuando
menos empieza a constituirse la profesién
literaria” (Henriquez Urefia, 1960: 241-252).
Cuestion innegable a estas alturas. Fue en
estas capitales politicas donde se acentud,
afiade Angel Rama, “la centralizacién de la
economia regional. Las ciudades que eran
al mismo tiempo puertos reunieron las
mayores ventajas. A la activacién econémica
unian la influencia del poder politico, la
concentracién de la riqueza y las tendencias
modernizadoras de ciertos grupos” (Rama,
2001: 221). De forma tal que estos vigorosos
centros de poder, aseguraron la presencia
de la cultura europea, dirigieron el proceso
econdémico, y, sobre todo: “trazaron el perfil
de las regiones sobre las que ejercian su
influenciay, en conjunto, sobre toda el area
latinoamericana” (Romero, 1984: 9-10).

Pero aun mas. Cuando Rama estudia la
particularidad cultural/nacional argentina
en un articulo titulado “Argentina: crisis de
una cultura sistematica” (1979), pasa revista
al problema que acomete al pais vecino
durante el periodo 1930-1980 senialando ya
en sus primeras lineas que solo se empa-
renta con esta realidad el actual Uruguay, y
lo que va de Sao Paulo a Rio Grande do Sul,
constituyendo “lo que podriamos llamar la
cultura suratldntica que tiene una dominante
pampeana, urbanizada, agricola-ganadera,
inmigratoria e industrializada, dentro de
canones modernizadores”. E insiste: “cul-
tura suratlantica y de ningtin modo cultura
del cono sur”, para hacer a un lado referente
paraguayo-guaraniy el chileno-araucano
(Su énfasis) (Rama, 1979: s.n.p.).

Si Rama distingue una cultura suratlan-
tica —como nosotros distinguimos una
subpanamenia del Pacifico Sur— es porque
encuentra comunes denominadores que le
permiten establecer un modo de ser surgido
de esta afinidad histérico-social que corre de
Rio de Janeiro hasta Buenos Aires, teniendo
como epicentro justamente la Regién de la
Plata. Es claro que los elementos que unifi-
can esta supranacién estan en sus origenes
modernos, en el momento de la instalacién
de una nacionalidad que parte constituyén-
dose tempranamente como “una proyecciéon
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del mundo europeo, mercantil y burgués”
(Romero, 2001: 9-10). Una “cultura dela
modernidad”, dice Rama, a manos de “uno
de los equipos intelectuales mejor dotados”
que supo hacerse cargo tanto de las virtudes
como de las vicisitudes de esta concepcién
del universo generada en el marco noratlan-
tico, dotandola de una inflexién peculiar”
(Rama, 1979: s.n.p). Es la mejor muestra de
la revolucién burguesa regional que dotada
de un espiritu vanguardista “debid proceder
a una tesonera urbanizacién de la cultura, lo
que implicé consumir miltiples culturales
rurales y, dadas las normas decimonénicas
sobre las cuales fue trazado el plan de urba-
nizacién, debié desembocar en una gene-
ralizada alfabetizacién que fue construida
en detrimento de las culturas analfabetas

y orales” (Rama, 1979: s.n.p.). Una cultura
asi, vista a contraluz, revela el aniquila-
miento de las multiples y heterogéneas rea-
lidades indigenas, campesinas y negras. Por
eso, seglin Rama, en toda América Latina no
tenemos “una cultura tan sistematica, rigu-
rosa y homogéneamente urbana y alfabeta
como la argentina”. Pero al mismo tiempo
“no hay otra cultura tan poco empirica y

tan poco pragmatica como la argentina, tan
poco respetuosa de lo concreto, particular
eindividual y alainversa, tan segura dela
conveniencia, amplitud y exactitud de las
‘leyes y los dictdimenes’” (Rama, 1979: S.0..p).

De ser asi entonces, ;cémo bajo este drastico
blanqueamiento de 1a elite suratlantica po-
drian haber prosperado otras formas cultu-
rales, opuestas o alternativas que le dieran
un espesor cultural ligado a las raices de las
clases populares y que podrian haber mitiga-
do en parte esa crisis cultural/nacional que
reclama el critico uruguayo? No las hubo y en
consecuencia “el costo social fue monumen-
taly creo que fue entonces que se introdujo
esa arrogante concepcién abstracta que con
tal de alcanzar la plenitud real del modelo
ideal se mostré capaz de despreciar el sufri-
miento de la poblacién” (Rama, 1979: s.n.p).

Con esta sucinta revisién histérica del pa-
radigma suratlantico-rioplatense queda en
evidencia esta autoproclamacién civilizato-
ria que dejd fuera tanto sus propios y vitales
remanentes autoctonos como los de todo el
resto del cono sur. Pero también los costos
de un desaprovechamiento sociocultural
histérico que no dejé que emergiera lo que
en el Pacifico Sur subpanamerfio se mantuvo
y creci robustecido.

En sintesis, existe una tradicién, una bien
construida tradicién de anélisis critico que
unge a la urbe rioplatense como figura privi-
legiada que no recoge la realidad particular
que caracteriza a las fronteras. Todo lo cual
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hace que se conozca en los estudios cultura-
les centrados en la ciudad latinoamericana
solo parte del problema. Tanto porque al ins-
talarse esta triada se tiende desde ah{ a asi-
milar al resto del conjunto, porque en esta
revisién parcial se descuida esta poderosa y
en todo caso mas compleja realidad regio-
nal: la de la ciudad-puerto sub-panamena
no-capital del Pacifico Sur dltimo, que des-
pués de la apertura del Canal de Panam4, en
1914, y con las sucesivas modernizaciones
portuariasy los desastres humanos como
naturales, ha quedado petrificada en la me-
moria como un lugar quefueyqueyanoes. Una
suerte de puerto fantasma que reclama su
presencia histérica a través de la ausencia.
Evocando su pasado desde el naufragio. Pero
que vista al modo en que lo concibe Benja-
min, esto es en tanto ruina, se torna un espa-
cio comarcal, un universo fragmentado que
encierra una catastréfica y secreta verdad
histérica que se precisa desentrafiar porque
son significados ocultos y aprisionados por
el tiempo de la cultura. Lo cual no implica,
como senala el filésofo, “el pesimismo de lo
cadavérico”: sino la reconsideracion critica y
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positiva del tiempo pasado (Benjamin, 1990:
214). Esta zona infamada del Pacifico Sur
guarda un aura epifanica que este recorrido
real-simbélico dejara al descubierto.

Descrito el problema lo que importa aqui es
no dejar el conflicto en la mera impugna-
cién de un fenémeno etnografico. El hallaz-
go tiene sentido en la medida que se avance
hacia una literatura que construya con estas
practicas imaginarios sociales, que recrea
las manifestaciones del mundo de la vida
cotidiana de estos pueblos, no como simple
reflejo de esa realidad sino de manera alusi-
va, sugerente, iluminando sugestivamente
ese mundo real y concreto. Dicho de otro
modo, silo que define esta realidad es la dia-
léctica irresuelta de embates y resistencias
culturales disimiles, 1a produccién literaria
a cargo de plasmar este espacio geocultural
no puede sino asumirse como ejercicio para
una autodefinicién marcada por los quiebres
e inflexiones que se dan dentro del proceso.
Debe ser entonces un tipo de literatura que
aluda a la transculturacién conflictiva, a

la totalidad contradictoria, a 1a causalidad interna
dentro del continuum; debe asumir, esta
expresion estética, la especificidad que la
ubica dentro de una tradicién universal.
Pero como es una creacién sujeta a factores
histérico-culturales y, en consecuencia, de
relativa autonomia nace como manifesta-
cién social, aislada y ligada, alavez, aun
momento temporal especifico que luego
debe necesariamente superar hasta con-
vertirse en un sistema simbélico complejo
capaz de ejercer una funcién total.

Produccién méas compleja cuanto mas
heterogénea la realidad que representa.
Una multi pluri cultura que exige no ser
reconstruida sino desde un discurso igual
de plural y heterogéneo, tanto en el plano
de la produccién misma como al interior de
cada una de las instancias involucradas.
Reflejo de una resonancia reciproca entre
ambos universos. Si el mundo popular se
apropia y resiste a partir de una postura
contrahegemoénica, esta literatura, acosada
por el canon urbano, al intentar configurar
una versién problemética del referente,
sigue el mismo camino. Subvierte valores,
les da otros usos, los resemantiza. Hace
suyo lo que De Certeau denomina “el arte
del débil”: tdcticas, furtivas y azarosas pero
potencialmente sediciosas insertas en una
sociedad mecanizada que vigila y castiga. (De
Certeau, 2000; Foucault, 2002). Porque una
sociedad que privilegia el aparato produc-
tor va a contar siempre con elementos que
jugaran en su contra, que no se reducen
aella. Lo cual supone que en esta dina-
mica la recepcién no es nunca pasiva: con
mas frecuencia y profundidad de lo que

se piensa, implica un complejo proceso de
reformulacién y resemantizacién, siempre
ligado a un previo ejercicio de asimilacién y
descarte. (Cornejo Polar, 1989). Alcanzando,
de este modo, significados propios que lejos
de ser meros variantes del sistema hegemo-
nico se convierten en sutiles y contundentes
procedimientos que subvierten el orden de
lo recibido. Es este un relato que transgrede,
pero que también propone y ensaya deside-
rativamente una manera distinta de habitar
toda ciudad latinoamericana. La literatura
urbana-portena, por eso, no es exclusiva en
cuanto a un discurso capaz de transformar,
desde la fractura, los modos de vida impues-
tos. Los diversos margenes de las distintas
ciudades regionales promueven también la
creacién de formas estéticas que superan la
mera denuncia. Ofrecen otras salidas.

Asi, lo que aflora entonces, al trazar el mapa
o croquis de esta geopoética (Silva, 1997), es
una realidad intra supranacional que ha sido
imaginada —y, por tanto, ha visto afectado
su valor de la realidad— por un corpus litera-
rio, por un archivo de sensaciones que revela
el transito del mimetismo a un producto
estético interpretativo, insinuante, capaz de
ofrecer mundos mas amplios y universales.
Al revisar, por ejemplo, la poesia vanguar-
dista de Vallejo, Huidobro, Neruda y hasta de
Conzalo Rojas, lo que queda es un espacio su-
gerido, croquedo y no trazado arbitrariamen-
te, ya que alude a un espacio real-simbélico
cuya exaltacién es el (1a) mar no en cuanto
paraje pasivo sino en cuanto muelle, umbral,
intersticio entre la naturaleza abisal y la
cotidianeidad de los sujetos que lo habitan.

Chimbote y el Golfo de Arauco representan
de esta manera los limites dentro del cual

la literatura ha construido un universo de
representaciones que da cuenta de un modo
de ser, de practicas y costumbres, que en su
desarrollo evidencia una de las formas como
se instala nuestra peculiar modernidad,

con sus contradicciones y sus limites. Un
escenario fronterizo especifico y sugestivo
que por medio de estos imaginarios poéticos
depositados a lo largo de un extenso periodo
hace posible construir un canto suyo, un
mundo de representaciones simbdlicas. Sera
por sobre estos limites punteados entonces
por donde se extenderd y profundizari el
trabajo propuesto. El esfuerzo debe ir en di-
reccién de abarcar ahora toda la costa subpa-
namena. Esto cubriendo no ya solo este gran
espacio surpacifico sino desde su narrativa
haciala inclusién de otros géneros discur-
sivos, pero también los relatos orales que en
estas comunidades se puedan recoger.

De modo tal que, en resumen, el proyecto se
reduce a dos puntos cruciales. 1. El referente,

el espacio habitado del litoral subpanameno:
puertos o proverbiales caletas que han ido
quedando en el imaginario de quien los vive,
recorre y registra, y 2. La creacion estética: una
cartografia literaria signada por una vasta
constelacién de obras que en su recorrido
geopoético imagina estos lugares cargados
de memoria, dolor y esperanza. Aunque
responde a un continuum su interés radica sin
embargo en el campo discursivo, es decir,

en la tensién sostenida entre el sujeto de la
enunciacién y el marco de referencialidad,
sin por eso descuidar la especificidad de cada
espacio. En este paisaje poético se identifi-
can tres momentos escriturales o tipos de
modulaciones estéticas: el relato de viaje, la
mirada costumbrista y la creacién literaria
contemporanea. Poniendo el énfasis en las
principales inflexiones surgidas a lo largo de
la literatura de los afios cincuenta hasta 2013.

Todo esto a partir de un recorte. El necesario
“deslinde” (Reyes, 1955) que permita insta-
lar de este conjunto de obras un imaginario
portefio. Aquel que va a ser asumido por con-
ceptualizaciones que estudian la literatura
desde las teorias de la transculturacién, la
heterogeneidad y como sistema. Literatura
entendida como sistema, como el conjunto de
obras ligadas por denominadores comunes, con
los que se pueda contribuir a conformar la
historia dela literatura latinoamericana.

Elmodo de habitar portefio genera tacticas
alternativas de sobrevivencia que le sirven
al hombre para establecer un nuevo trato
con el mundo, lo cual genera una vida de fron-
tera que se entiende en dos niveles. Uno de
caracter geografico, que remite a una exclu-
sién o negacién en la zona subpanameifia,

y otro de tipo metafisico o poético, donde la
frontera si bien implica término, al mismo
tiempo ofrece la posibilidad de inicio... allf
donde todo comienza.

COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Investigacion desarrollada en el Departamento de Teoria
Literaria e Literatura Comparada, Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo-
Brasil (2013-2015), y cuyo nombre en general se denomina
"0 imaginario urbano, portuario e popular do litoral
subpanamenho. Literatura, habitar e poética da fronteira”.
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PERCEPCIONES FILMICAS
PARA IDEAR NUEVAS ARQUITECTURAS

VERTOV Y EISENSTEIN, REVISITADOS

[ FILMIC PRECEPTIONS TO IDEATE NEW ARCHITECTURES: VERTON AND EISENSTEIN, REVISITED ]

CONCEPCION RODRIGUEZ"
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Arquitecta Universidad de Granada
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Resumen: Los procesos creativos del cine y de la arquitectura
son similares. Buscan un mismo objetivo: transmitir un mensaje,
comunicar una idea y trascender mas alla de su espacio-tiem-
po, pero ademas de las similitudes estructurales, entre uno y
otra existe una relacion profunda. Bruno Zevi decia que la esen-
cia de la arquitectura es el espacio y que para representarlo

es necesario hacer infinitas perspectivas desde innumerables
puntos de vista. El cine parece ser un medio perfecto para des-
cubrir y mostrar ese espacio arquitectonico.

Aungue la historia del cine es relativamente corta, son muchos
los enfoques tematicos, tedricos y metodoldgicos que han sido
desarrollados para tratar de explicar el hecho cinematografico,
su esencia y funcionamiento, el metalenguaje de la imagen fil-
mica. En este articulo repasaremos los planteamientos tedricos
de Dziga Vertov y Sergei Eisenstein en torno al concepto de
montaje cinematografico y exploraremos su posible aplicacion
al proceso ideatorio de la arquitectura.

Palabras clave: percepcion filmica, montaje, ideacion arquitec-
tdnica, expresion grafica

La genialidad es poco mds que la facultad de percibir las cosas de un modo no habitual.
William James

Abstract: Creative processes in filmmaking and architecture
are similar. Their objective is the same: to convey a message,
communicate an idea and transcend beyond their space-time,
however in addition to their structural similarities, there is a
profound link between each other. Bruno Zevi stated that the
essence of architecture is the space and in order to represent
that, it becomes necessary to make endless perspectives from
numerous viewpoints. Filmmaking seems to be the perfect
tool to discover and depict that architectonic space.

Although filmmaking history is not quite long, many are the
theme, theoretical and methodological approaches that have
been developed to try to explain the cinematographic activ-
ity, its essence and operation, the metalanguage of the filmic
image. In this article, we will review Dziga Vertov’s and Sergei
Eisenstenin’s theoretical approaches with regard to the con-
cept of cinematographic editing and find out their possible
application to the ideatorio process of architecture.

Keywords: filmic perception, editing, architectonic ideation,
graphic expression

LA PRECONCEPCION DEL PROYECTO

DE ARQUITECTURA

La preconcepcién de un proyecto de arqui-
tectura es un acto mental no externalizado,
una idea atin no afectada por la expresién
grafica de la misma. Frank Lloyd Wright
decia que “hay que concebir el edificio en
laimaginacién, no en un papel, sino en la
mente, con profundidad, antes de utilizar el
papel” (Lapuerta, 1997: 14).

Imaginacién, musa, ojo de 1a mente, genio
creativo, inspiracién... Sea cual sea el
nombre asignado al mecanismo con el que
generamos nuestras ideas, este pertenece
siempre a un ambito irracional y el inico
modo de que esas ideas prosperen es man-
tener una intensa atencién a cualquier es-
timulo que nos suministre pistas formales
en el proceso de disefio (Fernandez, 2008).
Larazén, responsable de la representacién
graficayla simbolizacién de las ideas,
comienza a intervenir en un nivel posterior.
De hecho, si un proyecto de arquitectura pu-
diera formalizarse exclusivamente median-
te razonamiento, su resultado seria inico.

La preconcepcién del proyecto de arqui-
tectura se sitda, por tanto, en ese primer
nivelirracional, en el que el arquitecto recoge
informacién del medio a través de sus érga-
nos sensoriales (sensacién), la analizayla
va dotando de significacién (percepcién).
Segin las teorias de la psicologia cognitiva,
los estimulos que afectan a nuestra sensibi-
lidad y son transformados en percepciones
pueden proceder de cualquier lugar. Lo
construido a partir de ellos depende de la ex-
periencia sociocultural y afectiva del sujeto
perceptor pero también, y para nosotros esto
es lo mas interesante, de las caracteristicas
del estimulo.*

Llegados a este punto nos planteamos la
siguiente cuestién: ;existen estimulos més
adecuados que otros para suscitar deter-
minadas percepciones? En caso afirmativo
;podriamos intensificar racionalmente nues-
tra estimulacién para la preconcepcién de
espacios arquitecténicos?

EL CINE COMO ESTIMULO IDEATORIO
Aungque los estimulos generadores de ideas
pueden proceder de cualquier lugar, para los

Figura 1. Cartel original de la pe-
licula de Dziga Vertov: Chelovek
S Kino-apparatom (El hombre de
la cdmara, 1929).

arquitectos son especialmente importantes
los estimulos visuales, porque necesitamos
ver para formar nuestras propias imagenes
mentales y crear asi nuevas formas. De
hecho, el método de ideacién arquitecténica
tradicional recurre a menudo a la visuali-
zacién de imagenes estaticas para buscar
inspiracién creativa,> aunque pocas veces se
ha prestado atencién al desarrollo de las téc-
nicas de ideacién basadas en el movimiento
de las mismas.

Como bien expresa Creg Lynn, si los arqui-
tectos pretenden “participar en las fuer-

zas dindmicas, a menudo inmateriales,
que conforman la ciudad contemporédnea,
deberfan asumir tanto una ética como una
préctica de la movilidad, lo que incluye com-
prender que los modelos clasicos de formas
y estructuras puras, estaticas e intempo-
rales ya no son adecuados para describir la
ciudad contemporanea y las actividades que
soporta” (2004: 108). ;Qué ocurriria si utili-
zadsemos modelos visuales no inertes como
forma de estimulacién? ;Seriamos capaces
de idear nuevas arquitecturas, mejor adap-
tadas a las circunstancias actuales?
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Aunque todas las culturas han pretendido
representar visualmente los fenémenos
temporales a lo largo de su historia, no

ha sido hasta finales del siglo XIX, con la
aparicién del cine, que han proliferado
formas distintas de reproducir el movi-
miento en las iméagenes. El cine ha sido
desde entonces detentador de la expresién
visual del tiempo a través del movimiento.
Con su llegada, el cerebro del espectador
debié habituarse a filtrar una multiplicidad
de estimulos fugaces que se presentaban

al ojo en combinaciones anteriormente
desconocidas, sentandose las bases para

el desarrollo de conceptos y percepciones
espaciales anteriormente inconcebibles.
Cuando vemos una pelicula, se produce en
nuestro cerebro una fusién del audioy la
imagen, generandose juegos de referencias
y series de asociaciones aisladas a través de
las que vamos construyendo nuestra inter-
pretacién del significado de la obra. Aunque
gran parte de esta interpretacién deriva de
nuestros patrones culturales, actitudes,
estado animico o experiencias previas, hay
otra parte que responde directamente a las
caracteristicas inherentes a la intensidad,

la frecuencia o el ritmo de la estructura del
mensaje audiovisual, con las que se esti-
mulan determinados estados emocionales
eincluso se activan en nosotros respuestas
reflexivas insélitas, en caso de que la infor-
macién percibida viole o ponga en conflicto
nuestras expectativas perceptivas. Por esta
razén, el tratamiento y la organizacién
intencional de los elementos que forman el
discurso audiovisual se enmarcan dentro de
una dindmica portadora de cambios percep-
tivos que pueden activar respuestas menta-
les inesperadas en los receptores.3

En este articulo exploramos las ideas de
los directores soviéticos Dziga Vertov y
Sergei Eisenstein, pioneros en el estudio
de las potencialidades técnicas, estéticas e
ideolbgicas del montaje audiovisual, alla
por los anos veinte del pasado siglo. Nues-
tro objetivo es plantear un cuerpo teérico

y metodolégico que pueda emplearse como
instrumento proyectual previo a la defini-
cién arquitecténica, para poner en marcha
un proceso con el que podrian alcanzarse
nuevos modos de inspiracién y, quiza, ideas
generadoras de nuevas arquitecturas.

CONCEPCION RODRIGUEZ

VERTOV + EISENSTEIN

Los aportes de los cineastas Dziga Vertov

y Sergei Eisenstein son dos ejercicios de
pensamiento relacionados con las teorias
del montaje de fragmentos, puntos de
referencia en la biisqueda de una imagen
en movimiento que atiende a la realidad

del mundo. Imbuidos del ambiente cultural
del constructivismo posrevolucionario que
caracterizd el primer decenio de la Revolu-
cién Rusa, llegaron a conclusiones pareci-
das acerca del caracter dialéctico requerido
para el montaje cinematografico, pero las
carencias econémicas del régimen ruso
empujaron a los cineastas a una inevitable
competencia por los presupuestos necesarios
y a un enfrentamiento ideoldgico sobre la
naturaleza del material de sus peliculas:
Eisenstein optaba por el material ficcional
puesto en escena minuciosamente; Vertov
exigia material documental, filmado exclu-
sivamente en la vida social y se burlaba de lo
que denominaba cine-dramas.

Partiendo de la metafora del cine-ojo (kino-
glaz), Vertov reclamaba una exploracién
sensorial del mundo, al margen de la narra-
tiva del cine tradicional e investigando los
mecanismos de la cAmara para examinar
cientificamente la realidad. Queria desem-
barazar la captacién de imagenes de todos
sus artificios e investigar en pos de una
cinematografia verdadera como “un medio
de hacer visible lo invisible, claro lo oscuro,
evidente lo oculto, desnudo lo disfrazado”
(Vertov, 1973: 35) (Figura 1).

En uno de sus primeros manifiestos expresa
que su método se basa en dos procedimien-
tos: a) el registro objetivo de los hechos de la
vida sobre 1a pelicula, captados porsorpresa*

b) la organizacién de los cine-materiales a
través de un montaje carente de guién o es-
tructura narrativa previos, en el que a su vez
se distinguian tres periodos. En el primero se
escogeria un tema entre los millares de temas
presentes en los documentos filmicos, en el
segundo se clasificarian y resumirian las ob-
servaciones realizadas sobre el tema elegido
y, en el tercero, se asociarian los fragmentos
filmados de idéntica naturaleza, permutan-
dolos hasta que todos estuviesen colocados
segun el orden ritmico mas racional.s

Consideramos que la metodologia de Vertov
presenta interesantes analogias con los
modos de la invencién arquitecténica. En la
fase de preconcepcién del proyecto, la ma-
yoria de los arquitectos trabajamos funda-
mentalmente con la intuicién y la memoria,
mientras activamos nuestra sensibilidad,
teéricamente evolucionada, como filtro
evaluador que nos permite descartar y selec-
cionar los elementos e imagenes mentales
de que disponemos. Como Vertov, tampoco
solemos atender a una estructura narrativa

previa, puesto que hay motivos para creer
que las actitudes reflexivas o racionales pue-
den bloquear los mecanismos intuitivos que
tan eficaces se muestran en la resolucién de
los problemas de la arquitectura.

Sin embargo, nuestra experiencia como
arquitectos también nos demuestra que, en
algin momento del trabajo, la inteligencia
racional se mezcla con la intuicién y 1a sensi-
bilidad, siendo esta sinergia especialmente
provechosa para la produccién arquitecténi-
ca. Es por esto que creimos necesario buscar
el contrapunto a los experimentos filmicos
de Vertov, antes de aplicarlos como posible
sistema de ideacién arquitecténica, centran-
donos para ello en las teorias de su colega,
compatriota y coetaneo, Sergei Eisenstein.

Eisenstein denuncia las “payasadas forma-
listas” de Vertov (Deleuze, 1987: 210) y se
muestra mas realista y consecuente al escri-
bir sobre los medios y técnicas mediante los
cuales una pelicula consigue sus objetivos.
Se preocupa también por las relaciones visua-
les que establecen las imagenes y por ello las
estudia, tratando de entenderlas racional-
mente, e intentando establecer un sistema
unificado de métodos de la expresividad cine-
matografica, valido para todos los elementos
y factores que intervienen en la expresién y
percepcién filmicas (Eisenstein, 1986).

A diferencia de Vertov, este director no creia
que la cimara, un simple instrumento en
manos del cineasta, fuera capaz de penetrar
en larealidad y revelar el sentido oculto de
los hechos cotidianos y rechazaba la idea de
que la imagen filmica por si misma pudie-
se conseguir un impacto sustancial en el
espectador, sin la aplicacién de una estiliza-
ci6én suficiente antes y después de la captura
de la imagen (Petric, 1993). En su opinién, la
edicién de imagenes era un medio para ma-
nipular las emociones del ptblico, puesto
que a partir de ella se generaba una (terce-
ra) idea que surge de la colisién dialéctica
entre otras dos, independientes la una de la
otra (Eisenstein, 1986). De esta forma, seria
capaz de representar conceptos e ideas de
complicada visualizacién, a partir de dos
elementos fisicos representables.®

Es muy interesante comprobar que esos
elementos fisicos representables que Eisens-
tein enfrenta para generar nuevas ideas son
también piezas constituyentes de cualquier
concepto arquitecténico: direcciones grafi-
cas (lineas), escalas, planos, masas, profun-
didades, volimenes, espacios, luz, tiempo,
movimiento, sonido, etc.

Por esto pensamos que sus teorias pueden ser
altamente eficaces para seleccionar las com-
posiciones cinematograficas dotadas de ma-

<1/ Figura 2. Diagrama de montaje de una secuencias de la pelicula
de Sergei Eisenstein, Alexander Nevsky (1938), realizado por él mismo.

<1V Figura 3. Seccién imaginaria de edificio. Dibujo de ideacién y
seleccion de algunos fotogramas del video de estimulacion.

yor potencial para despertar nuestra intuicién
y sensibilidad en la creacién arquitecténica.

RODAJE Y MONTAJE’ PARA LA IDEACION
ARQUITECTONICA

Pensamos que la aplicacién de las expe-
riencias filmicas de rodaje de Vertov puede
ayudarnos a estimular procesos intuitivos a
partir de determinadas imagenes de nuestra
memoria a las que habitualmente no acce-
demos durante el proceso creativo. Los recur-
sos expresivos empleados por este cineasta
incluyen una amplia diversidad de encua-
dres (picados, contrapicados, descentrados o
con escasa profundidad de campo), cAmaras
con puntos de vista muy altos o muy bajos,
escenas aceleradas o ralentizadas, sobreim-
presién de imagenes, perspectivas imposi-
bles e incluso visualizaciones de una misma
accibén desde varios puntos de vista al mismo
tiempo (Vertov, 1974). Todo ello esta al servi-
cio delavariacién y la interaccién. El objeti-
vo no es filmar la realidad sin mas, sino “ver
sin fronteras ni distancias” (Deleuze, 1984:
122), crear una nueva mirada sobre lo real,
arrancando de ella elementos significativos
que sirvan para conocerla.

CONCEPCION RODRIGUEZ

Ahora bien, en nuestra opinién, el sistema
de seleccién y organizacién filmica utiliza-
do por Vertov es bastante ambiguo. Basica-
mente consistia en montar fragmentos di-
minutos en cortes aparentemente ilégicos,
de la misma forma que lo hacen nuestros
ojos. Seria la mente la que posteriormen-
terelacionaria y enlazaria este torbellino

de imagenes que desconocen la unidad de
tiempo, lugar o accién y que no responden a
ninguna légica narrativa, puesto que se tra-
ta tan solo de planos cinematograficos que
dialogan entre si, que componen auténticas
poesias visuales. Obviamente, al montajista
se le ofrecerian mil posibilidades diversas
de composicién que se traducian en un largo
proceso de seleccién y estructuracién de
ideas filmicas, hasta conseguir, supuesta-
mente, la combinacién mas légica.

En este sentido, Eisenstein (2001) pensaba
que una composicién imprecisa acarreaba
un gasto excesivo de energia psiquica en
la percepcién y privaba al espectador de

la posibilidad de profundizar en las ideas
subyacentes de la obra. Por eso desarrolld
procedimientos y técnicas orientados a
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Figura 4. Interior imaginario de
edificio. Dibujo de ideacion y
seleccion de algunos fotogramas
del video de estimulacién.

mejorar la capacidad expresiva y comuni-
cativa del discurso cinematografico, que
pensamos podrian ser de ayuda en este pro-
ceso de ideacién arquitecténica a partir de
estimulos filmicos (Figura 2). Consideramos
particularmente interesantes sus cinco mé-
todos de montaje (métrico, ritmico, tonal,
armoénico e intelectual),® ya que recurriendo
a cualquiera de ellos, podremos registrar la
realidad objetiva y convertirla en renovada
materia significante utilizando el vehiculo
dela ficcién. Quiza asi conseguiriamos eva-
luar formas y contenidos y adoptar decisio-
nes para correlacionar, significativamente,
diferentes valores y atributos expresivos
relevantes en la creacién arquitecténica
(Morales, 2009b).

PRIMER EXPERIMENTO SOBRE
LA PERCEPCION FILMICA

Las Figuras 3y 4 ilustran algunos resultados
graficos obtenidos tras la visualizacién de
un video, compuestos con fragmentos de
grabaciones de arquitecturas de Louis Kahn
y Frank Gehry. Elegimos a estos arquitectos
porque sus obras parecen representativas

de conceptos formales bastantes diferentes

CONCEPCION RODRIGUEZ

(aunque pueden intuirse en ellas argu-
mentos espaciales comunes) e intentamos
utilizar fragmentos de peliculas en los que
se representaban puntos de vista y perspec-
tivas infrecuentes. Esperdbamos que, del
conflicto visual surgido entre las imagenes,
aflorasen nuevas ideas arquitecténicas. El
montaje de los fragmentos se realizé segin
los métodos métrico, tonal y arménico de
Eisenstein, sobre la base musical de Metas-
tasis (1953) y Pithopakta (1956), compuestas por
Iannis Xenakis.®

¢éHACIA UNA NUEVA FORMA DE
CONCEPTUALIZACION Y FIGURACION?
Segln cuenta Kahn en uno de sus textos, un
alumno le plante6 el siguiente problema:
“Sueno espacios llenos de maravilla. Espa-
cios que se forman y se desarrollan fluida-
mente, sin principio, sin fin, construidos
por un material blanco y oro, sin junturas.
Cuando trazo en el papel 1a primera linea
para capturar el suetio, el sueno se desvane-
ce” (Norberg-Schulz, 1981: 63).

Tradicionalmente los arquitectos hemos
usado el dibujo como una herramienta en el

proceso de disefio arquitecténico, como me-
dio de expresién fundamental de todo el pro-
ceso creativo, como apoyo del pensamiento a
la hora de tomar decisiones sobre el espacio
objeto de estudio. Sin embargo, pensamos
que la compleja naturaleza del proyecto de
arquitectura requiere una investigaciéon
constante, que nos ayude a repensar nuestros
instrumentos y lenguajes formales, propor-
cionando medios con los que conceptualizar
y representar los mismos temas arquitectoni-
cos de nuevas maneras. El proceso proyectual
no tiene por qué realizarse sobre papel.

Con el presente articulo iniciamos un pro-
ceso de biisqueda que, a través del empleo
del lenguaje cinematografico y de algunas
de las pautas que le son propias, se pretende
favorecer la aproximacién a nuevas formas
de limitar el espacio y a nuevos conceptos
espaciales, intentando desarrollar nuevos
modelos de representacién formal con los
que puedan emularse procesos espaciales di-
namicos. Como Artaud, creemos que “el cine
posee un elemento propio, verdaderamente
magico (...) que nadie hasta entonces habia
pensado en decantar. Este elemento distinto
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COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Nos basamos fundamentalmente en las teorias del
desarrollo cognitivo de Piaget, que en sus estudios de la
epistemologia genética explica la adquisicion del nivel de
representacion simbdlico partiendo de vivencias espacia-
les, que luego pueden ser interiorizadas para finalmente
poder ser representadas. Ver Vuyk, 1987.

2. Pensamos que esta forma de idear arquitectura quiza
esté influida en gran parte por los planteamientos de la
escuela de la Gestalt y sus teorias sobre la percepcion
visual, basadas fundamentalmente en investigaciones
realizadas sobre figuras planas y estaticas.

3. Nos referimos a la activacion de sefial, la activacion
emocionaly la activacién por novedad, las tres categorias

de toda especie de representacién ligada a las
imagenes participa de 1a vibracién mismay
del surgir inconsciente, profundo del pensa-
miento. Se desprende subterraneamente de
las imagenes y va surgiendo, no de su senti-
dolégico y articulado, sino de suunién, de
su vibracién y de su choque” (1982: 5).

Por ahora tan solo planteamos un primer
nivel, una tentativa empirica con la que
comprobar el grado de intervencién de la
percepcién filmica en 1a mejora de 1a aten-
cién, la memoria y la activacién de estados
emocionales en la etapa de preconcepcién
arquitecténica. Nuestra investigacién futura
debera centrarse en la busqueda de 1a siste-
matizacién de los diferentes procedimientos
del lenguaje cinematografico en un proto-
colo definido de variables que nos permitan
interpretar y sintetizar mucho mas adecua-
damente nuestras percepciones filmicas, ya
que si bien la aparicién de ideas germinales
es clave en la creacién del proyecto arquitec-
ténico, no lo es menos el momento de la se-
leccién y organizacién de esas ideas, “el acto
mas genuino del artista”, como lo califica el
filésofo José Antonio Marina (1993: 211).
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de la respuesta de orientacién, uno de los mecanismos que
dirige la seleccion de la informacién y que ocurre ante la

aparicion de estimulos o sefiales nuevas (Morales, 2009a:
4).

4. La camara oculta fue el dispositivo preferido de Vertov.
Segln Feldman (1984), captando la vida de improviso se
genera la idea en el espectador de que lo que sucede en
una pelicula no ha sido afectado por la presencia de la
camara.

5. "El cine-ojo es: yo monto cuando elijo mi tema (uno entre
millares de temas posibles), yo monto cuando observo
para mi tema (eleccién Gtil entre las mil observaciones
sobre el tema), yo monto cuando establezco el orden del
paso de la pelicula filmada sobre el tema (decidir, entre
mil asociaciones posibles de imagenes, la mas racional
[...])". Extracto del ABC de los Kinoks.

6. Esta teoria deriva del estudio de los ideogramas japo-
neses, en los que dos nociones yuxtapuestas conforman
una tercera. Ejemplo: ojo + agua = llanto; boca + perro =
ladrar (Eisenstein, 1986).

7. El punto de vista de la camara, el ordeny la variedad de
los planos (definidos por el rodaje y el montaje) son las
claves en un sistema de percepciéon que nos permite hil-
vanar distintas partes de una narracién cinematografica
(Présper, 2007).

8. Ver Eisenstein, 1986: 72-81. En http://www.youtube.com/
user/templefilmone donde se ilustran los cinco tipos de
montaje con diversos fragmentos de sus peliculas.

9. Ademas de compositor, Xenakis era arquitecto calculista.
Pretendia encontrar conexiones entre la musicay la
arquitectura, y entre estas y las matematicas. Se esforzd
por describir lo que él consideraba la naturaleza visual de
la musica, definiendo la estructura germinal de sus obras
en una representacion grafica, expresada a través de
dibujos y esquemas muy similares a bocetos arquitect6-
nicos (Xenakis, 2009).
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En el primer gobierno de Perén se desarroll6 un plan

de comunicaciones para toda Argentina que tendra

un despliegue arquitecténico sin precedentes. Dicha
institucién, bajo la organizaciéon de la Direccién de
Arquitectura de Correo y Telecomunicaciones, proyectd

y construyé el equipamiento en varias ciudades, en un
notable conjunto de sedes.

Para entonces, un Estado pujante y benefactor, determiné
un sello distintivo de modernidad para esta arquitectura
plblica. Gran escala, rotundos volimenes, plantas libres,
galerias, parasoles, decoracién mural, entre otras caracte-
risticas, resumen el paradigma inspirador: los cinco puntos
de nueva arquitectura de Le Corbusier.

Con esta completa publicacién se demuestra que la
arquitectura moderna es parte indisoluble de la historia
material argentina.
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Una clasica encuadernacion entelada guarda un prolijo
recorrido por la obra doméstica del arquitecto chileno. El
texto bilingle recorre su trabajo desde 1991 hasta nuestros
dias, poniendo el acento en las propuestas de casas, con los
aportes tedricos de Miquel Andria, Kristin Feireiss, Hnas-
Jlirgen Commerell e incluso el mismo Mathias Klotz. Disimi-
les ubicaciones, desde Tongoy a Punta del Este, de Mijas a
Buenos Aires son mencionadas como los sitios capaces de
albergar las obsesiones proyectuales de Klotz.

Cajas herméticas, ortogonalidad acérrima, volimenes ex-
tremos que gravitan en distintos paisajes con una rotunda
parquedad. Esta aparente simpleza (que esta vez se publica
auténtica y sin retoques) se repite a lo largo de su trayecto-
ria y pone en evidencia la actitud de refundar, en cada obra,
la modernidad. Sin dejar de interpretarse la mano de un
cosmopolita que proviene desde Pacifico.
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El papel es el puntapié inicial de esta publicacion del dise-
flador Angelo Garcia Bassi. Muchas péaginas para revelar un
laboratorio creativo muy personal, luego el disparador de
un catalogo de personajes convertidos en modelos, ya que
le siguen plantillas instructivo para su armado. Apple Pop,
Zeta, Phil, Aku, Aku, son algunos.

Como un juego, el paseo por este libro plantea la duda
¢acaso esto es un libro de disefio? O ¢su vocacion es
auspiciar el recorte, de ahi el desarme, y no para hasta el
desecho, que terminaré convirtiéndolo en otra materia?

Una hoja en blanco es pretexto. Una hoja de papel puede
comenzar a plegarse para provocar la magia. Y en esta
publicacion, hay muchas para hacerlo.
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Este libro retine las poéticas del cine de Radl Ruiz. Las dos
primeras, originales en francés, se suman a un conjunto de
textos dispersos y apuntes que el cineasta dejo escritos en
castellano.

Por primera vez, se publica el pensamiento de este director
de cine quien se aventura a definir y delinear conceptos que
forjan la idea y destino de este como arte.

Los aspectos del mundo recreados por la filmacién adquie-
ren una intensidad tal que se puede decir que tienen vida
propia. Un film que concatena tales segmentos vive su
identidad como una proliferacién. No es un solo film, son
muchos films.

El pensamiento publicado de Ruiz lo revela como un sin-
gular observador del arte y la sociedad, un realizador que
de manera enciclopédica, admira afectuosamente lo que
ocurre dentro y fuera de la gran pantalla.
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TERRITORIO

Eugenio Garcés

Ediciones ARQ

978-956-14-1357-3

218 pags

La Patagonia es el escenario narrado y expuesto en este
libro. Garcés junto con otros autores se adentra en el terri-
torio del fin del mundo, a partir de las huellas fisicas que
procesos productivos y culturales que fueron cimentando
su imaginario.

Los distintos capitulos dan cuenta los resultados de
investigaciones variadas que ayudan a leer e interpretar la
totalidad. A través de las sugestivas fotografias de Nicolas
Piwonka, el lector se sumerge en distinguir las sucesivas
capas que conformaron este paisaje. Asi, la lectura es
como una aventura del pasado, originada desde los pri-
meros asentamientos de pueblos originarios (con escasos
vestigios fisicos), atravesando los relatos de exploradores,
navegantesy sus representaciones posteriores.

Cabe advertir que este libro, no se concentra en sus espa-
cios habitables, tampoco en sus travesias de conocimiento
y conquista, ni en caracterizar su ocupacién territorial, sino
en todos estos elementos juntosy a la vez, en un estimu-
lante ansia por conocer esta parte del sur de mundo.
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223 pags.

Este libro de Pablo Altikes Pinilla despliega medio centenar
de residencias santiaguinas, tema poco o nada publica-
do, como un tributo a las raices que, paraddjicamente,
contribuyeron a difundir y consolidar la modernidad en
esta ciudad.

Exhaustiva, detallada y completa documentacion, la
publicacion es un catélogo con abundantes plantas, cortes
y elevaciones. Cuando el lector avanza en el contenido,

se encuentra aciertos del paradigma que constituyen la
grandeza de un entorno anénimo. Sin embargo, son las sin-
gularidades y rarezas exoéticas de estas viviendas, las que
infieren al texto sorpresivos descubrimientos, mostrando
que también en la ciudad se construyeron escenarios do-
mésticos con estilos organicos, whrigthianos, o reminis-
cencias de Chandigardh, entre otros ejemplos, que parecen
repetidos en revistas contemporaneas de arquitectura.



