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				EKAIN JIMÉNEZ VALENCIA. La belleza y la emergencia climática. pp. 12-13

			

		

	
		
			
				Muy al comienzo de la Historia de la belleza1 nos advierte Eco que la belleza es cambiante a lo largo del tiempo. Hoy nos encontramos, en un contexto difícil de guerras cercanas, y pandemias recientes; una economía frágil y, ante todo, una emergencia climática que ha explotado. Muchos paradigmas y percepciones están cambiando sobre el mundo que nos rodea, y la arquitectura, no es ajena a ellas.

				Nos encontramos ante la versión 1.0, la versión iniciática de esta gran empresa que significa abordar una estrategia de diseño verdaderamente sostenible que de momento tiene más de lavado de cara que de auténtica revolución, la cual intuyo será ruda e incómoda. Permitidme que peque de ingenuo y me imagine una versión mejorada, más eficaz, de la arquitectura sostenible: esto debería implicar soluciones drásticas proyectuales integrales.2 Una sostenibilidad para cualquiera.

				Si la belleza, dicen que decía Platón, es el esplendor de la verdad, este tipo de estrategias deberían tener una influencia en la reconsideración de lo bello. En estas latitudes no estamos lejos de esa percepción: una buena selección de los grandes arquitectos de la modernidad española supieron trabajar con esas premisas: sería fácil comprender esta analogía si sustituimos sostenibilidad por autarquía.

				Quizá el caso más paradigmático de esa belleza dura sea el del gimnasio Maravillas, protagonizada por su singularísima fachada que es reflejo inequívoco, de dentro hacia fuera, como una gran verdad que se expande desde el mismo centro del edificio, de los tendones, huesos y musculaturas que su propia construcción saca a la calle casi por necesidad. La del alzado del Gimnasio Maravillas3 es una belleza anticanónica pero que en absoluto podemos considerar una no-belleza.4 Al contrario, es una gran belleza verdadera promovida por la más sincera de las necesidades. Una necesidad esteparia que provoca una belleza esteparia.

				Dicen que decía San Isidoro de Sevilla,5 que nada vemos más bello que el mundo con los ojos de la carne. Quisiera interpretar la frase como un intento de reformular la belleza en términos más apegados a lo real y menos a lo ideal. Más a la necesidad básica y menos a aspiraciones a las que solo pueden acceder unos pocos privilegiados.

				Tenemos la oportunidad de andar sobre caminos ya andados para volver a plantear una arquitectura que dé respuesta a esta emergencia. Haciendo prevalecer una arquitectura que cumpla con los estándares o, por qué no, que los rebaje ligeramente. Y que resuelva su problema de diseño desde un pragmatismo económico y material. Quizá (y esta es la cara B de este escrito, para otra ocasión) esta arquitectura austera hasta lo espartano, como contraprestación, deba rescatar para las personas unas cualidades fenomenológicas hace tiempo olvidadas.

			

		

		
			
				Véase: San Isidoro de Sevilla, Etimologías (Madrid: Biblioteca de Autores Cristinos, 2018).

			

		

		
			
				5

			

		

		
			
				Véase: Umberto Eco, Historia de la belleza (Barcelona: Lumen, 2004).

			

		

		
			
				1

			

		

		
			
				Aún no alcanzamos a imaginar: una reducción del estándar de confort, también de la superficie, una austeridad de volúmenes y recursos, materiales kilómetro 0, acabados brutos, materiales altamente reciclables y no ultraprocesados y, por supuesto, la reducción drástica de soluciones equipamentales o de las instalaciones, cuya presencia en nuestros edificios es cada vez más apabullante, casi insoportable.
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				La no-belleza o como escribió Alberto Campo Baeza, la belleza calva, en “La Belleza Calva. Sobre la Arquitectura de Alejandro de la Sota” en La idea construida. La Arquitectura a la luz de las palabras (Madrid: COAM, 1996, 1º ed)
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				Decimos Sota, pero decimos también García de Paredes en Almendrales, o Luis Cubillo en Briviesca. 
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				La estética, en tanto que reflexión sobre la imagen, no se puede entender como una disciplina inmutable. La percepción de los valores estéticos, sean estos relativos a la belleza o la fealdad, a la armonía o al desequilibrio, han venido determinados históricamente por condicionantes sociales, científicos o filosóficos. 

				Aunque el concepto es tan antiguo como la humanidad, la primera vez que se utilizó el término como tal en un título fue en Aesthetica (1750) de Alexander Baumgarten, quien delimitó la disciplina y la diferenció del resto de ramas de la filosofía que tienen que ver con la teoría de la sensibilidad. En los prolegómenos de esta obra, se definía la estética como 

				La teoría de las artes liberales, gnoseología inferior, arte del pensar bellamente, arte análogo a la razón, (en definitiva, como la) ciencia del conocimiento sensible.1 

				Baumgarten presentaba la estética como la filosofía del arte bello, y la belleza como la perfección percibida a través de los sentidos en lugar de a través del puro intelecto. Es decir, para Baumgarten, la finalidad de la estética era la búsqueda de la perfección:

				El fin de la estética es la perfección del conocimiento sensible como tal. Esta perfección es la belleza.2

				Aunque el filósofo alemán tituló su libro con el término latino, los filósofos griegos ya se referían a la aisthetike como aquello que estaba dotado de sensibilidad, y vinculaban la palabra directamente con la percepción de la belleza y el influjo que ejerce sobre nuestra mente. Pero, su entendimiento de lo bello iba mucho más allá. El ideal de virtud griega se basaba en el Kalos-kai-agathos, es decir, la unión entre la belleza física y lo bueno, entendiendo esa bondad como la colaboración del ente en la consecución de su propio fin. En definitiva, para que algo fuese considerado bello, debía ser también útil, es decir, conveniente y adecuado a su función.

				Cuatro siglos más tarde, en sus De architectura libri decem (c. 15 a. C.), Vitruvio no sólo añadió la solidez como una tercera condición a considerar, sino que separó de nuevo lo bello y lo útil, y acuñó así la famosa tríada que marcaría a partir de ese momento una buena parte de las reflexiones teóricas en torno a la disciplina: firmitas, utilitas y venustas. 

				Cuando Leon Battista Alberti escribió De re aedificatoria (c. 1450), utilizó el modelo vitruviano de los diez libros y volvió sobre la tríada, aunque introdujo algunos cambios en su significado, entre ellos que la belleza, además, debía provocar deleite. 

				Así, se recuperó a un actor que había perdido protagonismo, el usuario, pues el deleite entroncaba directamente con la percepción o disfrute del entorno edificado a través de nuestros sentidos y, por tanto, dependía, de la respuesta subjetiva que suscitaba en los individuos. 

			

		

		
			
				Alexander Baumgarten, Aesthetica (Frankfurt an der Oder: Traiecticis Viadrum, Imp. Ioannis Christiani Kleyb, 1750), 1. 
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				Figura 1. Vista de la Torre Pirelli desde la Estación Central de Milán 

				© Ana Esteban Maluenda, 2018
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				La importancia de este último agente disminuyó sensiblemente a partir de la mitad del siglo xix, cuando, en pleno affaire entre arquitectura e ingeniería, algunos teóricos franceses comenzaron a señalar la utilidad como una categoría ineludible. Para Léonce Reynaud:

				Ninguna construcción puede complacernos completamente si no nos parece que lleva en todos sus puntos esenciales un cierto sello de utilidad y conveniencia.3 

				El papel del individuo recibiría la puntilla definitiva a principios del siglo xx, cuando algunos arquitectos, como Hannes Meyer, presentaron definitivamente el deleite como el resultado de la obtención de la máxima funcionalidad de uso y de la manifestación externa de la estructura: 

				La fórmula vitruviana había cambiado para siempre, de manera que utilidad más solidez equivalía a deleite.4 

				Así, muchas de las propuestas de las primeras vanguardias tendieron a obviar no sólo los valores estéticos tradicionales, sino la idea de la estética en sí. Como afirmaba Antonio Fernández Alba, se pretendía 

				Formalizar racionalmente el espacio (…) de manera tal que se pueda llegar a un todo conforme, donde los hábitos del ser humano queden excluidos.5 

				Este hermético planteamiento dejaba fuera de la discusión aspectos como la relación de la arquitectura con la tradición y la naturaleza, o con el símbolo y la representación. Es decir, supeditaba los valores humanos a una pretendida superioridad de la función sobre la forma. Probablemente en esa inflexible búsqueda de respuestas desde el uso y la tecnología radiquen buena parte de los motivos de las viscerales reacciones de oposición al Movimiento Moderno surgidas a partir de 1965. 

				En una especie de premonición de lo que vendría medio siglo después, Sigfried Giedion dejó escritas estas palabras en la conclusión que cerraba la última edición de su voluminoso Space, Time and Architecture (1941-1969):

				Ahora el mundo ha tenido conocimiento del punto muerto al que nos ha llevado el excesivo énfasis en el pensamiento puramente racional. Hemos vuelto a tomar conciencia de los límites de la lógica y la racionalidad. (...) El conocimiento y la sensibilidad se han aislado uno de otra. Y así llegamos a la curiosa paradoja de que hoy en día la sensibilidad se ha vuelto más difícil que el pensamiento.6

				Haciendo nuestras esas reflexiones, cabe cuestionarse algunas vicisitudes de ese momento, entre otras, si ese debate sigue vigente. 

				¿Qué importancia tienen los criterios estéticos en la arquitectura del siglo XXI? 

				¿Se ha superado el debate entre forma y función? 

				¿Cómo influye el cambio de valores de la sociedad en lo que se demanda de una obra arquitectónica? 

				En este número de VAD se ha invitado a presentar reflexiones sobre el concepto de estética no solo desde posturas conceptuales –donde tradicionalmente se ha situado el debate–, sino también desde el análisis de ejemplos concretos, tanto históricos como contemporáneos, que permitan acotar la relevancia de lo sensorial en la arquitectura. Buscamos textos que ayuden a entender si se ha superado la tradicional dicotomía entre forma y función y, más aún, si esta discusión sigue siendo hoy pertinente. 
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				Figura 2. Hospedería colgante en Ciudad Abierta, Ritoque (Chile). 

				© Ana Esteban Maluenda, 2016
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				Alberto Ruiz Colmenar. Quod oculus fallit: Lo que el ojo engaña, pp. 18-21

			

		

	
		
			
				Disculpen la osadía de titular este texto con un culto latinajo. En mi descargo diré que es una frase muy conocida, que aparece en uno de los diez libros de Vitruvio —el tercero en concreto—, donde, al describir los tipos de templos griegos, el tratadista romano trataba de explicar el sistema de correcciones ópticas que los helenos aplicaban a la construcción de las columnas. Y afirmaba: 

				Lo que se percibe erróneamente (lo que el ojo engaña) debe solventarse por medio del razonamiento.

				En la cultura clásica la arquitectura se consideraba como una disciplina puramente mecánica. Se incluía, junto a la agricultura, el teatro o la navegación, entre las disciplinas vulgares o inferiores. Carecía de utilidad teórica y, por tanto, estaba excluida de la consideración de arte. Vitruvio intentaba explicar que la belleza de un templo derivaba de la intervención del arquitecto, quien era capaz de contradecir a la propia naturaleza. La percepción sensible del ojo humano, y la inevitable racionalización con la que el cerebro la gestiona, debía ser corregida por los conocimientos técnicos. Es decir, no existe la belleza como tal, sino como acuerdo colectivo de que existe y concuerda con un canon determinado, pese a estar sujeta a condicionantes filosóficos, sociales e incluso, como en este caso, biológicos. 

				La estética, entendida como esa “teoría de la sensibilidad” a la que se refería Baumgarten, ha tenido históricamente un difícil acomodo en el estudio de la belleza arquitectónica. El propio Vitruvio la hacía acompañar siempre de la técnica y la funcionalidad y, no en vano, la colocó en último lugar en su célebre triada: firmitas, utilitas, venustas. Rara vez se ha considerado la belleza como una cualidad autónoma y absoluta. Tradicionalmente, ha necesitado de otro concepto —similar, opuesto o complementario— que la acompañe y facilite su definición. 

				La belleza tiene que ver con la virtud, la moral o el orden, pero también con lo horrendo, lo grotesco o lo desconcertante. Así, hacemos juicios estéticos, nos mofamos de la estética de los años 1980, admiramos la estética de lo sublime y definimos el arte contemporáneo como antiestético. Atacamos —y, en demasiadas ocasiones, acatamos— la dictadura de la estética. El hecho de que el autor tome conciencia de su propia importancia en el proceso artístico introduce un ángulo interesante en la concepción estética. Lo bello ya no depende sólo de la percepción ajena, sino también de la propia.

				La estética ha compartido espacio con la filosofía, la sociología, la psicología y la biología. A lo largo de la historia de la filosofía, la definición de lo bello ha sido un nudo difícil de desentrañar. 

			

		

		
			
				Figura 1. Erecteón con las Cariátides en la Acrópolis de Atenas (Grecia). 

				© Ana Esteban Maluenda, 2021
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				Para Pitágoras, estaba presente en las relaciones matemáticas; Platón pensaba que dependía de la capacidad de las imágenes para imitar la realidad. En la Edad Media se convirtió en un asunto divino. El Renacimiento lo devolvió al mundo terrenal. Esteticismo y utilitarismo, subjetividad y racionalidad se disputaron durante siglos la esencia de la belleza.

				Incluso en los complejos años de la definición de la arquitectura moderna, en los que el debate se centraba en la técnica, la funcionalidad y la honestidad constructiva y parecía dejarse lo estético en segundo plano, resultaba inevitable referirse a la belleza, aunque fuera de forma interesada. En su defensa del plan de estudios de la Bauhaus, Gropius sostenía que 

				Un objeto viene determinado por su esencia. Para realizarlo de modo que funcione correctamente (…) debe cumplir plenamente su cometido, es decir, debe ser duradero, barato y “bonito”.1

				Bruno Taut iba más allá y escribía:

				El objetivo de la arquitectura es la creación de la perfecta, y por lo tanto también bella, eficiencia.2 

				Otto Wagner afirmó que 

				El arte moderno debe ofrecer formas nuevas que representen nuestra época y nuestro modo de vivir, por lo que nada que no sea funcional podrá ser nunca bello.3 

				Para Le Corbusier, la arquitectura requería de una “reacción poética” de carácter puramente emocional. Kahn negaba que el orden implicara belleza, que debía surgir de la selección, las afinidades, la integración, el amor.4 Años después, en la búsqueda de una salida digna al laberinto impersonal de cajas de vidrio y acero que igual valían para Río de Janeiro que para Helsinki, Reyner Banham apelaba a la ética del movimiento brutalista, sin poder ocultar que, precisamente, la estética de sus productos sería lo más recordado, y no siempre para bien. La belleza siempre ha estado en la intención de la arquitectura, aunque nunca haya resultado fácil ponerse de acuerdo respecto a su significado.

				El ser humano —incluido el crítico de arquitectura— nunca se ha sentido cómodo con el concepto puro y aislado de lo bello. Siempre ha necesitado apoyar su juicio estético en una justificación adicional: función, cometido, ética, amor, etc. Resulta peligroso definir algo en base a la pura percepción de los sentidos, como si en eso y en nada más se basara el gusto. “Yo no entiendo de arte, pero sé lo que me gusta” puede ser la frase más denostada entre los entendidos. Este tipo de crítica sin fundamento teórico se considera fácil y falta de reflexión. Los arquitectos jamás nos permitimos definir un edificio como feo, pese a que todos, en el fondo, lo pensamos en algún momento.

				Este número de VAD está repleto de interesantes reflexiones sobre la estética, sobre el estudio de la belleza, sobre un concepto tan profundo y complejo que siempre parece necesitar ayuda para ser comprendido. Cabría plantearse si, quizá, estamos tratando de justificar intelectualmente un concepto que, como parte de nuestra percepción puramente biológica, debería ser más primario, más auténtico. Más real.

				En cualquier caso, invitamos a que se abandonen al puro deleite de las cosas bellas y, por qué no, a que hagan suya aquella frase de Makinavaja —disculpen de nuevo la referencia, esta vez por excesivamente coloquial—: 

				En este mundo podrido y sin ética, a las personas sensibles solo nos queda la estética.

			

		

		
			
				Figura 2. El Arco Gateway, o la Puerta hacia el Oeste, en San Luis, Missouri (EEUU).

				© Ana Esteban Maluenda, 2016
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				El cambio de paradigma cultural que se estaba fraguando a finales de los años sesenta, va a contraponer dos modos diversos de entender la idea del muro, uno heredado de la ortodoxia moderna y otro desarrollado por la contracultura. Esa oscilación, de la esencia a la apariencia, coincidirá con la crisis del movimiento moderno. Es en este contexto en el que surge la propuesta contracultural norteamericana como reacción estética, que dotará a los espacios de una nueva sensualización, alterando la idea del límite. 

				El presente artículo indaga en la iconografía fílmica que se produjo en torno a la descomposición del muro y, en consecuencia, del espacio. En ella se refleja la metamorfosis en la concepción superficial del cerramiento a través de procesos de textilización, biomorfización y disolución.

				Palabras clave: Contracultura; camp; muro; psicodelia; cine.

			

		

		
			
				Abstract 

			

		

		
			
				The cultural paradigm shift that was taking shape at the end of the 1960s was going to oppose two different ways of understanding the idea of the wall, one inherited from modern orthodoxy and the other developed by the counterculture. This oscillation, from essence to appearance, will coincide with the crisis of the modern movement. It is in this context that the North American countercultural proposal emerges as an aesthetic reaction, which will give spaces a new sensuality, altering the idea of the limit. 

				This article investigates the filmic iconography that was produced around the decomposition of the wall and, consequently, of space. It reflects the metamorphosis in the superficial conception of the enclosure through processes of textileization, biomorphization and dissolution.

				Key words: Counterculture; camp; wall; psychedelia; cinema.
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				En El arte decorativo de hoy, Le Corbusier dedica un capítulo titulado “Una lechada de cal: la ley de Ripolin” (marca francesa de pintura) en el que aboga por la sustitución de la última capa de ornamento por la fina pintura blanca.
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				Por eso no hay ni bellos ni feos y, poniéndonos en el punto de vista del arte puro casi se podría establecer como axioma que no hay ninguno y que el estilo es por sí solo una manera absoluta de ver las cosas.1

			

		

		
			
				El cambio de paradigma cultural que se estaba fraguando a finales de los años sesenta va a contraponer dos modos diversos de entender la idea del límite, uno heredado del movimiento moderno y otro desarrollado por el movimiento contracultural. Estas continuas confrontaciones dialécticas tendrán un reflejo muy acusado en la iconografía arquitectónica, en la que la figura del muro va a asumir un protagonismo insoslayable, siendo objeto de múltiples interpretaciones. 

				El mito del muro blanco como símbolo del movimiento moderno ha sido cuestionado a través de diversos ensayos.2 Mark Wigley subrayaba el carácter textil que adquirió la fina capa blanca que capitalizó en gran medida el imaginario moderno. El autor, apoyándose en las concepciones de Gottfried Semper, Adolf Loos o Le Corbusier, analizó las diversas aproximaciones de la modernidad en torno a la concepción de una visualidad propia. Wigley indagaba sobre el carácter simbólico del revestimiento en su condición de nueva capa superpuesta a una estructura existente, desglosando con sumo cuidado la representatividad de cada una de ellas.

				Le Corbusier, en El arte decorativo hoy,3 asumía el rechazo que años antes había manifestado Adolf Loos4 hacia la decoración, asignándole el carácter de máscara, de engaño y en última instancia, de delito. El ornamento lo interpretaba como una cuestión cultural, como un impulso instintivo que debía ser superado. Anteriormente, el crítico de arte e historiador Adolf Behne le atribuyó una condición de clase, en la que la blancura estaba vinculada al refinamiento burgués mientras que el cromatismo venía asociado peyorativamente a las utopías socialistas.5

				Por una parte, la blancura se consideró una metáfora perfecta para la doctrina higienista y tecnológica del movimiento moderno. Pero, como afirma Wigley, se trataba de un higienismo aparente ya que, muy inspirado en los ropajes blancos del siglo XVIII, la última capa no constituía una pulcritud esencial sino un enmascaramiento de suciedad consustancial al muro. Sin embargo, esta última capa, a pesar de su exterioridad, contenía la capacidad de caracterizar un nuevo tipo de espacio determinado por la ausencia de artificios ornamentales. 

				Por otra parte, el enmascaramiento no ocultaba cierta tendencia al borrado de la historia, una tabula rasa que será asumida sin complejos posteriormente por el Movimiento Moderno. Le Corbusier, en su búsqueda hacia una superficie libre de ornamento, pretendía liberar el camino hacia una estética específica de la modernidad. El autor hace una referencia expresa a la ley de Ripolin,6 que procuraba a través de la lechada de cal “la eliminación del equívoco”.

				La relación cuerpo-ropaje a la que aluden constantemente tanto Loos como Le Corbusier, había adquirido otra acepción muy diferente respecto a la consideración que tuvo en el siglo XIX. 
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				Semper otorgaba una relevancia arquitectónica a esta capa final, relegando a la estructura material a una dimensión secundaria. El autor, en ese sentido, recuperaba el sentido primigenio de la utilización de las telas tejidas como el elemento constituyente del verdadero espacio doméstico,7 mientras que los muros quedaban relegados a la función circunstancial de soporte. 

				La supuesta banalidad atribuida a la ornamentación requiere una matización, dado que es precisamente a lo largo de los años sesenta cuando se redefine el concepto de superficie. El debate se había alimentado a lo largo de los años treinta, cuando ciertos sectores de la crítica cultural se habían posicionado frente al advenimiento del kitsch que, a través de su exacerbada tactilidad sensitiva, ponía en cuestión la autoridad de la esencia intelectual moderna. La introducción de las imágenes populares y la supuesta contaminación del panorama cultural va a generar un largo debate. En 1939 Clement Greenberg publica “Vanguardia y Kitsch”,8 un polémico ensayo en el que el autor detectaba un estado de decadencia cultural producido por el abandono y alejamiento de los artistas respecto a la clase dirigente. Define este estilo como sucedáneo, superficial, fácil, irreflexivo o insensible, como un producto ideado por el capitalismo para satisfacer la mediocridad de las clases populares. Greenberg realizaba un ataque frontal al kitsch, que rehuía de la artificialidad intrínseca de toda obra de arte y anulaba cualquier tipo de discontinuidad o alejamiento entre la vida y el arte. Por tanto, el kitsch sería un mecanismo que en lugar de profundizar en la causa o en el proceso, establecería su mayor intensidad en el efecto. Sería la consecuencia, según el autor, del descenso del nivel cultural para cubrir, de un modo homogéneo, las nuevas demandas del mercado.

				Esa oscilación cultural, de la esencia a la apariencia, se va a manifestar en el último período del movimiento moderno. Es en este contexto en el que surge la propuesta contracultural norteamericana como reacción estética, que dotará a los espacios de una nueva sensualización, manifestada principalmente en sus elementos envolventes. Esta transformación trascendió de los ámbitos teóricos o académicos y se trasladó a la producción cultural, teniendo una gran incidencia en la producción cinematográfica. 

				El presente artículo indaga en la iconografía fílmica que se produjo en torno a la descomposición del muro y, en consecuencia, del espacio. La mayoría de las películas consideradas comprenden un breve lapso que abarca desde 1967, coincidiendo con las primeras manifestaciones contraculturales, hasta 1970, momento en que, al igual que sucedió con la utopía hippie, empieza a decaer. La superficie del muro manifestó un proceso de textilización que se inició con una reinterpretación gráfica a través de motivos vegetales y que posteriormente transcendió, derivando en una toplogía contra-cartesiana para finalizar imbuida de un sentido místico. Como bien apuntaba Susan Sontag en Notas sobre lo camp, lo que se estaba produciendo era una reformulación de la experiencia estética que, al contrario de lo que sucedía en la modernidad, 

				Encarna una victoria del estilo sobre el contenido, de la estética sobre la moralidad, de la ironía sobre la tragedia.9 
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				Gordon Wasson, “Seeking the Magic Mushroom,” Life (13 de mayo de1957):100-120. El artículo, fue “leído y releído de costa a costa”, constituyendo una referencia canónica en la estética psicodélica. Véase: Roberto Bartual, Jack Kirby. Una odisea psicodélica, 164.
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				Roberto Bartual, Jack Kirby, Una odisea psicodélica (Alcalá de Henares: La marmotilla, 2016), 83.
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				Figura 1. Fotograma de Los paraguas de Cherburgo (Jacques Demy, 1964).
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				El primer proceso corresponde a la textilización y afrontaba directamente la problemática perceptiva del muro, al que se le quería dotar de una acusada tactilidad. Como había formulado Semper años atrás, el acabado exterior no fue considerado un simple cortinaje, sino que escenificaba la adopción de un estilo que, en términos sontagnianos,10 no hacía referencia a una voluntad decorativa, sino que pasaba a formar parte de una dimensión estética del ser. Esta concepción contenía en si misma una intención de ruptura con la neutralidad y pureza exportada al imaginario del muro moderno. 

				Al igual que sucedió con la blancura del muro, pero en sentido opuesto, lo que se estaba produciendo era un modo de representar la ruptura con la modernidad. La hiperdensificación matérica, así como cierta tendencia a la turbiedad y la suciedad, establecía un distanciamiento frente al modelo obsesivamente higiénico de la arquitectura positivista y del mesurado estilo WAPS (white anglo-saxon protestant). Tal y como afirma Iñaki Ábalos detalles cotidianos como la limpieza o la vestimenta fueron utilizados para establecer una contestación a las falsas necesidades impuestas por la sociedad de consumo, así como el hacer frente al: 

				Falso tabú de la suciedad.11 

				La imaginería contracultural estuvo en buena medida inspirada en la producción de visiones psicodélicas que proporcionaban geometrías fractales muy determinadas. Si el art nouveau construyó un imaginario vegetal inspirado en las ondas visuales producidas por los opiáceos,12 el repertorio hippie introdujo su propio catálogo biomorfico repleto de motivos florales y de ramificaciones vegetales, esta vez condicionado por las visiones de las diferentes sustancias psicotrópicas. 

				Las investigaciones realizadas por Gordon Wasson, Roger Heim y Albert Hofmann, químico que sintetizó por primera vez el LSD-25, descubrieron la relación existente entre la psilocibina de los hongos alucinógenos y el arte maya, con la consecuente aparición de ramificaciones entrecruzadas características de dicho estilo.13 Cada sustancia generaba unas formas geométricas concretas, mostrándose en el repertorio figurativo muy cambiantes, resultando más amorfas a finales de los años sesenta y más definidas a lo largo de los setenta. 

				Una reinterpretación estilística del Art Nouveau se puede apreciar en películas tempranas como Los paraguas de Cherburgo (Les parapluies de Cherbourg. Demy, 1964) en la que los forrados con motivos vegetales invaden las estancias bajo cierta influencia pop. (Fig.1)

				Sin embargo, fue la imaginería hippie la que abanderó una transformación de la visualidad muraria. La irrupción de una serie de forrados textiles que ofrecían una cierta vegetalización junto con un amplio repertorio de geometrías mandálicas, remarcarán una condición camp del espacio, que encontrará su razón de ser tanto en la artificialidad y el bucolismo como en la exageración. Recuperaban en cierto modo la espacialidad de las telas tejidas a las que había aludido Semper, permitiendo un reencuentro con una naturaleza que había sido desactivada por la abstracción del movimiento moderno. 
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				Figura 2. Fotograma de El viaje (Roger Corman, 1967).

			

		

		
			
				Figura 4. Fotograma de Pasaporte a la locura (Richard Rush, 1968).

			

		

		
			
				Figura 3. Fotograma de Performance (Donald Cammell, Nicolas Roeg, 1970).
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				Hight Ashbury, barrio decadente de San Francisco, se erigió en el escenario privilegiado de la contracultura y así fue considerado en el imaginario fílmico, donde protagoniza innumerables películas y documentales como la ya citada Pasaporte a la locura, Something is happening (Beatty, 1967), Petulia (Lester, 1968), Revolution (O’Connell, 1968) o Like it this (Rotsler, 1968). Allí se instaló una gran mayoría de jóvenes hippies que, siguiendo la estela de la generación beat, intentaron reconfigurar la ciudad para escenificar una utopía posible. La explosión iconográfica fue profusamente documentada en Pasaporte a la locura. (Fig.4) 

			

		

		
			
				Esta iconografía se puede observar en numerosas películas correspondientes al período de 1967-1970, como en El viaje (The Trip. Corman, 1967), I love you, Alice B. Tocklas! (Averback, 1968), Pasaporte a la locura (Psych-Out, Rush, 1968), Skidoo (Preminger, 1968), El muro mágico (Wonderwall. Massot, 1968), El restaurante de Alicia (Alice’s restaurant. Penn, 1969) o Performance (Cammell, Roeg, 1970). En todas ellas se manifiesta una transición perceptiva, donde el espacio, contaminado pictóricamente, expresa una evocación de la experiencia alucinógena y adquiere una dimensión evasiva. (Fig.2 y 3)
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				Metabolización. El espacio biológico
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				Aldous Huxley, Las puertas de la percepción. Cielo e infierno (Barcelona: Edhasa, 2012), 100. 
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				Figura 5. Fotograma de La nebulosa de Andrómeda (Yevgeni Sherstobitov, 1967).
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				A partir de 1967 se exploraron las posibilidades táctiles del muro transcendiendo de su propia planeidad. Se empezó a cuestionar la bidimensionalidad de la última capa del acabado a través de la incorporación de volumetrías que contrarrestaban su lectura continua. 

				El muro explicitaba la voluntad de espesor a través de texturas, escamas, burbujas, rejillas, etc. de modo que se anuló su percepción como elemento unitario para convertirse en un sistema aglutinador de pequeñas células autónomas. El efecto caleidoscópico del patrón, con evidentes referencias al viaje psicotrópico, recuerda a la sensación descrita por Aldous Huxley bajo los efectos del LSD: 

				Vi que cada partícula se atenía a un efecto de patrón geométrico, con ángulos agudos, en cada uno de los cuales se reflejaba un brillante haz de luz, mientras que cada diminuto cristal brillaba como un arcoiris (...).15

				Esta reconversión compositiva de la superficie se manifestó principalmente en el género de la ciencia ficción, ampliando el catálogo de los interiores de las space-operas, que dejaban de identificarse bajo el canon del cubo blanco. Así sucede en La nebulosa de Andrómeda (Tumannots Andromedy. Sherstobitov, 1967), El hombre ilustrado (The Illustrated Man. Smight, 1969), Yo maté a Einstein, caballeros (Zabil jsem Einsteina, panove. Lipský, 1970) o Eolomea (Exchoche, 1972), evolucionando hacia un espacio hipnótico como el representado tardíamente en La fuga de Logan (Logan’s Run. Anderson, 1976). (Fig.5)

				Existió un deseo de activar biológicamente dicha membrana a través de materiales inéditos como la piel natural, el musgo o el polvo, generando una serie de entornos vivos y cambiantes. Se establecía así una simbiosis entre las especulaciones espaciales elaboradas por el cine y las aspiraciones latentes de inicios de siglo XX por generar arquitecturas a partir de organismos vivos. 

			

		

		
			
				La película ilustra la metamorfosis que se estaba produciendo en el apogeo hippie. Las comunas urbanas, los equipamientos psicodélicos o los locales free, repletos de texturas y de capas superpuestas, constituyen un manifiesto en sí mismos con un claro desapego respecto al canon moderno. El espacio interior, siempre imbuido por una estética camp, está caracterizado por la activación epidérmica, con un marcado carácter textil formado filtros por cuentas de vidrio de colores, alfombras, cortinas, posters y paredes pintadas. 

				Frente a la fluidez y la pureza de la concepción moderna lo que aquí se produce es una colmatación de las superficies, tanto de paredes, suelos y techos, que ofrecen una continua estimulación perceptiva. A ello contribuía en gran medida la presencia constante de carteles de inspiración psicodélica que se van a convertir en uno de los elementos más efectivos para el proselitismo contracultural. De un modo más o menos explícito, tendían a evocar los espacios del LSD, creando una atmósfera donde ya no importaba diferenciar lo real de lo alucinógeno, pues ambas, tal y como promulgaba Theodore Roszak,14 eran entendidas como dimensiones pertenecientes a una realidad superior.
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				Reyner Banham, “Triumph of Software”, en Design by Choice (London: Academy Editions, 1981), 133-136. Publicado originalmente en la revista New Society en octubre de 1968.
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				Véase: Silvia Blanco Agüeira; Nuria Prieto González; Pablo Rodríguez Rodríguez; Alberto Pérez Rodríguez, “Arquitectura y sexo: La relación no reprimida de la modernidad”, Ábaco, 95-96 (2018): 150-160.
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				Discurso realizado en el discurso de recepción de la Academia de Arquitectura (no consta fecha). Citado en Michel Ragon, Las ciudades del futuro (Barcelona: Plaza&Janes, 1970), 173.
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				Figura 6. Fotograma de Barbarella (Vadim, 1968).
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				Barbarella representaba la fascinación por la piel como elemento regulador y transpirador que permitía reaccionar y establecer un control ambiental según las interacciones del exterior, en contraste con el imperturbable muro moderno.19 

				La película tuvo una inmensa influencia en otras obras. También estrenada en 1968, Te quiero, te quiero (Je t’aime, je t’aime. Resnais) presentaba una escenografía similar, como si de una metáfora uterina se tratara, de geometrías no euclidianas, forrado con una piel continua que envolvían al protagonista y se amoldaba a él. El cine checo propuso, de nuevo en una película de ciencia ficción, un espacio absolutamente pelificado. 

			

		

		
			
				El entusiasmo despertado sobre la posibilidad de una arquitectura biológica se extendió en el ámbito profesional, como muestra la posición de Louis Armand, ingeniero y presidente de la Comunidad Europea de la Energía Atómica, que le llevaba a afirmar que 

				Los arquitectos trabajarán a partir de las leyes biológicas. Los números de oro nos serán ya geométricos sino biológicos.16 

				Es precisamente en 1968 cuando a partir de dos producciones cinematográficas, Barbarella (Vadim) y 2001: Una odisea del espacio (2001: A Space Odyssey. Kubrick), surge un debate sobre dos maneras antagónicas de entender el espacio. Barbarella mostraba el interior de la nave completamente forrada de piel animal, continua, con un pelaje flexible y amoldable, que privilegiaba la tactilidad, mientras que 2001: una odisea del espacio sublimaba la máquina de habitar moderna, escenificando la evolución del universo mecánico, prefabricado y articulado. 

				Este motivo despertó el interés de Reyner Banham, quien en el artículo “Triumph of Software”17 interpretaba el futuro de la arquitectura a través de la comparación de estas dos películas. El autor propuso una dialéctica entre el mundo hardware, ilustrado por 2001: Una odisea del espacio y el mundo software, especulado por Barbarella. Esta última introducía el concepto soft, una manera suave, personalizada y no estandarizada; una concepción blanda de los elementos constructivos, en la que se mostraba lo “curvo, flexible, continuo, respirable y adaptable”18 como configuradores de un nuevo entorno sensible. La piel se entendía como un material amable que reconciliaba el artefacto con el ser humano y que, adicionalmente, otorgaba condiciones como el amortiguamiento de golpes, el aislamiento térmico, la absorción acústica, así como la respuesta selectiva a la reflexión lumínica. (Fig.6)
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				Timothy Leary, LSD Flashbacks. Una autobiografía (Barcelona: Alpha Decay, 2004), 27.
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				La psicodelia se puso de moda a partir de un artículo publicado por Timothy Leary en Playboy (septiembre, 1966) sobre las ventajas sexuales de las drogas psicodélicas.
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				Ignacio Grávalos Lacambra, “Nuevas interpretaciones del espacio a través de la supergráfica a mediados de los años 60. Espacios fílmicos vs. espacios arquitectónicos”, EGA. Expresión Gráfica Arquitectónica; vol. 27 45 (2022): 232-243.
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				Figura 8. Fotograma de Zeta One (Michael Cort, 1969).

			

		

		
			
				Figura 7. Fotograma de Yo maté a Einstein, caballeros (Oldrich Lipský, 1970).
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				Disolución. El espacio psicológico

			

		

		
			
				La película Yo maté a Einstein, caballeros escenificaba una topología variable que se había extendido sin solución de continuidad a todos los límites espaciales, muy alejada de la concepción tradicionalmente cartesiana. (Fig.7)
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				La tercera etapa, caracterizada por la disolución de los soportes, expresa el agotamiento de los recursos anteriores para reproducir de un modo más explícito los ansiados espacios psicológicos del LSD,20 la mezcalina y la psilocibina. Para ello, inicialmente se incorporaron nuevos materiales a la superficie que a través de los brillos y reflejos anulaban su opacidad. Aparecieron de ese modo una serie de pinturas fluorescentes, como la como la Day-Glow, elementos vidriados, sintéticos como el plástico o el nailon, metálicos como el papel de aluminio o el mylar, una lámina de poliéster reflectante que permitía el forrado completo de los paramentos. (Fig. 8)
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				La puesta en crisis del sentido de estabilidad, ensayado tanto por la supergráfica y el op art como por la experiencia psicodélica, condujo a la búsqueda de recursos que ya no se podían plasmar a través de la simple intervención física.21 La percepción de los límites, cada vez más difusos, se alejaba cada vez más de la austeridad de la ley de Ripolin y se introducía paulatinamente en el universo etéreo de las sensaciones. 

				Timothy Leary, uno de los autores más influyentes de los estudios sobre el ácido lisérgico, recogió en su autobiografía la hipótesis formulada por el filósofo y psicólogo William James sobre el modo en que se forjan las propias realidades a partir de la “continuidad sin junturas del espacio”.22 
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				Figura 10. Fotograma de El terrón de azúcar (Tito Davison, 1969).
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				Figura 9. Fotograma de Diabolik (Mario Bava, 1968).
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				Esta idea se convirtió en el principio subyacente de la cultura de las drogas en la década de 1960 y así se escenifica en las diversas producciones psicodélicas. Bajo esa perspectiva, se privilegiaba la concepción del espacio como onda o flujo, como un continuum. El sentido perspectivo acusó esta disolución, derivando hacia una condición líquida y evanescente, como sucede en Plan diabólico (Seconds. Frankenheimer, 1966), en el que la arquitectura, al igual que la memoria humana, se muestra en una dimensión maleable y dúctil.

				La producción cinematográfica estuvo tremendamente influenciada por estas experiencias que permitían acceder a otros universos perceptivos. Los ensayos de Huxley, Roszak o Leary, tuvieron una traducción visual en las múltiples escenificaciones del viaje lisérgico recreadas por la filmografía de finales de los años sesenta. El catálogo de las nuevas percepciones caracterizó la formación de una visualidad específica en la gran pantalla a través de experimentos lumínicos y cromáticos. Buen ejemplo de ello son películas como la ya mencionada El viaje, Privilegio (Privilege. Watkins, 1967), Diabolik (Bava, 1968), El terrón de azúcar (The Big Cube. Green, 1969), Cowboy de medianoche (Midnight Cowboy. Schlesinger, 1969), Zeta One (Cort, 1969), The Curious Female (Rapp, 1970), La amenaza de Andrómeda (The Andromeda Strain. Wise, 1971) o Godspell (Green, 1973). (Fig.9) 

			

		

		
			
				La filmografía de la contracultura incorporó gran parte del repertorio alucinógeno: disolución de las formas, geometrías ameboides, composiciones fractales, patrones caleidoscópicos, espirales ópticas, deslumbramientos cromáticos, unificación cuerpo-entorno, etc. Todos ellos relataban la experiencia de espacios imposibles en la percepción cotidiana, muy limitada, tal y como afirmaba Huxley, por un funcionalismo vital, una válvula reductora que imponía el cerebro e impedía disipar la energía hacia otros mundos. (Fig.10) 
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				Véase: Manuel Collado Arpia, “De la Psicodelia a las Cortinas del Siglo XXI”, Tesis doctoral, Universidad Politécnica de Madrid, 2013.
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				Hans Hollein, ”Todo es arquitectura”, Oeste. Revista de Arquitectura y Urbanismo del Colegio Oficial de Arquitectos de Extremadura, 17 (2004): 1 (orig. 1968).
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				Figura 11. Fotograma de El muro mágico (Joe Massot, 1968).
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				El intento de reproducir otros mundos adquirirá una mayor consistencia con el desarrollo de los medios electrónicos emergentes capaces recrear los viajes lisérgicos. Estas prácticas no solo se ensayaron en la cinematografía, sino que se infiltraron en la realidad, experimentándose principalmente en los locales de ocio multimedia, en los que los conciertos de música electrónica se combinaban con espectáculos de luces y sonidos, transformando el espacio en un nuevo entorno mediante una sobrecarga sensorial. La tecnología de raíz electrónica se mostraba así como el elemento identitario con mayor capacidad de transformación espacial de todos los ensayados en ese período. 

				Así sucede en Pasaporte a la locura, Diabolik, El viaje, El terrón de azúcar o Gas-s-s-s (Corman, 1970), en la que la sala multimedia se presenta como un universo alucinógeno desmaterializado, conformado por paisajes oníricos, programados con luces estroboscópicas y dinámicas de colores cromosaturados que se van reflejando tanto en las paredes metálicas de la sala como en los cuerpos en movimiento de los jóvenes. Muchos de los paramentos están forrados con materiales reflectantes, produciendo innumerables espacios ficticios, efímeros e inaccesibles. La inmaterialidad de los muros y la desaparición de los límites será uno de los temas con los que se ensayará continuamente en este tipo de locales, llevando al límite la condición matérica a través de su descomposición. La incursión de la psicodelia en el ámbito electrónico cerraba un ciclo misticismo-tecnología, en una especie de tribalismo electrónico tendente a ampliar las relaciones del espectador con el espacio.23 

				La narrativa fílmica construyó un imaginario de la espacialidad contracultural, compartiendo una voluntad experimental en la disciplina arquitectónica. A finales de la década de los sesenta se aprecia un esfuerzo por ampliar los límites disciplinares incorporando las herramientas lisérgicas para introducir nuevas posibilidades espaciales. Hans Hollein, en ese sentido, cuestionó la vigencia de las definiciones y los recursos tradicionales de la arquitectura. En su célebre artículo “Todo es arquitectura”, publicado en 1968, denunciaba la limitación de la praxis arquitectónica, que no permitía “la expansión física y psíquica” de hombre, haciendo una mención explícita al: 

				Uso de fármacos y sustancias químicas para controlar la temperatura y las funciones corporales y para crear entornos artificiales (...).24

				La psicodelia llevó la percepción del espacio a la máxima abstracción. Emergieron así paisajes que tenían que ver más con estados psicológicos y con estados de conciencia que con cuestiones físicas o tectónicas. (Fig.11)
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				Beatriz Colomina, Privacidad y publicidad. La arquitectura moderna como medio de comunicación de masas (Murcia: COAMU/Cendeac/Obs, 2010), 44.
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				“Esta arquitectura femenina de las curvas, de las espirales, de la cáscara, de la continuidad que marca actualmente la reacción contra el ángulo recto y la caja (...)”. Ragon, Las ciudades del futuro, 87.
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				El proceso de transformación que se produjo en la superficialidad del muro expresaba una dinámica cultural más profunda. La producción cinematográfica explicitará una dualidad aparentemente irreconciliable entre una democratización artística y un todavía presente elitismo estético. La irrupción del kitsch y del camp recodificaba un lenguaje artístico que se mostraba cada vez más permeable a puntos de vista marginales. A través de ellos, se ofrecía una respuesta sensorial a la excesiva racionalización de la sociedad tecnocrática. Lo que se estaba produciendo durante estos años, a la sombra de la discusión sobre la alta y la baja cultura, era en realidad una apertura del repertorio artístico, antes reservado a las clases privilegiadas y que eran fruto de una larga tradición, de una educación selectiva y de unos cánones establecidos que funcionaban a modo de patrones de calidad.25 Este proceso, acelerado por las incipientes inquietudes de la generación sesentayochesca, reconfigurarán los cánones clásicos de la belleza. 

				La fascinación por la superficialidad constituirá el inicio de una sensualización de la arquitectura. El muro se convirtió en el elemento protagonista de la nueva espacialidad, transformándose a lo largo de los años sesenta y setenta para ofrecer diversas percepciones espaciales que transitaron desde la explicitación de su materialidad hasta su abstracción y disolución total. En un estudio detallado de la filmografía realizada en ese período, se puede colegir una serie de procesos de “textilización —biomorfización— disolución”, que concluye con la descomposición perceptiva del muro. Si en un principio el exceso y la materialidad pretendieron alejarse voluntariamente de la abstracción del muro moderno como elemento representativo de un planteamiento científico, el muro de la contracultura va a sufrir una transformación hacia su disolución, facilitando una comprensión psicológica o mística del espacio.

				Todo ello dará lugar al mismo tiempo a cierta sexualización de la arquitectura que será interpretada desde diferentes ámbitos bajo la perspectiva de una feminización.26 Siempre bajo la metáfora de la moda, aquellos atributos como el rigor y la austeridad industrial, que tanto Loos como Le Corbusier asociaban a la figura heroica del hombre moderno,27 mostrarán una deriva hacia unas prácticas ornamentales antes denostadas, muy vinculadas al imaginario femenino que caracterizará, en gran medida, la arquitectura que estaba por venir. La filmografía lo escenificará a través de una serie de protagonistas femeninas que encarnarán las diversas transformaciones emergentes, tanto desde la ciencia ficción bajo la sombra de Barbarella, como desde producciones inspiradas en el nuevo panorama universitario y juvenil. 

				Tanto desde la contracultura como desde posiciones pop, cada uno con su propia visualidad, el muro adquirió un carácter sustancialmente diverso al de la modernidad, acusando las contradicciones inherentes de dos visiones del mundo antitéticas. 

				El fin del movimiento moderno daba paso a una condición más inclusiva y flexible mostrando una transformación en los atributos arquitectónicos que no hacían otra cosa que escenificar una revolución estructural y profunda de la sociedad.
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				Figura 12. Fotograma de 2001: Una odisea del espacio (Kubrick, 1968)
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				Less esthetics, more aesthetics: 

				A-estética moderna o 

				el fondo como argumento

			

		

		
			
				Se habla, como en el título, de juegos de palabras y referencias cruzadas. Sí la estética estudia la manera de interpretar los estímulos sensoriales que recibimos del mundo, dicho conocimiento sensible obedece a un modo determinado de ser adquirido por los sentidos. Hemos establecido juicios estéticos desde lo clásico a obras modernas, cuando lo conveniente sería reconocer y aplicar los valores nacidos de la Modernidad. Frente a la experiencia de lo sublime, la estética de lo cotidiano de Yuriko Saito; frente a la belleza del objeto de arte exclusivo, la sensibilidad de valorar el fondo como entidad equivalente a ese objeto. Es decir, una estética negativa, A-estética, fundamentada en este “fondo” como condensador de una alternativa que responde a la complejidad exponencial de lo real. Lo negativo se abre así a la multiplicidad frente a la unicidad positiva de los parámetros estéticos tradicionales. El objeto arquitectónico se disuelve de ese modo en el fondo de un espacio vacio como marco comun de lo cotidiano. Abierto, transformable, inestable, pero sobre todo indeterminado, son ahora los valores de referencia. Menos estética kantiana y más no-estética moderna podría ser la estrategia hacia una nueva conciencia medioambiental.
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				Abstract

			

		

		
			
				It speaks, as in the title, of puns and cross references. If aesthetics studies the way of interpreting the sensory stimuli that we receive from the world, said sensitive knowledge obeys a certain way of being acquired by the senses. We have established aesthetic judgments from the classical to modern works, when it would be convenient to recognize and apply the values born of Modernity. Faced with the experience of the sublime, the aesthetics of the everyday by Yuriko Saito; Faced with the beauty of the exclusive art object, the sensitivity of valuing the fund as an entity equivalent to that object. That is, a negative aesthetic, A-aesthetic, based on this “background” as a condenser of an alternative that responds to the exponential complexity of reality. The negative is thus opened to multiplicity in the face of the positive uniqueness of traditional aesthetic parameters. The architectural object thus dissolves in the background of an empty space as a common framework for everyday life. Open, transformable, unstable, but above all indeterminate, they are now the reference values. Less Kantian aesthetics and more modern non-aesthetics could be the strategy towards a new environmental consciousness.
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				Decía Javier Marías refiriéndose a nuestra concepción autobiográfica, que solemos relacionar la vida con lo vivido, los hechos, lo positivo, y que, a eso, deberíamos añadir lo negativo también, “lo que hemos omitido, lo que no nos hemos atrevido a hacer, lo que se nos escapó”1 sabiendo que esto último, lleno de alternativas, suele estar envuelto en lo especulativo, lo indeterminado; todo lo contrario a lo rígido y univoco de lo primero. 

				Esthetics y Aesthetics son en el idioma inglés dos términos intercambiables si dejamos al margen el uso más frecuente en Estados Unidos del primero sobre el segundo. No obstante, una primera aproximación denota esa necesidad de complementar con lo opuesto una realidad esquiva en su complejidad. Siguiendo este juego de palabras, invocando el binomio menos-más, se apela a esta condición no excluyente, arropado en los mitos miesianos fundacionales de la arquitectura moderna, como fue el debate planteado en torno a la ciudad por Massimiliano y Doriana Fuksas en la Bienal de Venecia 2000 con el título Less aesthetics, more ethics (Menos estética, más ética).2 Como se puede ver, la frase indica aesthetics y no esthetics. 

				Sin embargo, cuando se profundiza en los debates suscitados a consecuencia de este encuentro, se ve que el tipo de estética que se pretende rebajar es aquella que carece de una visión social y comprometida con los problemas actuales, muy alejado de la idea de estética como valedora del conocimiento sensible conforme a la formulación ya realizada hace más de dos siglos por Baumgarten. Aesthetica, su filosofía de lo bello, trataba de completar un conocimiento del mundo exclusivamente soportado por el intelecto, pero análogo en su construcción a la razón imperante. Frente a esto, esthetics plantea una deriva irreflexiva, epidérmica, donde el acento se pone en una primera impresión atropellada, vaga, sin demasiados esfuerzos por parte del espectador. En español, sería como comparar la estética con algo parecido al llamado esteticismo atendiendo a la siguiente definición aproximativa de este término: 

				Es aquel que desarrolla una concepción superficial de la belleza, con una predominancia acordada al efecto puramente estético y sensorial, por encima de la reflexión estética, y con tendencia a evaluar las cosas y los seres solamente desde el punto de vista estético.3

				Es decir, que carece de una reflexión estética determinada y determinante, de pensamiento argumentado sobre aquello que experimentamos al margen de la razón. Una condición paradójica que sin embargo puede resultar la mejor manera de afrontar la complejidad imperante actual. Además, la letra A, esa letra inicial que diferencia Esthetics y Aesthetics permite entrever esa suerte de contraposición nada accidental. Una anti-estética que puede resultar muy adecuada cuando la situamos en el marco de referencia válido de una modernidad contrapuesta al clasicismo. 

				Hasta el momento, el dominio en esta disciplina se fue construyendo desde el entorno de este sistema formal, y en pocas ocasiones, se ha abordado desde otra estética, al menos una genuinamente moderna. 

				¿Pero cómo y en que se podría caracterizar esta a-estética? 
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				Cuando era evidente que la sensibilidad había cambiado en la era de la máquina y la velocidad, valores como los establecidos en el campo de la estética continuaban marcando la pauta del arte y de la arquitectura por extensión. 

				Al final, esta última, como el resto, se fueron contaminando de esta medida estética y buscando su legitimidad precisamente sobre las bases a las que se había puesto en cuestión. Fue y es el resultado de una Modernidad vacante en el presente y una estética pendiente a su servicio. 

			

		

		
			
				Figura 1. Fragmentos del Inmuebles-Villa. Le Corbusier. 1922. Fuente: Mario Narváez. Le Corbusier. Desarrollo de la doble altura como mecanismo de orden, 1920-1930. (Revista M. 4. Junio 2009), 27. Fuente: Darío Alvarez, El jardín en la arquitectura del siglo XX: Naturaleza artificial en la cultura moderna (Barcelona: Reverte, 2007), 264. 
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				Posiblemente, como ocurrió con otros términos molestos en el pasado, como la simetría, los prejuicios adquiridos sobre ellos impidieron un mayor desarrollo disciplinar que ayudara a profundizar en otros órdenes posibles. Al menos así fue en la arquitectura. Si el clasicismo representó lo excepcional, la obra singular, perfecta, la pretensión original y más potente, los inicios de la arquitectura moderna, fueron en cambio, un alegato a favor de lo común, de lo social. 

				Construir es un proceso biológico, no es un proceso estético (...) construir no es más que organización: social, técnica, económica y psicológica.4

				Sin embargo, trascurrido más de un siglo desde su irrupción, mantenemos a día de hoy el mito del edificio singular, nacido de la mano brillante del genio, personal, de una obra de arte impregnada de los atributos estéticos recurrentes de belleza, elegancia, o sublimidad. Se nos olvida lo que supuso el estudio y desarrollo de la vivienda como tipología fundamental de la modernidad arquitectónica y su ausencia evidente de pretensiones estéticas clásicas, sobre todo en su aspecto de exclusividad.5 

				Refugiados, incluso buscado por muchas de las figuras de la arquitectura, la vivienda y su naturaleza intrínseca de colectividad, suponía una respuesta ética hacia un hábitat digno para la nueva sociedad en marcha, pero a la vez también pecó de todo lo contrario, proponiendo modelos elitistas de casas burguesas, justificados en eslóganes llamativos como la machine à habiter (máquina de habitar), en un lenguaje proletario industrialista impostado. En ocasiones forzando esta ensoñación, como fue la propuesta del mismo Le Corbusier y sus inmuebles-villas (Fig.1), una contradicción de partida al apilar estas villas a modo de una ciudad jardín vertical junto con los atributos sociales de los bloques de vivienda. Una utopía que denotaba, y denunciaba, el camino recorrido de arriba abajo y no al revés como se proclamaba ¿No tendrá que ver en parte la recurrencia a este juicio estético tradicional una de las razones de la constante confusión que hubo en el entendimiento de esta nueva arquitectura? 
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				“Los problemas de la nueva vivienda tienen sus raíces en la cambiante estructura material, social y espiritual de nuestro tiempo; sólo desde aquí es posible llegar a comprender los problemas. Mies van der Rohe, catálogo Werkbund-Ausstellung Die Wohnunug, Stuttgart 1927, citado en: Jürgen Joedicke y Christian Plath, Die Weissenhofsiedlung Stuttgart (Stuttgart: Karl Kraemer, 1977), 12.
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				Auke van der Woude, Rafael García, “La vivienda popular en el Movimiento Moderno” Cuaderno de Notas nº 7 (1999): 3-54. 

				Véase; Hannes Meyer, “bauen”, bauhaus, año II, nº. 4 (1928).
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				Modernidad vacante, estética pendiente

			

		

		
			
				Helio Piñón es su libro Teoría del Proyecto dedica un capítulo completo a esta situación no superada titulándola: vigencia de la arquitectura moderna. A ello se refiere con estas palabras: 

				Digo esto para justificar mi negativa, desde el primer momento, a pensar que la irrupción del término posmodernismo tuviese que ver con una situación de agotamiento estético e histórico de la modernidad.6 

				Intuición que le llevo a orientar parte de su trabajo al conocimiento de los fundamentos estéticos de la modernidad. ¿En contra de, o frente a qué? Él lo atribuye al clasicismo académico. Entendiendo esta dupla como los dos únicos grandes sistemas arquitectónicos de la historia concebidos hasta el momento. Pero esa negativa de superación de ese estatus moderno muy posiblemente obedezca a muchas causas entre las que esta la inexistencia de una estética vinculada a ese modo moderno. 

				Siguiendo con Helio Piñón, cuando pretende establecer los principios estéticos de este sistema, los sitúa más en la esfera de la teoría del proyecto, que en los términos habituales de la disciplina. Conceptos como “la concepción como construcción”, la abstracción” o “la forma consistente”,7 son más cualidades del objeto, o del edificio, de su configuración que aquellas nacidas de una experiencia estética. Parece como si todo esto fuese urdido en una suerte de confusión semántica donde el quehacer arquitectónico y la estética como marco de reflexión sensible de la misma se mezclaran en un intento por abarcarlo todo. 

				La pregunta a responder entonces es si sigue habiendo belleza en estas obras, cuando las mismas ya no obedecen a los recursos de orden formal por las que fueron concebidas al margen del clasicismo. Y no solo en su construcción, sino más importante aún, su experimentación por parte de espectador, o más bien, del usuario.

				¿Tiene sentido establecerlo en las categorías estéticas clásicas? ¿Hablar de lo sublime, de lo elegante? 

				Es cierto que, desde la esfera del arte, estos términos han ido basculando a lo largo de estos años, admitiendo lo negativo como categoría estética como es el caso de la fealdad. Pero sin embargo se mantiene constante el carácter extraordinario de la obra, frente a lo habitual, lo cotidiano, lo común. Hay sobre esto último una estética pendiente, posiblemente negativa por reacción a la otra, que entronca de un modo adecuado con una arquitectura moderna basada en el espacio como elemento fundamental.8 

				De hecho, este dato no es accidental, anticipándose a su propia naturaleza. Este, no tiene visibilidad a priori y sus atributos pueden establecerse como negación de la materia. Es la intuición desde el plano de Una estética del espacio para una ontología menor9 que plantea Gilles Deleuze, estableciendo una filosofía alternativa que operaría por sustracción de la primera. 
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				Bernardo Ynzenga Acha, La materia del espacio arquitectónico (Buenos Aires: Nobuko, 2013), 147.
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				Figura 2. Edificios Narkomfin en Moscú, marzo de 2007. Algunos residentes aún viven allí.

				Autor: NVO. Fuente: Wikipedia. Disponible en https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Narkomfin_Building_Moscow_2007_01.jpg

				(Última consulta octubre de 2022).
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				A través de unas imágenes “alteradas” que el propio Wright realizó en un grafismo contrastado de luces y sombras, en blanco y negro procedentes de la estética de la lámina japonesa.
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				Everyday Aesthetics es el título de un libro de Yuriko Saito, filósofa japonesa y actualmente profesora en la Escuela de Diseño de Rhode Island. Su ámbito de reflexión es la estética de la vida cotidiana, entendida en la literalidad de los hechos y actos que esto conlleva. Superar la condición axiomática de la obra de arte como fundamento del análisis y juicio estético es su hipótesis de partida.10 

				Una pesada herencia de nuestra civilización occidental más atenta a los objetos que aquello que les rodea. A la figura que al fondo que la posibilita. En esta aprensión de lo matérico, su determinación y señalamiento es inevitable. Atrás dejamos sin embargo todo lo demás, abstrayendo y separando como condición necesaria para conocer en clave de exclusividad. Saito trata de devolver a este fondo indeterminado el valor perdido, o que nunca ha tenido en nuestra cultura. Tomando como intermediarios los objetos comunes que usamos en la vida diaria, nuestras acciones cotidianas carentes de relevancia significante como experiencias estéticas,11 se pone en plano de igualdad lo extraordinario y lo cotidiano. Materia y espacio. Haciendo resonar la idea de vacío de las corrientes del pensamiento oriental más influyentes. No fue la primera vez que esto había ocurrido. Ahí está la relación de Martín Heidegger con la Escuela de Kioto,12 como base de la filosofía contemporánea y las influencias del arte japones en las vanguardias europeas de principios del s. XX. O el caso del portfolio Wasmuth13 supuso para la arquitectura moderna. Su repercusión en los medios de expresión de la arquitectura de ese momento,14 huérfana de un modo de plasmar lo que suponía la ruptura del volumen, y por lo tanto del objeto cerrado, en esa aproximación inexorable hacia el espacio no limitado. Un vacío “negativo” como lo soñaba Ebeling15 y que para Lyotard suponía:

				La representación de lo no representable.16 

				Así ocurre de un modo análogo con lo cotidiano. Saito hace equivaler estos universos, ante separados precisamente por el arte, y en cierto sentido, deja entrever las resonancias que relacionan este hecho con una nueva estética ahora “llena de ausencias”. Aunque no lo indica esta autora, esto lo aproxima a una cierta arquitectura moderna, no en todos los casos ni muchos menos, que se abrió a la realidad de los objetos comunes, de lo homogéneo, poniendo al mismo nivel múltiples espacios ligados entre si en su propia isotropía como condición natural del espacio. Ahí están los proyectos sociales constructivistas como el edificio Narkomfin de Moisei Ginzburg e Ignaty Milinislos (Fig.2), los modelos urbanos no jeraquizados de Ludwig Hilberseimer o el enfoque radicalmente funcionalista de Hannes Meyer. No es casualidad tampoco que se vincule a esta filósofa, Saito, precisamente con la belleza funcionalista de Hume.17 

			

		

		
			
				Everyday Aesthetics o la estética del fondo 
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				María Jesús Godoy Domínguez, “Lo sublime en la anti-sublime estética de lo cotidiano”, Claridades. Revista de filosofía 11 (2019): 33-56. 
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				El término arte encontrado —más comúnmente objeto encontrado (en francés objet trouvé; en inglés, found art o ready-made) o confeccionado— describe el arte realizado mediante el uso de objetos que normalmente no se consideran artísticos, a menudo porque no cumplen una función artística en lo cotidiano, sin ocultar su origen, pero a menudo modificados. Disponible en https://es.wikipedia.org/wiki/Arte_encontrado.

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Citado en: Kenneth Frampton, Estudios sobre cultura tectónica. Poéticas de la construcción en la arquitectura de los siglos XIX y XX (Madrid: Akal, 1999), 193.
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				De una cita de Paul Valery extraída de: Ximo Tárrega Soler, “Fondo y figura de la terapia Gestalt”, centregestalt. 

				Disponible en: https://www.centregestalt.com/articulos/fondo-y-figura-deen-la-terapia-gestalt 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Del objeto utilitario como valor estético como propugnó la Bauhaus, escuela referencia del diseño y de la propia arquitectura moderna a la hora de afrontar todos los niveles de lo común. Esta estética de lo cotidiano tiene mucho de estos valores, incluyendo también los “no-valores”, que ella define como lo limpio, lo sucio, lo ordenado, lo desordenado, lo organizado y lo desorganizado.18 

				Categorías intrascendentes, sobre objetos intrascendentes, invisibles la mayoría de las veces. No se pretende elevar a la condición de objet trouvé19 o ready-made de Dumchamp si no de mantener a ese nivel de perfil bajo fundiéndose en el ecosistema que los contiene. Tener una experiencia estética en esta realidad exige una nueva mirada no diferenciable, de algún modo espacial por indefinida. Pero no solo contemplativa, si no que implique el resto de sentidos atrofiados por la primacía de lo visual. La promenade architecturale corbusiana es un ejemplo de esta construcción de la experiencia estética a través del movimiento dentro del propio objeto que se reconoce. 

				Las formaciones espaciales solo pueden contemplarse sucesivamente y aprehenderse artísticamente al recorrerlas.20 

				La acción, la dinámica secuencial en esa continuidad que es el “fondo” lo acerca a él en la medida que nos alejamos de los objetos sustraídos física o mentalmente de su entorno al elevarlos en esa operativa a la categoría de piezas de museo. Ante la imposibilidad de aislar un fenómeno de su entorno como indica la Gestalt, el fondo y la forma se funden en un todo pasando indistintamente de un plano al otro. En ese intercambio constante, la figura transfiere al fondo la relevación de ser percibida, y con ello el valor de su reconocimiento. Y descubrimos el medio. 

				Todas las veces que acusamos o que juzgamos el fondo no es alcanzado.21

			

		

		
			
				Eco-estetica o la resignificación del espacio cotidiano

			

		

		
			
				Experimentar desde esta óptica el espacio cotidiano, resignificando su papel, nos aproxima indefectiblemente hacia un entendimiento holístico de lo que nos rodea. Si la arquitectura ha tenido históricamente frente al entorno el papel de ruptura de él en su condición excluyente de objeto concreto, la propuestas de disolución de esta entidad autónoma en el espacio circundante es un paso más hacia una valoración efectiva de la ecología en su conjunto como respuesta operativa a la crisis medioambiental actual. 

				¿Cómo podemos valorar lo que no entendemos, y peor aún, no hemos experimentado como nuestro? Su definición clásica de interacción de seres vivos pasa por situar la estrategia arquitectónica en dos posibles escenarios extremos ligados ahora en clave no-objetual y sí espacial: O disolviendo los limites que impiden estas relaciones o trabajar directamente con “elementos de fondo” sin necesidad de intermediación. 

				De la primera, ejemplos actuales en la arquitectura son los planteados por Anne Lacaton y Jean- Philippe Vassal, premio Pritzker 2021, paradójicamente por intervenir mínimamente, o directamente “no-hacer”, como el caso paradigmatico del no-proyecto de la plaza de Léon Aucoc (1996). 
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				Figura 4. Cité du Grand Parc (vivienda). Burdeos. Fuente: Lacaton & Vassal, Catalogo. Espacio libre, transformación, habiter (Madrid: Fundación ICO, 2021), 193. Fotografía: Karine Dana.

			

		

		
			
				Véase: Lacaton Vassal 

				Disponible en https://www.lacatonvassal.com/index.php?idp=37# 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Figura 3. Plaza Léon Audoc. Burdeos. Fuente: Lacaton & Vassal, Catalogo. Espacio libre, transformación, habiter (Madrid: Fundación ICO, 2021), 93. Fotografía: Lacaton & Vassal
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				En otros casos, se añaden extensiones que crean limites imprecisos, como es el caso de las viviendas sociales Grand Parc Burdeos (2017) y sus terrazas abiertas, permeables, que diluyen la rotundidad del bloque residencial cerrado inicial. O simplemente, reutilizando. (Fig.4)

			

		

		
			
				Ante el encargo del Ayuntamiento de Burdeos de un plan para el embellecimiento de varias plazas, la respuesta fue un cuestinamiento de una concepción autista de belleza desde la inacción. Valorar el “fondo” sin añadirle nada. (Fig.3)

				En nuestra primera visita nos da la sensación de que esta plaza ya es bonita por su autenticidad, carente de sofisticación. posee la belleza de lo evidente, necesario, justo. Su significado surge directamente. La gente parece como en casa aquí en un ambiente de armonía y tranquilidad formado durante muchos años. Hemos pasado algún tiempo viendo lo que pasó allí. Hemos conversado con algunos de los habitantes locales. Entonces nos preguntamos por un proyecto de urbanización de esta plaza con vistas a su embellecimiento. ¿A qué se reduce la idea de “embellecimiento”? ¿Se trata de sustituir una cubierta vegetal por otra? ¿Un banco de madera con un diseño más actual en piedra? ¿O una lámpara de pie con otra más de moda? Nada exige un conjunto de cambios demasiado grande. El adorno no tiene cabida aquí. Calidad, encanto, vida existe. La plaza ya es hermosa.22
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				Elizabeth Diller (1954) y Ricardo Scofidio (1935). Véase: Halldóra Arnardóttir, Javier Sánchez Merina, “La nube en d’Yverdon-les-Bains, de Diller + Scofidio”, nubes rosas en arquitectura. Disponible en http://nubesrosasenarquitectura.blogspot.com/2008/04/nubes-rosas.html

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Ángela Juarranz, “La naturaleza como experimento constructivo. El Pabellón de Japón para la XI Bienal de Venecia (Junya Ishigami, 2008)”, RA. Revista de Arquitectura 20 (2018): 192–203.
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				Figura 6. Nube en d’Yverdon-les-Bains. Ginebra. Fuente: Diller + Scofidio. Revista AV Monográficas 221 (2020): 13. 

				Fotografía: Beat Widmer

			

		

		
			
				Figura 5. Casa Latapie. Floirac-Burdeos. Fuente: Lacaton & Vassal, Catalogo. Espacio libre, transformación, habiter (Madrid: Fundación ICO, 2021), 174. Fotografía: Karine Dana.
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				En la casa Latapie en Floirac (1993), se duplica el espacio habitable a través de una especie de invernadero, como una casa en negativo que finalmente resulta ser más receptivo a las necesidades domesticas contemporáneas. (Fig.5) 
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				De la segunda estrategia, más sutil y especulativa, es la nube vaporosa de Diller + Scofidio en el lago Neuchatel para la Exposición de Suiza en d’Yverdon-les-Bains, al norte de Ginebra (2002). (Fig.6)

				Imagina un edificio hecho de niebla y que flota sobre un lago. Es del tamaño de un campo de fútbol, cumple todas las normativas de la construcción, y es simultáneamente una investigación conceptual de la idea de transparencia y el entorno construido.23

				Construir directamente un fondo, con materiales de ese fondo. Junya Ishigami es de esos arquitectos que juegan en las fronteras de la arquitectura. En Architecture as Air en el Arsenal de Venecia (2010), una serie de pilares mínimos de fibra de carbono inferiores a un centímetro y equilibrados por una infinita tela de araña de hilos hacen que esta instalación se confunda con el propio expacio expositivo de las ruinas del Arsenal. Una desmaterialización absoluta para materializar el fondo ausente en todas las muestras. 

				Dos años antes, con el titulo Extreme Nature: Landscape of Ambiguous Spaces, diseña y construye el efímero pabellón de Japón para la Bienal de Venecia (2008). Una serie de delicados invernaderos de vidrio y estructura de acero, se confunden con el jardín que los engulle haciendo de este fondo verde lo definitorio de esa arquitectura.24 
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				Fernando Arribas Herguedas, “Ecología, estética de la naturaleza y paisajes humanizados”, Quaderns de Filosofia 53 (2014): 77-91.
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				Italo Calvino, Seis propuestas para el próximo milenio (Madrid: Siruela, 1998), 24.
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				Francisco F. Muñoz Carabias, La paradoja de Mies. Las (in)visibles simetrías continuas del espacio moderno (a través del Pabellón de Barcelona) (Buenos Aires: Diseño, 2022), 38.
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				Figura 7.Junya Ishigami. Pabellón de Japón para la Bienal de Venecia (2008). Fotografía: Junya Ishigami + Associates. Fuente: Angela Juarranz Serrano, “La naturaleza como experimento constructivo. El Pabellón de Japón para la XI Bienal de Venecia (Junya Ishigami,2008)”, RA. Revista de Arquitectura 20 (2018): 194.
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				A-estética para una nueva conciencia mediambiental
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				La presencia de un mobiliario corriente de madera como contrapunto significante de objetos domésticos que invierten los términos y fijan ahora la naturaleza del fondo como figura. (Fig.7)

				Me gustaría explorar la posibilidad de transformar en arquitectura aquello que nunca antes ha sido arquitectura. Probablemente, esto signifique repensar los métodos con los que construir arquitectura. Al hacer esto, seguramente descubriremos un extenso mundo de otra escala, nunca antes percibido.25

			

		

		
			
				Junya Ishigami, Another scale of architecture (Kyoto: Seigensha Art Publishing, 2010), 4.
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				Faltaría a modo de conclusión una aproximación tentativa a estas cualidades estéticas, o a-estéticas si lo situamos como alternativa opuesta a lo habido hasta ahora. Personajes como Allen Carlson y su modelo natural ambiental26 avanzan en ese sentido gracias al conocimiento objetivo de la naturaleza que se da a través de la ciencia. La posibilidad de tejer otras relaciones a las meramente artísticas, desplaza indefectiblemente el foco al propio medio al margen de subjetividades al uso. Lo fundamental tendrá que ver, sobre todo, con ese ejercicio de disolución del objeto en ese espacio al que se alude y se asume. Términos como abierto desde su condición ilimitada, transformable por inconcluso, pero sobre todo, indeterminado, pueden ayudar a su comprensión.27

				Un topos que se materializa desde la física en un modelo espacial continuo e indefinido a través de unos parámetros alejados de lo bello y de lo sublime y sin embargo presentes de otro modo en lo cotidiano y común de nuestro ecosistema. 

				Cuando Italo Calvino nos regaló para este milenio en que ahora estamos seis propuestas para reflexionar sobre el futuro de la literatura, y por extensión del arte y la arquitectura, tuvo la intuición premonitoria de nombrar ese viraje del objeto concreto al continuo fondo indefinido. “El conocimiento del mundo es disolución de la compacidad del mundo”28 decía al referirse a la levedad. Cuando lo evanescente y lo virtual señalan el camino, o la deriva de nuestro destino pasa por un algoritmo, la conciencia del medio donde todos compartimos nuestra existencia apunta a integrarlo en el logos sensible de una sutil experiencia estética, casi imperceptible. 
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				Kristin Shrader-Frechette, “Ecología y ética ambiental” (en línea) Disponible en https://www.bbvaopenmind.com/wp-content/uploads/2013/02/Ecolog%C3%ADa-y-%C3%A9tica-ambiental_Kristin-Shrader-Frechette.pdf 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Véase: Max Horkheimer, Teoría Crítica (Barcelona: Seix Barral, 1969).
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				Holmes Rolston III, “Is there an Ecological Ethic?” Ethics 85-2 (1975): 101.
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				Francisco F. Muñoz Carabias, op.cit., 40.
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				Ofelia Beatriz Agoglia Moreno, “La crisis ambiental como proceso. Un análisis reflexivo sobre su emergencia, desarrollo y profundización desde la perspectiva de la teoría crítica” (Tesis doctoral, Universidad de Girona, 2010), 171-172.
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				Blas Otero, Pido la paz y la palabra

				(Madrid: Lumen, 1987), 56.
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				Figura 8. El Pabellón de Barcelona como fondo © Francisco F. Muñoz Carabias. Fotografía realizada con una Pentax K7. Julio 2015.
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				La inevitable crisis ambiental en la que estamos, puede agrabarse, entre otras razones, por esta invisibilidad perceptiva del medio, y su carácter instrumental y de dominio como ya apuntó Horkheimer desde la Escuela de Frankfurt.29 

				Apuntalar una estética del medio exige valorarlo desde su propia naturaleza y no como sucedaneo de lo hasta ahora visible. Decía Rolston que ahora “vemos belleza donde no podíamos verla anteriormente”30 refiriéndose al conocimiento del medio producto de todo lo conceptualizado desde la ecología y plasmado en una ética ambiental basada en una especie de homeostasis ecológica o equilibrio natural. 

				Posiblemente todavía con una idea deudora de un orden estático de la forma concreta. Faltaba una visión desde lo indeterminado que superase lo objetual como ya se intuye en el planteamiento de la “diversidad-estabilidad” de autores como MacArthur, Hutchinson y otros.31 

				Un equilibrio dinámico cercano a esas simetrías continuas32 con que Emmy Noether comprendió el orden complejo del universo y por tanto de la estructura espacio-temporal en lo que estamos y nos movemos. Se abre así la posibilidad, a modo de antídoto, de una estética fundada desde y para esta nueva conciencia medioambiental. Una a-estetica que huya de las singularidades de lo pintoresco en la idea de entender el contexto, no como un paisaje valorado desde la exclusividad de una obra de arte, sino desde sus propias lógicas de orden continuo que enmarque el juicio estético en estos parámetros. La ceguera endémica de nuestra cultura de la excepción, solo puede cambiarse desde lo negativo a lo afirmado hasta ahora, porque de esa manera, como alude Marcuse,33 seremos capaces de valorar en condición de igualdad las mutiples voces que componen este mundo hasta ahora enmudecido. 

				Más a-estética de fondo y menos ruido. Como son los muros-paisaje del Pabellón de Barcelona (Fig.8). O en palabras de Blas Otero, para la inmensa mayoría hasta ahora ausente: 

				Silencio, 

				sombra,

				vacío. 34
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				Es posible construir más y mejor desde la reducción, la contención y la declinación razonadas. La resta y la renuncia son alternativas de intervención pertinentes y necesarias.

				 Manifiesto n’UNDO. 2011
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				El presente artículo busca establecer continuidades, rupturas, variantes e invariantes en las diversas representaciones y los códigos estilísticos de las propuestas habitacionales de interés social en la Ciudad de Buenos Aires, Argentina, y sus alrededores entre 1915 y 1955. El problema habitacional en este territorio surge, como en el resto de las grandes ciudades, a fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX consecuente a la industrialización de la economía y a las migraciones urbanas que dieron lugar a la formación del proletariado. Asimismo, el debate en torno a la problemática habitacional se corresponderá a diversas representaciones morales e intelectuales que irán variando a lo largo de esos cuarenta años. La arquitectura de índole social estuvo caracterizada en esa época por diversas maneras de hacer y pensar el hábitat popular, y junto con ello, las formas de representación y lenguajes estéticos acorde a sus ideas. El análisis de esta relación entre representaciones discursivas y construcciones estilísticas en periodos políticos distintos nos permitirá elaborar una diacronía del hábitat popular y analizar los vínculos entre la divulgación de la arquitectura como medio estilístico de los imaginarios urbanos. 
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				This article seeks to establish continuities, ruptures, variants and invariants in the various representations and stylistic codes of housing proposals of social interest in the City of Buenos Aires, Argentina, and its surroundings between 1915 and 1955. The housing problem in this territory arises, as in the rest of the big cities, at the end of the 19th century and the beginning of the 20th century, as a result of the industrialization of the economy and the urban migrations that gave rise to the formation of the proletariat. Likewise, the debate around the housing problem will correspond to various moral and intellectual representations that will vary throughout those forty years. The architecture of a social nature was characterized at that time by different ways of making and thinking about the popular habitat, and along with it, the forms of representation and aesthetic languages according to their ideas. The analysis of this relationship between discursive representations and stylistic constructions in different political periods will allow us to elaborate a diachrony of the popular habitat and analyze the links between the dissemination of architecture as a stylistic medium of urban imaginaries.
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				En este artículo, como mencionamos anteriormente, procuraremos abordar los desarrollos de la vivienda social en Buenos Aires, a través de sus representaciones y sus lenguajes estilísticos, con el fin de evaluar continuidades y rupturas a lo largo de periodizaciones caracterizadas por políticas muy disímiles entre sí: el liberalismo (1915-1933), la década infame (1933-1943) y el peronismo (1943-1955).

				Para ello, cabe mencionar que cuando mencionamos el análisis de la vivienda social utilizaremos la definición de Fernández Wagner, quien las define a estas como un capital protegido de las reglas del libre mercado, asignado socialmente para asegurar la provisión habitacional a los sectores más desprotegidos, a partir del accionar directo del Estado.1

				Cuando hablamos de “representaciones” haremos particular referencia a la vinculación de las mismas con los imaginarios. En el trabajo de Sandra Sánchez2 observamos cómo Castoriadis y Ansart señalan que las sociedades modernas construyen estos imaginarios sociales como sistemas de representaciones en dónde se fijan normas y valores.3

				Por último, se entenderá por estilo la definición utilizada por Josep Picó,4 quien comprende el estilo como una orientación del observador hacia leyes comunes de forma y diseño. Es decir, entonces que, cuando mencionamos la heterogeneidad estilística, haremos referencia a la percepción amplia y diversa por leyes comunes de forma y diseño de distintas características.

				Es así que evaluaremos las continuidades y rupturas de las políticas de viviendas sociales en la capital argentina, a través de sus representaciones y construcciones estilísticas. Buscaremos indagar, de esta manera, como dichas edificaciones se transforman en dispositivos para elaboraciones más significativas y simbólicas.

			

		

		
			
				Para comenzar, debemos señalar el porqué de los años mencionados. En 1915 sucede un hecho fundamental para la diacronía del hábitat popular en la Ciudad de Buenos Aires, mientras poseía dependencia administrativa de la Jurisdicción Nacional.5 Allí surge la Ley 9.677 que conforma la Comisión Nacional de Casas Baratas (CNCB), que también respondía a una corriente de normativas de carácter internacional,6 con particular vigencia hasta la etapa que desarrollaremos posteriormente. 

				Por otro lado, la mención a la heterogeneidad de los debates tipológicos hace particular alusión a lo producido intelectualmente por la CNCB. Esto se debe a que la Comisión, principalmente en sus inicios experimentales,7 comienza a realizar debates sobre los modos de habitar y las diferencias y similitudes que arrastraban las tipologías de barrios de viviendas individuales y las casas colectivas. 

				El intercambio que se produjo se encontraba claramente condicionado por posturas ideológicas respaldadas en el higienismo y en el conflicto social que representaba el fuerte carácter heterogéneo de la sociedad porteña.
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				Nombrado así por su semejanza al desarrollo en planta similar al convento y utilizado principalmente en Argentina, Chile y Uruguay. En México, por ejemplo, encuentra paralelismos a las famosas “vecindades”.
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				Figura 1. Comparativa de población en la Ciudad de Buenos Aires y Argentina entre 1869 y 1914. Fuente: Elaboración propia en base a los datos del Instituto Nacional de Estadística y Censos (INDEC).
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				Cabe mencionar que el periodo que precede a la formación de la CNCB es conocido por diversos autores como un periodo de mundialización8 que se caracterizó por su bonanza económica, respaldada en la apertura de mercados, el crecimiento de la industrialización y las migraciones urbanas, que tuvo su periodo de gracia hasta el desarrollo de la Gran Guerra. Eric Hobsbawn9 señala, en concordancia con ello que, la migración y la urbanización fueron fenómenos paralelos y que en la segunda mitad del siglo XIX los países más afectados por ellas (Estados Unidos, Australia y Argentina) tuvieron tasas de concentración urbana únicamente superadas por Gran Bretaña y algunas zonas industriales de Alemania. 

				Es así que el factor fundamental del “problema de la habitación” que presentaba Buenos Aires se debe a un crecimiento exponencial de la población, originada en las políticas liberales que fomentaban la eugenesia europea. (Fig.1)

			

		

		
			
				Esta fuerte tendencia hacía el hacinamiento en una ciudad que no estaba preparada para semejante crecimiento dio lugar a una tipología de hábitat popular muy reconocido en Sudamérica: el conventillo.10

				Según Iris Lujan Caravajal,11 la aparición de esta nueva propuesta urbana, la sofisticación de los modos de vida de la sociedad, el surgimiento y la proliferación de profesionales de la arquitectura y de la construcción y, particularmente, la concentración de “casonas” vacías en el centro y sur de la ciudad producto de las diversas epidemias de cólera (1867-1868) y fiebre amarilla (1871), dio lugar a la apoteosis de los conventillos, ocupados por numerosos inquilinos hacinados, en su mayoría migrantes, que comenzaron a alquilar los cuartos como unidad, debido a la cercanía al puerto y a los numerosos puestos de trabajo.

				El agitado clima social, precedido de crisis económicas como la de 1890, generó que los propietarios de los conventillos buscarán aumentar el resarcimiento de sus alquileres, obteniendo la resistencia de los inquilinos, generando la crisis social que encontró su mayor pico con la “huelga de las escobas” en 1907. 
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				Ana Cravino, “Una historia sobre la transformación de la habitación popular en Buenos Aires (I)”, Café de las ciudades, 76 (2009). 
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				Cabe mencionar que una de las visiones de los constitucionalistas más reconocidos en la historia argentina, Juan Bautista Alberdi, mencionaba que “gobernar es poblar”.
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				Ana Julia Gómez Gómez y Javier Ruiz San Miguel, Las Casas baratas de Bilbao = Bilboko etxebizitza merkeak : 1911-1936 (Bilbao: Polidori, 2004).
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				Figura 2. Casa colectiva Bernardino Rivadavia. Fuente: La Comisión Nacional de Casas Baratas (1939), 221.

			

		

		
			
				Figura 3. Barrio Marcelo Torcuato de Alvear. Fuente: La Comisión Nacional de Casas Baratas (1939), 211.

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				ISSN 2659-9139 e-ISSN 2659-9198 | Diciembre 2022 | 08.VAD

			

		

		
			
				Florencia Amado Silvero | Lucio Magarelli. Representaciones y estilos del hábitat popular en Buenos Aires (1915-1955), pp. 48-60

			

		

		
			
				Estos hechos de carácter moral, higienistas y nacionalistas fueron los que dieron lugar a la formación de la CNCB, en un contexto político-económico liberal, lo que en principio parecía contradictorio y simbolizaba aún más la necesidad de una intervención.

				El debate tipológico mencionado se debe al entrecruzamiento de ideologías que representaba la elección entre las tipologías en cuestión. Las casas colectivas tenían una impresión negativa ya que eran vistas como “conventillos de lujo”, con el conflicto social que ello representaba. Y, por su parte, los barrios de casas individuales eran de la preferencia de la CNCB ya que fomentaban el acceso a la propiedad privada de los inmigrantes y el factor moral a nivel sociedad que representaban “las casas” en la construcción de la familia.

				Las casas colectivas, según Ana Cravino,12 fueron vistas como el foco de todos los males de la sociedad, desde la perspectiva higienista y desde un enfoque político ya que, sus patios, representaban el espacio ideal para asambleas anarquistas y socialistas, comparándolas con las representaciones de falansterios propuestas por Fourier. No obstante, dado el alto costo y las estrechas dimensiones de los territorios céntricos, la única manera de sacar rédito a las construcciones en el centro de la ciudad, era a través de grandes casas colectivas.

				Los casos de la Casa Valentín Alsina (1920), la Casa Bernardino Rivadavia (1922), la Casa América (1934) y la Casa Patricios (1938) nos demuestran cómo las envolventes utilizan estilos de alto simbolismo social para contradecir el imaginario de los conventillos. Tan es así que, las dos primeras casas colectivas se destacan por sus fachadas academicistas, con el fin de representar su carácter reaccionario a las condiciones precarias del hábitat colectivo y, por su parte, las casas América y Patricios son un manifiesto de cómo las viviendas colectivas, a partir del racionalismo, también podrían ser representativas de la modernidad porteña. (Fig.2)

				Los barrios de casas individuales, como mencionamos anteriormente, eran el arquetipo propuesto por la CNCB, ya que fomentaban a la propiedad privada, la instalación en el territorio nacional y el desarrollo de la familia argentina.13 Por otra parte, y no por ello en un plano secundario, los barrios de casas individuales permitían construir un imaginario asignado a las políticas del Estado.

				Así como sucede en otras ciudades del mundo (por ejemplo, en Bilbao14), había una necesidad de construir un carácter estético de acuerdo a la búsqueda de una imagen urbana que consolide una identidad local.

				Los barrios Cafferata (1921), Marcelo Torcuato de Alvear (1923) y Rawson (1923) lejos estuvieron de ser “baratos” y sus estilos pintoresquistas refinados demuestran que distan de ser concebidos de dicha manera. 

				La necesidad de construir imaginarios vinculados a estilos vernaculares de origen europeo, principalmente al cottage inglés y a las viviendas obreras francesas, exponen la intencionalidad de las políticas habitacionales como un medio del poder gubernamental para mostrarse como sus modelos políticos e, incluso, construyendo tipologías de barrios exuberantes para dichas naciones. (Fig.3)
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				17

			

		

		
			
				VAD. 08 | Diciembre 2022 | ISSN 2659-9139 e-ISSN 2659-9198

			

		

		
			
				Florencia Amado Silvero | Lucio Magarelli. Representaciones y estilos del hábitat popular en Buenos Aires (1915-1955), pp. 48-60

			

		

		
			
				El segundo de los períodos está caracterizado por una década de alternancia entre gobiernos de facto y de dudosa legitimidad democrática en Argentina, vulgarmente conocida como “década infame”. Durante esta década, Agustín Pedro Justo llegará al poder en 1932 y durante seis años desarrollará una serie de políticas públicas en donde el aumento de la injerencia del Estado tanto en la economía como en otros sectores de interés público serán característicos.15 De esta forma, Justo encabezará un cambio de materia de arquitectura pública, asignándole a ésta un valor particular.16

				Durante su gobierno se elaborará y ejecutará un proyecto de intervención estatal, el “Plan de Acción Económico Nacional” (PAEN), a través del cual se inauguran estrategias keynesianas en el manejo de la política económica interna, las cuales estarían presentes hasta mediados de la década de los cincuenta y tendrán su correlato en la arquitectura nacional, especialmente a aquella producida a nivel estatal. El PAEN preveía la construcción masiva de viviendas populares a fin de poder reactivar la industria de la construcción y así contribuir a la reactivación económica nacional. En el devenir de los años 30 se llevaron adelante importantes obras que transformaron el aspecto de la ciudad de Buenos Aires a través de la ampliación y construcción de nuevas calles, edificios, infraestructuras, etc.17

				Durante este periodo de tiempo es menester destacar que continuará el desarrollo de las políticas habitacionales encomendadas principalmente a partir de la CNCB. La Comisión fue finalmente disuelta en 1944, dando lugar al Consejo de la Vivienda en ese mismo año y a la Administración Nacional de la Vivienda en 1945. Liernur18 divide el accionar de la CNCB en este tiempo en dos etapas durante esta etapa: 1933-1938 y 1938-1942. El primero de estos segmentos es señalado como un segmento de tiempo donde se recupera la iniciativa de la organización de un debate nacional sobre la problemática, luego de una década de esperanza en la resolución espontánea del mismo, en concordancia con las políticas del PAEN.

				Las viviendas sociales, además, fueron comprendidas como representaciones más allá de sus materializaciones edilicias y, la CNCB, comenzó a publicar su revista, La habitación popular, con el fin de divulgar las representaciones habitacionales de forma gráfica y narrativa.

				En este periodo, por otra parte, se terminaron la construcción de los nueve pabellones colectivos de estilo racionalista y las 74 casas individuales del Barrio Rawson y se inició el proyecto de la Casa América.

				Estos proyectos dieron lugar a uno de los procesos más significativos dentro de la historia de la CNCB ya que, en su última etapa (1938-1942) y a partir de la celebración del Primer Congreso Panamericano de la Habitación Popular, comienza un cambio paradigmático en la vivienda social: la vivienda popular. Ello no se debe sólo a un cambio semántico, la vivienda popular es concebida como una necesidad de intervenir en alta densidad, entendiendo que las casas baratas no habían podido solucionar las necesidades de asequibilidad de la gran mayoría de la población y donde la economía experimentaba una particular situación con el desarrollo de la Segunda Guerra Mundial.

			

		

		
			
				Habitar en “la década infame” (1933-1943)
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				Figura 4. Proyecto inicial de la Casa colectiva Martin Rodríguez. Fuente: Nuevas viviendas de la ley 9677. Casa colectiva en La Boca (1940), s/p.
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				Las viviendas populares simbolizan un cambio necesario para las ciudades que, a posteriori, se verá representado a nivel internacional con las legislaciones de Propiedad Horizontal. Debido a la inestabilidad de la época, la CNCB sólo pudo ensayar una de sus viviendas populares, la Casa Martin Rodríguez en el barrio de La Boca, que incluía en su proyecto la notoria cantidad de 340 viviendas. (Fig.4)

			

		

		
			
				No obstante, el proyecto nunca pudo materializarse en todo su esplendor, empero dejó en el imaginario urbano lo que la vivienda popular era capaz de realizar en el contexto porteño.

				La finalización de la “década infame” inaugurará en el país una serie de medidas integrales, parcialmente en continuidad y exacerbación de aquellas tomadas por Justo, dentro de las cuales se incluirán aquellas en materia de ayuda social, vivienda, asistencialismo y salud pública.19

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				La estética de la justicia social (1943-1955)

			

		

		
			
				El 17 de octubre de 1945 la situación política argentina tuvo un punto de inflexión que se venía gestando desde 1943. A partir de la llegada de Juan Domingo Perón (1895-1974) al aparato estatal, desde el Departamento Nacional de Trabajo, la Secretaría de Trabajo y Previsión, el Ministerio de Guerra y luego la vicepresidencia de la Nación, hasta su consagración como Presidente de la Nación Argentina (1946-1955), las políticas en materia social en general y el problema de la habitabilidad de los sectores más vulnerables en particular, se vieron modificadas notablemente. Asimismo, junto con el arribo de Perón, otra figura de trascendencia se constituía como actor político de gran relevancia, María Eva Duarte de Perón (1919-1952).20

				El gobierno conducido por Perón decidió encarar de forma integral y masiva la resolución de las temáticas sociales a través de dos Planes Quinquenales que abarcaron la planificación regional, lo que constituyó el primer ejemplo racional de integración armónica del territorio nacional argentino.21 
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				Este proyecto requirió el destino de grandes fondos del presupuesto nacional e involucró diversas tipologías y funciones de arquitectura pública, entre las cuales se desarrollaron viviendas individuales y colectivas, intervenciones urbanas de diversa escala, escuelas-taller, hogares de ancianos, hogares de tránsito para mujeres y niños, diversos edificios de formación profesional para mujeres y hombres, ciudades universitarias, hogares-escuelas, escuelas, hoteles y colonias de vacaciones, policlínicos y hospitales, entre otros.

				Asimismo, es preciso mencionar que la coordinación de semejante obra pública no estuvo centralizada en un sólo órgano ejecutor, como podía ser el Ministerio de Obra Pública (MOP), sino que estuvo ejecutada por diversos organismos estatales (Ministerio de Salud, por ejemplo) y por otra, fuera de la estructura pública, como lo fue la Fundación Eva Perón (FEP) dirigida y creada por María Eva Duarte de Perón en 1948.

				Por su parte y en relación a las cuestiones estilísticas que nos interesa abordar en este artículo, es preciso decir, en primer lugar, que este período estuvo caracterizado por una gran heterogeneidad, y antes de adentrarnos en el desarrollo de la misma, vale la pena aclarar que esta diversidad es una muestra más de la identidad del movimiento peronista, en donde su fuerza radica justamente en lo variopinto de la producción arquitectónica, y no una “falta de personalidad” como han planteado algunos autores.

				La arquitectura social del período es posible agruparla en cuatro grandes grupos, siendo dos, fundamentalmente, aquellos relacionados a la producción de vivienda propiamente dicha. En ese sentido, los cuatro grandes grupos serán: la arquitectura rústica, pintoresquista o californiana; una modernidad atenuada; la arquitectura neoclásica; y la arquitectura moderna o modernidad radical. 

				A modo de caracterizar estos tipos y estilos arquitectónico diremos que, en primer lugar, determinaremos al rústico, pintoresquista o californiano como aquel estilo destinado fundamentalmente a las viviendas unifamiliares, construidas tanto directa como indirectamente por el Estado o la Fundación Eva Perón (FEP), a través de financiamientos del Banco Hipotecario, por ejemplo; y a toda la arquitectura asistencial llevada a cabo por la FEP (policlínicos, hogares-escuela, hogares de ancianos, hogares de tránsito, hoteles, etc.). 

				Este tipo de arquitectura representaría, a primera vista, al ala más conservadora, nacionalista y católica del peronismo, pero también, a todos aquellos usufructuarios de las medidas asistencialistas del gobierno, entendiendo a la elección estilística como una representación de los imaginarios populares, en donde el plano simbólico que evocan es protagonista. 

				Este estilo fue percibido en el momento y su lectura posterior como aquel que representaba la felicidad popular y normalmente “característico” de la arquitectura peronista, dado que se hacía uso de un estilo que antes había sido excluyente de las clases medias y medias altas argentinas, y se lo ponía a disposición de las mayorías, se lo democratizaba y con ello se hacía justicia.
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				Figura 5. Fotografía del barrio “Juan Perón”. Fuente: Archivo General de la Nación (Argentina).
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				Entre los proyectos de viviendas de este estilo encontramos los ejemplos del barrio “1º de Marzo” (1948) en Saavedra en Ciudad Autónoma de Buenos Aires (CABA), el barrio “Juan Perón” (1949) también en Saavedra, un sector del barrio “17 de octubre” (1952) en Villa Pueyrredón (CABA), entre otros y encontrándose también muchos más a lo largo y ancho del país. (Fig.5)

				En segundo lugar, la modernidad atenuada o la arquitectura monumentalista, es quizás la más sencilla de vincular con las intenciones políticas del peronismo y con las intenciones políticas de cualquier partido político una vez llegado al poder, dado que ésta representa a aquella obra estatal que configura la imagen y la autorrepresentación de cualquier gobierno de turno. En esta línea nos encontramos con obras como el Aeropuerto de Ezeiza, o refuncionalizaciones como fue el caso del Hogar de la Empleada de la FEP. 

				El Hogar de la Empleada de la FEP se localizaba en Avenida de Mayo 869 (CABA) y a diferencia de los otros ejemplos antes planteados, no constituye un caso de construcción sino de adquisición, aunque esto no implique minimizar sus cuestiones estéticas. El edificio había pertenecido a la marca alemana Siemens, y tanto la fachada como la mayor parte del proyecto advierten reminiscencias art-decó.22 

				El estilo del edificio, estaba relacionado con un estilo “perteneciente” a las clases medias pujantes y burguesas argentinas, con lo cual su elección constituye en cierta medida una provocación y reivindicación hacia sus beneficiarios, fundamentalmente, pero también a aquellos “dueños” del estilo. (Fig.6)

				En tercer lugar, la arquitectura neoclásica, entendida también en términos de arquitectura de Estado y en representaciones políticas más bien “universales”, y obviando la falacia recurrente en la historiografía de enfrentar la arquitectura neoclásica como arquitectura de corte fascista, y arquitectura moderna como arquitectura de corte democrática. Tal como es observable en varios de los ejemplos de la época, ambas, neoclasicismo y modernidad, coexistían. 

				Esta arquitectura es sin dudas la menos frecuente en el período, y sólo la encontramos presente en edificios como la sede central de la FEP, la Facultad de Derecho o el proyecto para el Monumento al Descamisado, dando cuenta nuevamente, de los sectores más conservadores y tradicionales presentes en todos los partidos políticos de la época, así como una romantización de sus líderes políticos.

				Por último, la arquitectura moderna o la modernidad institucionalizada, estuvo presente tanto en el plano edilicio como en el urbano. Ejemplos modernos encontramos en la serie de edificios de Correos y Telégrafos, distribuidos por todo el país, o la mayor parte de las obras llevadas a cabo por la intendencia de Jorge Sabaté como lo fueran el Teatro San Martín. 

				En el plano urbano hallamos el Plan de Buenos Aires propuesto en 1947 a cargo del Jorge Hardoy, que constituye otra omisión recurrente en la historiografía, alimentando la falacia de la falta de modernidad en los gobiernos peronistas. 
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				Figura 6. Fachada del Hogar de la Empleada. Registros 18, nº 1 (2022): 14.
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				Jordi Borja, “La ciudad y el derecho a la belleza”, última modificación el 2 de julio de 2014. Disponible https://www.jordiborja.cat/la-ciudad-y-el-derecho-a-la-belleza/.

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Henri Lefebvre, El derecho a la ciudad (Barcelona: Edicions 62, 1969).
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				Figura 7. Fotografía peatonal y aérea del barrio “17 de octubre”. Fuente: Moderna Buenos Aires (Argentina).
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				Respecto a la vivienda, encontramos variados ejemplos de este estilo: el barrio Balbastro (1948) ejecutado por Dirección Municipal de la Vivienda con fondos del Banco Hipotecario Nacional en el barrio de Flores de CABA, el barrio Los Perales (1949) en Mataderos (CABA), un sector del barrio “17 de octubre” (1950) en Villa Pueyrredón (CABA); el barrio Curapaligüe (1952) en Parque Chacabuco (CABA); el monoblock “General Belgrano” (1952) en Belgrano (CABA); el barrio “Alvear III” (1954) en Parque Avellaneda (CABA); entre otros y al igual que con los barrios californianos su extensión excedió los límites de la Capital Federal. (Fig.7)

			

		

		
			
				A modo de reflexión final

			

		

		
			
				Tal como hemos desarrollado hasta aquí, la coexistencia estilística del período que nos compete es notable y no constituye una particularidad de la arquitectura de carácter social, sino que, es una característica principal de la época en Argentina, y particularmente en Buenos Aires, de la cual, los proyectos llevados a cabo por el gobierno peronista y la FEP serán reflejo. Pero en relación al concepto “estética de la justicia social”, la obra ejecutada por el gobierno peronista y por la FEP, ya sea con sus edificios construidos o modificados, se ubica dentro de los que varios autores han denominado “derecho a la belleza”23 o “derecho a la ciudad”.24 

				Tal como ya hemos planteado, la elección del californiano o rústico, por ejemplo, está ligado a la apropiación estilística de una arquitectura vigente y aceptada como estilo nacional. La utilización de un estilo que representa un modelo de argentinidad capaz de transmitir significados estéticos nacionales, responde a las demandas simbólicas de un sector de la sociedad al cual, hasta ese entonces, se lo había atendido sólo contemplando lo meramente funcional y cuantitativo.25

				Asimismo, la utilización del estilo moderno, respondió a una adecuación a su época, a las tendencias o a la vanguardia y en definitiva a un debate vigente sobre la ejecución de la vivienda social.

				Todos los edificios ejecutados por el gobierno peronista o la FEP introducen la belleza como una cuestión estructural, resignificando la arquitectura social. En ellos “lo bello” se incorpora como variable principal a la hora de proyectar. 

			

		

		
			
				Tal como hemos desarrollado hasta aquí, el problema de la vivienda social no radicó exclusivamente en la solución habitacional y, por el contrario, junto con ella se articularon diversas estrategias estilísticas a fin de constituir imágenes y representaciones acordes a los tiempos políticos vigentes en ese entonces. 
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				Figura 8. Proyectos del libro Viviendas Económicas, segundo volumen, editado en 1946 por la Editorial Construcción Sudamericanas, editorial que se ocupó por más de una década de difundir tipos, lenguajes y modos de habitar para la clase media autoconstructora y profesionales en formación en Argentina. Fuente: Viviendas económicas, 1946, p. 58-59.
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				En ese sentido, es posible encontrar un correlato entre la problemática social y la resolución arquitectónica.

				Sin embargo, los problemas en los que se hizo hincapié durante los cuarenta años que hemos abordado en este artículo, fueron mutando. Desde brindar respuesta a una creciente conflictividad social y problemas de salubridad con las primeras experiencias de la CNCB, o constituir una imagen fuerte de Estado de fácil identificación en los gobiernos de facto de mitad de siglo, hasta colocar el problema habitacional como un derecho social y con ello incluir el derecho a habitar espacios bellos durante el peronismo, el problema de la vivienda social nunca estuvo ajeno a la conformación de imágenes o representaciones a través de códigos estilísticos preexistentes en los cuales se apoyaron los distintos colores políticos para gestionar y con ello identificarse. (Fig.8)

				Lo interesante de este fenómeno son los cambios sociales que se proponen a través de elementos culturales existentes, en algunos casos de otras clases sociales, en donde la cuestión estética gozó de una exacerbación de la heterogeneidad, tal como hemos desarrollado hasta aquí, recuperando o utilizando estilos disponibles, contemporáneos o no, para la transmisión efectiva de un mensaje político.
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				Resumen

			

		

		
			
				La necesidad de transformación y regeneración del entorno habitado, sobre todo las áreas urbanas, a través de la recuperación de hábitats renaturalizados, ha centrado el debate arquitectónico más reciente, con propuestas como urbanismo ecológico, arquitectura bioclimática e infraestructura verde. Sin embargo, la construcción de un habitat inclusivo, centrado en el cuidado de todas las personas y del entorno vivo, enfoque que se relaciona, e incluso coincide, con la perspectiva de género, debería ser considerado el punto de partida para las demás acciones de sostenibilidad, preservación y regeneración de los entornos. 

				El artículo enfoca una estética del cuidado, a través de una arquitectura que cuida el paisaje habitado, explorando corrientes emergentes y obras reconocidas, entre ellas las de Lina Bo Bardi y de Anne Lacaton y Jean-Philippe Vassal.

				Palabras clave: género; sostenibilidad; estética del cuidado; Lina Bo Bardi; Lacaton & Vassal.

			

		

		
			
				Abstract

			

		

		
			
				The emerging architectural debate has focused on the need for transformation and regeneration in the inhabited environment, especially in urban areas, through the recovery of a renaturalised habitat, with proposals such as ecological urbanism, bioclimatic architecture, green infraestructure, deployed in various trends. However, the construction of an inclusive habitat, centred on the care of all people and the livable environment, an approach that is related to, and even coincides with, the gender approach, should be considered the starting point for other actions of sustainability, preservation and regeneration of environments. 

				The article approaches an aesthetics of care, through an architecture that cares for the inhabited landscape, exploring emerging currents and recognised works, including those of Lina Bo Bardi, and of Anne Lacaton and Jean-Philippe Vassal.

				Key words: Sculpture park; Vicente Vázquez Canónico; O Porriño; Urban art; Building.
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				Figura 1. Portadas de AJ, Domus y Architectural Review.
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				El cuidado de las personas y del espacio donde viven, entendido como necesidad de transformación —o regeneración— del entorno habitado, sobre todo las áreas urbanas, viene presentando nuevas cuestiones estéticas al trasfondo social y ecológico, sobre las que es fundamental reflexionar. 

				Las estrategias de cuidado del medio ambiente, a través de la recuperación de un hábitat renaturalizado, incluyendo biodiversidad y verde urbano, vienen influyendo y centrando todos los focos de las principales revistas de arquitectura y urbanismo en los últimos dos años. Las diversas soluciones que se proponen, entre ellas la de envolver la arquitectura en un verdant stratum,1 se traducen en expresiones como Nature at the centre of design,2 Plantationocene,3 How should we green our buildings.4 Un fenómeno que moviliza actualmente a centros de investigación y es omnipresente en medios de divulgación de arquitectura, diseño y planeamiento urbano como Domus, Lotus, Architectural Review, AJ Architects’ Journal, entre muchos otros. (Fig.1)
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				Las propuestas que vienen siendo discutidas casi siempre se presentan como estrategias para el reto genérico y muchas veces poco concreto de la sostenibilidad. Los medios coinciden en hacer hincapié en su cara visible o verde, que también se sirve de la noción análoga de resiliencia, como objetivo de las acciones de renaturalización propuestas. Sin embargo, el enfoque del cuidado, es decir, de cuidar el paisaje, incluyendo a las personas y conjunto de seres vivos, es una cuestión central que debería ser el fundamento o base de esta arquitectura y urbanismo que se pretende resiliente. Dicho de otra manera, promover un hábitat inclusivo, centrado en el cuidado de todas las personas y del entorno vivo, enfoque que se relaciona, e incluso coincide, con la perspectiva de género, debería ser considerado el punto de partida para las demás acciones en pro de la sostenibilidad, la preservación y la regeneración de los espacios habitados y entornos urbanos.

				El presente artículo busca examinar la necesidad de discutir ciudades y entornos habitados a través de estrategias de regeneración, de la vida y del paisaje, pero desde aquél segundo enfoque, que sitúa el cuidado de todos los seres vivos a partir de una perspectiva de género, como parte integrante y fundamental de los conceptos de sostenibilidad, inclusión y preservación de la vida. Esta manera de actuar puede ser traducida en la expresión cuidar el paisaje habitable,5 aquí definida para explorar una estética del cuidado, que coincide con caminos de la arquitectura y el urbanismo actuales, abiertos sin embargo desde hace tiempo, siendo fundamental referirse a la obra de la arquitecta Lina Bo Bardi. 

			

		

		
			
				Carla Zollinger. Cuidar el paisaje habitable: por una estética del cuidado, pp. 62-74

			

		

		
			
				63

			

		

	
		
			
				Eva M. Álvarez y Carlos J. Gómez, Guía para incorporar la perspectiva de género en actuaciones urbanas. Comunidad Valenciana (València: Direcciò General d’Urbanisme, 2021), 21.

			

		

		
			
				7

			

		

		
			
				Ana Esteban Maluenda, “La mirada distante. La imagen de la arquitectura latinoamericana en los medios internacionales tras la II Guerra Mundial”, Estudios del Hábitat 19-1 (2021). Doi: https://doi.org/10.24215/24226483e092

			

		

		
			
				6

			

		

		
			
				Figura 2. Lina Bo Bardi. Casa de Vidrio. Fotografía Leonardo Finotti

			

		

		
			
				VAD. 08 | Diciembre 2022 | ISSN 2659-9139 e-ISSN 2659-9198

			

		

		
			
				Carla Zollinger. Cuidar el paisaje habitable: por una estética del cuidado, pp. 62-74

			

		

		
			
				Una obra construida después que los focos internacionales,6 para bien y para mal, hubieran dejado de interesarse en Latinoamérica y Brasil por un largo periodo. Un hecho que la obra de esta arquitecta, nacida italiana y nacionalizada ciudadana brasileña, iría pronto poner en cuestión, abriendo nuevos caminos que la arquitectura contemporánea abraza como suyos.

				El artículo enfoca una estética del cuidado a través de una arquitectura y una ciudad que cuidan y deben ser regeneradas,7 explorando corrientes y ejemplos emblemáticos de actuaciones para cuidar un paisaje habitable para todos los seres. Aborda precursores, como la arquitecta ítalo-brasileña Lina Bo Bardi (León de Oro especial in memoriam en la Bienal de Venecia 2021) (Fig.2), y también otros que impactaron con sus obras, como la pareja de arquitectos de origen francés y marroquí Anne Lacaton y Jean-Philippe Vassal (Pritzker 2021).
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				Como, por ejemplo, los ODS 13, 14 y 15, relativos al combate al cambio climático y acción contra la reducción de la biodiversidad, así como la gestión para la conservación y sostenibilidad de los entornos, tanto naturales como, según el ODS 11, aquellos construidos, para lograr ciudades y comunidades más inclusivas, seguras, resilientes y sostenibles.

			

		

		
			
				8

			

		

		
			
				Mohsen Mostafavi, Gareth Doherty (eds.), Ecological Urbanism (Cambridge: Harvard University, Lars Müller, 2010).

			

		

		
			
				9

			

		

		
			
				Dimitra Babalis (ed.), Bioclimatic Design for sustainable development (Firenze: Polistampa, 2003).

			

		

		
			
				10

			

		

		
			
				Ibídem.

			

		

		
			
				16

			

		

		
			
				Angeli Sachs (ed.), Nature Design. From Inspiration to Innovation (Baden: Museum für Gestaltung, Zürich, Lars Müller, 2007).

			

		

		
			
				13

			

		

		
			
				Timothy Beatley, Green urbanism. Learning from European cities (Washington, DC: Island Press, 2000).

			

		

		
			
				11

			

		

		
			
				Jan Knippers, Ulrich Schmid, Thomas Speck, Biomimetics for Architecture. Learning from Nature (Basel: Birkhäuser 2019).

			

		

		
			
				12

			

		

		
			
				Paolo Portoghesi, Natura e architettura (Milano: Skira, 1999).

			

		

		
			
				14

			

		

		
			
				Angeli Sachs (ed.). Nature Design. From Inspiration to Innovation. Baden: Museum für Gestaltung (Zürich: Lars Müller, 2007).

			

		

		
			
				15

			

		

		
			
				Figura 3. Frank Lloyd Wright, Broadacre City

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				ISSN 2659-9139 e-ISSN 2659-9198 | Diciembre 2022 | 08.VAD

			

		

		
			
				Carla Zollinger. Cuidar el paisaje habitable: por una estética del cuidado, pp. 62-74

			

		

		
			
				Retorno a un paisaje verde

				Actualmente, un amplio espectro de programas y proyectos que visan cuidar el medio ambiente que nos rodea —ese continuum vivo de lo humano y lo natural— conecta cada vez más las agendas locales de comunidades y ciudades, así como a escala global, la agenda común de países y organismos internacionales. Véase la advertencia de la ONU sobre la sostenibilidad del planeta, especialmente en las zonas urbanas, ante sus proyecciones de crecimiento de la población en las ciudades, estimada en un 60% de la población mundial en 2030 y en un 70% en 2050.

				Nuevos objetivos formales, presentes en los ODS,8 pretenden poner en práctica los debates teóricos generados en las últimas décadas desde un amplio abanico de campos de estudio interrelacionados: Urbanismo ecológico,9 Diseño bioclimático para el desarrollo sostenible10 o Urbanismo verde.11 Entre estas nuevas etiquetas, las nociones de arquitectura biomimética12 se relacionan con la dualidad Nature Design13 que, a su vez, recupera las reflexiones de Paolo Portoghesi sobre la analogía entre la forma natural y la arquitectónica. 

				En su tesis “Naturaleza y Arquitectura”, el arquitecto italiano investiga cómo el imaginario arquitectónico y la antropología articulan la gama de formas de la naturaleza, enmarcando un profundo vínculo entre la arquitectura, la vida cotidiana y el reconocimiento ancestral de las formas en la memoria.14

				No siempre el tándem o híbrido arquitectura y naturaleza significa una actitud contemplativo-romántica de copia de formas, sino que diferentes experiencias han buscado validar el aforismo de Hans Luckhardt de que 

				La arquitectura no debe imitar a la naturaleza, sino que debe ser la naturaleza misma.15 

				Siguiendo esta consigna, la arquitectura de vidrio de Bruno Taut y la llamada Gläserne Kette (Cadena de Cristal) de Hans Scharoun 

				Ya no representan la naturaleza como ornamento, sino como organismo: en formas de crecimiento, de germinación y brotación en diversas etapas de desarrollo, desde la semilla hasta la floración plena.16 

				Algunas corrientes han buscado marcos racionales para vincular las infraestructuras construidas con un orden natural o agrícola controlado, como el modelo pionero de la Ciudad Jardín de Ebenezer Howard, en su intento de vincular la ciudad con el campo. O el también precursor sistema autosuficiente máquina-naturaleza de la Broadacre City de Frank Lloyd Wright, luego definido como organicista u orgánico. (Fig.3)

				Tradicionalmente en Occidente y en los países del Norte Global, las tentativas de relacionar arquitectura y naturaleza o de yuxtaponer los espacios de vida cotidiana —especialmente la vivienda— y el paisaje o entorno verde se han dirigido a la esfera de los espacios periféricos a la ciudad, sobre todo en la constitución y fomento de las áreas suburbanas. 
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				En Estados Unidos, como afirmó Dolores Hayden, los paisajistas, los landscape gardeners, fueron de los primeros promotores del crecimiento suburbano, juntamente con los financistas de la franja fronteriza, los agentes inmobiliarios y los propietarios de medios de transporte.17

				Sin embargo, tal escenario que preconizaba una vida pastoral en los suburbios, el American dream plasmado en el ideal de una casa con jardín en las afueras de la ciudad, relacionó desde un principio la fantasía bucólica a valores familiares estereotipados de género, como lo describió Hayden. Mientras las zonas suburbanas atraían a los pobladores, la ideología de la domesticidad femenina, gestada en Estados Unidos, 

				Elevaba el significado religioso del trabajo de la mujer, definido como el de dar a luz y ocuparse de la crianza de los hijos en la fuerte atmósfera moral de un hogar protestante situado en un paisaje natural.18

				Paisaje y cuidado (o su ausencia)

				La crítica feminista y arquitectónica ha recuperado el escrutinio al trasfondo político y social patriarcal detrás de las fantasías que impulsaron los espacios y paisajes bucólico-residenciales en los suburbios. Ha destapado las imposiciones y desigualdades de género asignadas para el éxito del proyecto predominante en estos enclaves. Concebidos de acuerdo con el ideal del hogar compuesto por el par sostén-masculino y dependiente-femenino, hombre trabajador activo y mujer desempleada ama de casa con niños pequeños a su cargo, resultaron no en un hogar de cuidados, pero, según Leslie Kern en la pesadilla de la vida suburbana, diagnóstico que coincide con aquel de Betty Friedan sobre el malestar que no tiene nombre.19 Este panorama pronto asumió la dimensión de enfermedad colectiva, en lugar de la salud, vitalidad y disfrute prometidos.

				El abandono del modelo de cuidado de la vida, o su negación premeditada, acabó por desinflar la armonía bucólica del sueño americano y resultar en descuido, desigualdad, anti-diversidad, homogeneización y dominación. 

				Por un lado, el modelo de la periferia bucólica no consiguió ser comunitario, horizontal y equilibrado, sino que acentuó las desigualdades de género. 

				Por otro lado, la expansión suburbana pronto mostró su faceta de negocio, discriminando por raza y condición socioeconómica, y relegando a una posición casi inexistente los propósitos de cultivo y cuidado del entorno, de la ecología de un paisaje que se pretendía comunal y verde. Como afirmó Kern, 

				El rol económico del desarrollo suburbano fue clave, pero también hubo una agenda social, destinada a tener un impacto enorme en las relaciones de género y en la cuestión racial (…) un fenómeno que llegaría a conocerse como la “fuga blanca”.20

				Este modelo de suburbio norteamericano y de sprawl, cuyo primero y más divulgado lema había sido el paisaje verde, diseminando el trazado del enclave pintoresco, en el que “cada nuevo suburbio incluía la palabra “parque” en su nombre, tanto si contaba con el parque como si no”,21 ya estaba totalmente extendido en los años 1920s. 
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				La periferia-parque sirvió de referencia a uno de los modelos de vida más deseados, copiados y extendidos en el mundo, basándose, según Zaida Muxí, en una triple segregación por raza, clase y género,22 demostrando las imbricadas correlaciones entre cuidado/rol de género, exclusión y paisaje construido.

				Sucesivas experiencias hasta el presente han buscado transformar este modelo cristalizado en el espacio y en el paisaje. Por un lado, preconizando la idea de que “el lugar de una mujer está en la ciudad”,23 es decir, que una vida rica en oportunidades, y rodeada de un entorno diverso es más probable en áreas urbanas donde existe más proximidad y más igualdad. Por otro lado, apoyando el actual anhelo de un paisaje verde como espacio de inclusión, cuidado y (bio)diversidad, no desde la constitución de suburbios sino como regeneración de espacios urbanos, desde una perspectiva ecofeminista. 

				Jardines multicapas. Infraestructura verde-azul, diseño biofílico, biomimética, Soluciones Basadas en la Naturaleza (NBS, en su sigla en inglés), diseño con la tierra y renaturalización urbana son los conceptos o etiquetas más recientes que relacionan el diseño urbano con una preocupación por el cuidado ambiental y ecológico del entorno habitable. El concepto de biofilia en el diseño, especialmente en el diseño urbano, así como aquél de las ciudades biofílicas,24 reivindican vínculos cada vez más estrechos entre los entornos urbanos y naturales, buscando reconectar estos con la biodiversidad del planeta, aglutinando los ecosistemas e integrando la totalidad de la naturaleza: las personas, todas las especies biológicas y el paisaje.25

				De manera complementaria, la idea de NBS aporta tanto sistemas e instrumentos basados en los ritmos y fenómenos naturales para mejorar la eficiencia biológica y energética, como soluciones de mitigación de los efectos del clima, tales como incrementar la permeabilidad en cubiertas o fachadas verdes. A su vez, la noción de infraestructura verde (o verde-azul), en la misma línea, se basa en estructurar redes de espacios naturales y seminaturales, estratégicamente planificados, diseñados y gestionados para la prestación de servicios ecosistémicos.26 El diseño arquitectónico y urbano desempeña un papel crucial en esta conexión y reconciliación o regeneración, a través de un enfoque multidisciplinar, en el que la transformación del espacio y el paisaje incorpora la contribución de diferentes ámbitos de conocimiento, estrechamente relacionados con la biología y otras ciencias naturales, las ciencias de la salud, las ciencias urbanas y las sociales. 

				Sin embargo, los instrumentos compartidos por estas directrices multidisciplinares deben ir mucho más allá de una arquitectura y un proyecto urbano definiendo un diseño verde con capas de vegetación que superponen muros, techos verdes y conectan redes de espacios naturalizados. Aunque contribuyan a restablecer un equilibrio ecológico en un sentido global y proporcionar cuidado al medio ambiente, las transformaciones deben ocurrir no sólo en el nivel físico (construido-natural) de la renaturalización urbana, sino también impactar la dimensión del cuidado colectivo, de salud pública y personal. Las transformaciones se deben dar también en ámbitos políticos y sociales, poniendo enfoque en la perspectiva de género, y en la inclusión de todas las personas. 
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				El propósito de un proyecto urbano que cuida el medio ambiente se complementa con la noción simétrica de cuidar a las personas y conjunto de seres vivos a través del diseño de los espacios. Eso significa que los paisajes curadores y las ciudades que cuidan son los más adecuados para curar y cuidar a las personas y a las especies del planeta. Los conceptos de cuidar el paisaje y el hábitat implican herramientas para generar espacios colectivos inclusivos, y promover las relaciones entre las personas y el medio ambiente.29 En este sentido, las ciudades se pueden optimizar y regenerar para formar parte de este proceso de cuidado, interacción y sanación socioambiental, en lugar de ser vistas como un obstáculo, así consideradas en el modelo de expansión suburbana anclada en el concepto de vivienda-parque basado en la desigualdad de género.

				Diferentes tendencias emergentes abogan por actuar no sólo en los lugares, sino a través de los lugares, los entornos y hábitats, particularmente las ciudades, donde se concentra cada vez más la población mundial. Ejemplos de estas iniciativas son la ciudad de y para los niños y niñas,30 la ciudad para las personas,31 la ciudad de los espacios reproductivos,32 la ciudad centrada en el cuidado comunitario o ciudad de los cuidados,33 así como la perspectiva de género como instrumento para hacer la ciudad,34 desde el análisis de los datos35 hasta la construcción de la ciudad feminista.36 

				La pensadora feminista Judith Butler es una de las principales voces que viene insistiendo sobre la necesidad de una mirada basada en la interconexión de todos los seres humanos a partir de la interdependencia como una idea clave del feminismo. En contraposición a la idea del individualismo, una ideología masculina, según Butler, el feminismo busca una mirada amplia, inclusiva y cuidadora, afirmando que 

				El feminismo lleva mucho tiempo pensando en cómo cuidarnos.37

				En este sentido, el concepto de regenerar la ciudad y su biodiversidad mediante procesos de re-naturalización debe compartir y complementar sus estrategias con estas perspectivas e iniciativas urbanas inclusivas centradas en el conjunto de personas de manera transversal, interconectada e interdependiente.38

				Diferentes iniciativas, entre las que se incluyen proyectos de Lacaton-Vassal, Ábalos-Sentkiewicz, Dilley-Scofidio, Chartier-Dalix, Olafur Eliasson o Philippe Rahm, coinciden en experimentar estrategias que hibridan la regeneración del paisaje con la concepción de espacios inclusivos para las personas. 

			

		

		
			
				Implementar proyectos para el cuidado del paisaje que rodea a las personas no sólo implica mantener la Tierra más sana. Implica también en la necesidad de cuidar la planificación de estrategias y diseños en la creación de los espacios para una vida más inclusiva y, en consecuencia, más saludable para todos. Esto implica cambiar todo un sistema, que históricamente ha organizado los espacios priorizando las tareas productivas en detrimento de las reproductivas. También implica llevar el foco a la inclusión de la población paulatinamente excluida, en una perspectiva interseccional de género,27 como paso necesario para la sostenibilidad y el cuidado del paisaje.28
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				Figura 5. Lacaton y Vassal. Vida cotidiana, apropiación y “jardín”

				en la transformación de edificio de viviendas en Saint-Nazaire. 

				Fotografía: Philippe Ruault

			

		

		
			
				Figura 4. Lacaton y Vassal. Espacios añadidos entre interior y exterior en la transformación de edificio de viviendas en Saint-Nazaire. 

				Fotografía: Philippe Ruault
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				La idea de ciudad habitable como sinónimo de espacios urbanos colectivos cualificados y capaces de ser habitados y compartidos de manera inclusiva se basa, según Jan Gehl, en la premisa de la planificación holística para garantizar cuatro dimensiones urbanas fundamentales: la ciudad vital, segura (inclusiva, accesible para todos), sostenible y saludable. Como examina Gehl en sus proyectos urbanos y en su ensayo “La vida entre los edificios”, el diseño de los espacios que bordean los edificios o sus cerramientos, especialmente las fachadas, puede influir positiva o negativamente en las características de las interacciones y relaciones que se producen en los espacios circundantes.39 Dichos espacios-umbrales son lugares de relación, en los que se cruzan el interior y el exterior, y en los que se puede potenciar la relación entre el paisaje natural y el construido. 

				Los arquitectos Anne Lacaton y Jean-Philippe Vassal amplían este concepto de límites blandos de Gehl para incluir los espacios libres en la noción de espacios intermedios. En sus proyectos proponen la ampliación y el máximo aprovechamiento de estos espacios intermedios habitables como espacios bioclimáticos y flexibles.40 Estos espacios consistentes en galerías, invernaderos, patios o plazas cubiertas se configuran como espacios-jardín abiertos a los recursos naturales, intercambiadores de temperatura y ahorradores de energía, así como espacios libres para relación y sociabilidad, para ser apropiados y transformados, flexibles en lugar de rígidos, espacios de libertad, dónde cabe la diversidad. (Fig.4 y 5)

			

		

		
			
				La estrategia de ampliar y ganar espacio libre, como lugares de bienestar, potenciando la salud y cuidando no solo la condición física, sino también la socioambiental y emocional, se condensa en el proyecto de Lacaton y Vassal para la transformación y ampliación de una torre de viviendas sociales en Le Chesnaie, Saint-Nazaire (2016). Situada en un barrio de alta densidad, paradigma del urbanismo de los años 60, los arquitectos proponen añadirle espacios intermedios a los existentes, para mejorar la habitabilidad y vitalidad de cada vivienda. De este modo, contradicen la lógica que durante décadas ha convertido el espacio en “un prisionero entre rejas, fachadas cerradas, muros aislantes y grosores, detrás de la coacción económica, los programas, la arquitectura, el urbanismo actual”, todavía regido por la lógica de la máxima rentabilidad y la mínima flexibilidad de los espacios libres para el bienestar y la salud.41
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				Figura 6 (Izq). Lina Bo Bardi. Espacios libres entre interior y exterior en el Sesc Pompéia. 

				Fotografía Leonardo Finotti.

				Figura 7 (Drcha). Lina Bo Bardi. “Piazza” interior con “río” de cantos rodados, en el Sesc Pompéia. Fotografía: Leonardo Finotti.
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				Para Lacaton y Vassal, así como para Bo Bardi, las estrategias para generar espacios flexibles y libres pasan por conectar los espacios construidos y los naturales, transformando las estructuras existentes en espacios intermedios que contribuyen a un uso sin distinción de roles, por todas las personas. El espacio libre es ese espacio intermedio configurado bajo pilotes, en balcones de invernaderos, cubiertas accesibles, caracterizado por la interacción y la apertura, incorporando el entorno y la naturaleza, rompiendo las barreras entre el interior y el exterior. Es también espacio de la memoria colectiva y personal. El espacio libre es “el recuerdo del desierto, la búsqueda del horizonte, sin muros ni barreras, la sensación de libertad, el espacio que se escapa, que deja escapar el aire, la luz, la vista, la imaginación...”, como han afirmado Lacaton y Vassal.44

				En consecuencia, la estrategia de adaptación de lo existente y el reconocimiento de la urbanidad en los espacios implementados por Lacaton y Vassal, como soluciones paradigmáticas de un enfoque integral e interescalar del proyecto, conecta con una corriente contemporánea crucial que concibe el espacio habitable como una estrategia de transformación y regeneración del planeta, de manera que, al aumentar su diversidad, interacción, habitabilidad, biodiversidad, colaboran con el sentido de jardín planetario al que se refiere Gilles Clément.45 

			

		

		
			
				Es posible encontrar estrategias similares en arquitectas o arquitectos pioneros que abogaron por incorporar en sus propuestas la idea de habitabilidad de los espacios como concepto de libertad e inclusión, potenciando el bienestar y la salud de todas las personas y seres, de manera interconectada e interdependiente. Conectaron la idea de sostenibilidad y preservación con una acción integral no solamente hacia el entorno construido, que puede ser regenerado y mejor integrado en el paisaje, pero hacia el cuidado de la humanidad, de manera amplia, transversal y, aunque no lo llamaron como tal, desde una perspectiva de género. Estas estrategias han sido experimentadas de manera precursora por la arquitecta Lina Bo Bardi en obras como el equipamiento social, cultural, deportivo y de ocio Sesc Pompéia y la experiencia pedagógica y curatorial en el Museo de Arte Moderno de Bahia,42 por citar algunas. Las estrategias de la arquitecta ítalo-brasileña de generar espacios libres e intermedios (calles interiores, plazas cubiertas, calles aéreas, salas urbanas) buscaron transformar y regenerar interconectando espacios amplios, flexibles y libres para la sociabilidad, las actividades colectivas y comunitarias.43 (Fig.6 y 7)
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				Carla Zollinger, Mirar, cuidar y regenerar, Lina Bo Bardi en Bahia (València: CTAV, 2022), s/p.
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				Como identifican Lacaton y Vassal en los bordes de la ciudad densificada, la multiplicidad de espacios a recuperar y su 

				Estructura ofrece un espacio libre no programado, residual, que duplica los espacios del programa. Lugar de creación, invención, interpretación; nunca el mismo, siempre nuevo.46 

				Así, aunque no lo exprese literalmente, la arquitectura de Anne Lacaton y Jean-Philippe Vassal incorpora en sus estrategias un enfoque ecofeminista, una perspectiva de género ampliando el concepto de sostenibilidad hacía un panorama de inclusiones mucho más amplio e interseccional. Conciben una red de espacios de cuidado que tiene en cuenta el tamaño, la ubicación, la accesibilidad, la escala local del lugar, la inclusión integral y transversal de las personas y la biodiversidad para insertarse en un jardín a escala planetaria, como lo define Gilles Clément.

			

		

		
			
				Conclusiones: La inclusión sostenible y de género como sustento de la Estética del cuidado

			

		

		
			
				Explorada a través de algunas obras paradigmáticas, la idea aquí presentada busca impulsar caminos y prioridades en una estética del cuidado, que se ocupa de la regeneración integral del paisaje construido y natural, a partir de la inclusión de todos los seres vivos. Corresponde a una arquitectura que cuida el entorno y a las personas, que transforma recuperando el hábitat colectivo, desde una perspectiva inclusiva, de género y del cuidado.

				El paisaje cuidador de las personas y de la biodiversidad expresa y materializa un deseo aglutinador, regenerador y curativo de la vida y de los entornos. Hablar en la regeneración de estos espacios implica en referirse a una mirada de género como base para la construcción de hábitats inclusivos, potenciando los cuatro pilares que Jan Gehl definió como vitalidad (habitabilidad), seguridad (accesibilidad), sostenibilidad y salud.

				El objetivo de esta reflexión es, no solamente explorar e interconectar las cuestiones abordadas, asumiendo un punto de vista sobre las mismas, como también demostrar que estas ideas vienen siendo puestas en práctica, desde hace tiempo por arquitectas y arquitectos. Su trabajo viene construyendo un posicionamiento transformador de configuraciones estéticas y de usos, anteriormente establecidas y consolidadas a partir de otros parámetros, en los que las diversas inclusiones no eran asumidas como punto de partida.

				Cuidar el paisaje habitable47 es la expresión aquí escogida para transmitir esta manera de actuar que coincide con el trabajo de la arquitecta Lina Bo Bardi, una de las que, de manera precursora, incorporó las nociones aquí abordadas, de arquitectura y ciudad cuidadora, así como aquél de la pareja de arquitectos Lacaton y Vassal. Sus obras consolidan, en sus diversas escalas de intervención, el cuidado de manera integral, incluyendo la dimensión estética. Evocan un sentido de cuidado con el entorno vivo, que abarca no sólo la ecología y la sostenibilidad, como también la transversalidad, la colaboración y el cuidado de otras personas, de la comunidad y de todas las formas de vida. 
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				Figura 8. Lacaton y Vassal. Espacio intermedio e indeterminado, en la rehabilitación del Palais de Tokyo para albergar un centro de arte contemporáneo. 

				Fotografía (detalle): Philippe Ruault.
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				Es decir, destacan la inclusión y las tareas de reproducción, en lugar de las tareas de producción y la exclusión, fomentando las relaciones, así como la biodiversidad en el planeta.  (Fig.8)
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				Las viviendas, los barrios y las ciudades diseñadas para mujeres recluidas en su hogar limitan a las mujeres física, social y económicamente. Una aguda frustración aparece cuando la mujer se opone a estas limitaciones para dedicar toda o parte de la jornada laboral a trabajar por un salario

				Dolores Hayden
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				Resumen

			

		

		
			
				La escenografía, cuyo fin es generar espacios para la representación teatral, es una disciplina vinculada a la arquitectura. Aunque diferentes autores han desarrollado proyectos en este campo a lo largo de la historia, lo cierto es que los arquitectos de hoy se mantienen, por lo general, alejados de él. Por ello, este artículo se detiene en el estudio de los principales conceptos alrededor de la plástica teatral, prestando especial atención a la estética en relación con el espacio escénico.

				Se plantea el análisis crítico de cuatro casos con el fin de examinar de manera transversal el perfil del arquitecto-escenógrafo y de evaluar la estrategia estética estilística de cada una de las propuestas. En concreto, se estudian escenificaciones diseñadas por Gae Aulenti, João Mendes Ribeiro, Concha Fernández Montesinos y Juan Ruesga, cuyos trabajos se enmarcan en el panorama teatral del último siglo. La investigación permitirá conocer con mayor profundidad cuál es el valor de la estética en el diseño escenográfico y cómo influye en la comunicación entre el equipo creativo y el público.

				Palabras clave: espacio escénico; Gae Aulenti; João Mendes Ribeiro; Con-cha Fernández Montesinos; Juan Ruesga.

			

		

		
			
				Abstract

			

		

		
			
				Set design, which purpose is to generate spaces for theatrical performances, is a discipline linked to architecture. Although different authors have developed projects in this field throughout history, the truth is that today’s architects are generally far removed from it. For this reason, this paper examines theatrical plastic art’s central concepts, paying particular attention to aesthetics concerning the scenic space.

				Four cases are critically analysed to transversally examine the profile of the architect-scenographer and evaluate the stylistic aesthetic strategy of each of the proposals. Specifically, we study stagings designed by Gae Aulenti, João Mendes Ribeiro, Concha Fernández Montesinos and Juan Ruesga, whose works are part of the theatrical panorama of the last century. The research will provide a deeper understanding of the value of aesthetics in stage design and how it influences communication between the creative team and the audience.

				Key words: Scenic space; Gae Aulenti; João Mendes Ribeiro; Concha Fernández Montesinos; Juan Ruesga.
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				Las definiciones en torno a los conceptos escenografía y espacio escénico son amplias y, en ocasiones, ambiguas, encontrando muchas veces matices y discrepancias entre ellas. Para empezar, y en términos generales, puede decirse que la escenografía es el arte y la técnica de construir montajes escénicos.1 Sin embargo, esta acepción no es demasiado precisa y requiere de una reflexión algo más profunda. Tal y como apunta Jara Martínez Valderas, apoyándose en las palabras del actor y director de teatro Giorgio Strehler, la escenografía es el cuerpo visible del espacio escénico, la plasmación plástica del conjunto de la dramaturgia.2 Esto es, la composición y materialización de los paisajes recogidos en el texto, del espacio escrito o imaginado. Se trata de una definición que atribuye a esta disciplina un carácter práctico, transformador, cuyo fin es reproducir ambientes o generar atmósferas. En este sentido, incluso podría ser considerada como el punto de unión entre arquitectura y literatura.

				No obstante, existen otras interpretaciones del término. Hugues Thouand, profesor y estudioso de teatro, entiende la escenografía como el estudio descriptivo de la escena teatral y del material escénico necesario para el espectáculo, así como de los principios de utilización racional que se derivan de él para la realización de decorados, atendiendo a las leyes de la falsa perspectiva.3 En este caso, aunque se reconoce como parte de la praxis escénica, también se identifica la escenografía como un ejercicio teórico, intelectual. En su explicación, Thouand va más allá y añade que un escenógrafo no es un decorador, sino un arquitecto del escenario.4 Y, en efecto, así es. Porque, como en cualquier otro proyecto arquitectónico, aquí también se deben concebir y materializar espacios atendiendo a una serie de criterios formales, métricos y constructivos; eso sí, con una breve vida útil.

				A lo largo de la historia, son muchos los arquitectos que han dedicado su labor, o parte de ella, al diseño escenográfico. Ya en el siglo I a. C., Vitruvio se refiere a la escenografía como una ingeniosa invención griega y la describe como un decorado pintado que puede incluir elementos arquitectónicos.5 Con el paso del tiempo, esta definición se va ampliando gracias a las aportaciones de numerosas figuras de la arquitectura y las artes escénicas, entre las que destacan Bramante y Peruzzi. Al primero se le atribuye la invención del teatro de perspectiva; y, al segundo, el diseño del primer decorado de este estilo durante el Renacimiento. Cabe mencionar también a Piranesi y Schinkel (siglos XVIII y XIX), cuyos proyectos constituyen todo un ejemplo en la representación del paisaje sobre lienzos y telones pintados. Menos conocido es su coetáneo, Kiril Federovich Kassimirov, a quien el ministro Potemkin ordenó construir diferentes escenarios en medio de las estepas rusas, simulando nuevas ciudades que, ante los ojos de la emperatriz Catalina II, aparentarían ser reales.6 

				El espacio escénico es, por tanto, uno de los campos de actuación de arquitectas y arquitectos. Este es, como lugar de representación, aquel donde se produce la emisión del mensaje; el sitio donde la acción se desarrolla y se sitúan los intérpretes, siendo vistos y escuchados por el espectador.7 O lo que es lo mismo, el contenedor o marco arquitectónico en el que se integra la escenografía y tiene lugar la puesta en escena. 
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				Para ampliar información sobre el origen del concepto escenografía en relación con lo arquitectónico, véase: Pedro Azara y Carles Guri, Arquitectos a escena. Escenografías y montajes de exposición en los 90 (Barcelona: Gustavo Gili, 2000), 6-28.
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				Un concepto que, como señala Manuel Gómez García y recoge Martínez Valderas, guarda vinculación con el nacimiento de las corrientes estéticas de vanguardia de la primera parte del siglo XX.

				«Espacio escénico». El perceptible, visualmente, sobre la escena. La expresión es sinónimo de área de juego o de actuación, zona de actuación, etc. El concepto de espacio escénico surgió en el primer tercio del siglo XX, al tiempo que aparecían distintas corrientes estéticas (junto a los preexistentes realismo y naturalismo, el simbolismo, el expresionismo y el surrealismo), y cobraba importancia la figura del director. En este periodo, determinados nombres (Meyerhold, Gordon Craig, Brecht, Max Reinhardt, Copeau, Piscator…) simultanearon la faceta propiamente directiva con la creación del espacio escénico.8

				Pues bien, en el teatro contemporáneo, ese espacio escénico es el lugar de confluencia entre los diferentes elementos que componen la escenografía: desde los principios teóricos y estéticos que regirán su diseño hasta la construcción, contemplando aspectos como la materialidad, la iluminación, el color y los movimientos del elenco y su vestuario. Todo ello refuerza la idea de que la escenografía es, en su conjunto, el resultado plástico o material del espacio escénico. Y que este es, a su vez, el recinto donde se desarrolla la acción, pero también la incubadora en la que se fragua el proceso creativo y desde el que se generarán las atmósferas de las que participará el público.

				El diseño escenográfico tiene una función estética y comunicativa, de él depende en buena parte el éxito de la escenificación. Precisamente, la estética teatral comprende todas aquellas decisiones relacionadas con lo sensorial, con lo que el receptor percibe a través de los sentidos. Ya sea a partir de lo que se ve (forma, color, dimensión, movimiento); de lo que se escucha (ritmo, música, voces, tonos); o incluso de lo que pueda olerse. Los criterios estéticos adoptados por el director, el escenógrafo y el resto del equipo creativo son la base sobre la que se configura la propuesta y, para hacer de esta una realidad, hay que acogerse a una serie de decisiones o estrategias que perfilan la estilística. En síntesis:

				«Estrategia estética estilística del espacio escénico» son las intenciones comunicativas de los artistas —director/a y escenógrafo/a— con respecto al público potencial que genera la forma escénica. Las distintas decisiones creativas les llevarán por un camino concreto en la plástica de una puesta en escena y generará un determinado tipo de experiencia en el espectador. Es el origen —el pensamiento— y el final —la materia— del proceso de la comunicación escenográfica.9

				Así, tras este breve recorrido por los principales conceptos alrededor de la escenografía y el espacio en la escena teatral, se plantea el análisis crítico de cuatro casos concretos, centrándose en su estética. La selección recoge, por una parte, obras de dos figuras internacionales como son Gae Aulenti y João Mendes Ribeiro. Ambos han compaginado el desarrollo de proyectos de edificación con el diseño escenográfico, cosechando éxitos en cada campo. Es más, sus trabajos constituyen una importante aportación al panorama teatral europeo del último siglo.
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				Igualmente, son objeto de estudio una arquitecta y un arquitecto españoles: Concha Fernández Montesinos, cuyas incursiones en teatro son una muestra de calidad y rigor pese a su poca visibilidad; y Juan Ruesga, uno de los escenógrafos más relevantes del país. Esta breve pero variada relación de autores permite analizar de manera transversal el perfil del arquitecto-escenógrafo y evaluar la estrategia estética estilística de cada uno de los espacios escénicos investigados.

			

		

		
			
				Dos figuras europeas

			

		

		
			
				Gae Aulenti

				Gaetana Aulenti (1927-2012) fue una arquitecta italiana formada en el Politécnico de Milán. Su andadura profesional empezó en los años cincuenta realizando tiendas para la firma Olivetti, rehabilitaciones de viviendas y proyectos residenciales para algunas familias acomodadas. No obstante, su carrera exploró otros caminos más allá de la construcción. Suyos son los diseños de muebles como la silla April (1964) y las lámparas Giova y Pipistrello (1964-1965), entre muchos otros. Desde la década de los setenta, centró parte de su actividad en el teatro, exhibiendo escenografías para la ópera.10 

				Su colaboración con el director Luca Ronconi fue decisiva para alcanzar el éxito en la escena milanesa. Junto a él, se embarcó en diferentes producciones que, en la mayoría de casos, se representaron en el conocido Teatro de la Scala.

				En ese mismo escenario, se llevó a cabo el montaje de Elektra, ópera de Richard Strauss, en mayo de 1994. Bajo la dirección de Ronconi, la italiana elaboró una propuesta rompedora, en la que el primer plano de la escena se superponía a un fondo dinámico. De este modo, mientras en el proscenio tenía lugar una parte de la representación, en la zona más profunda del escenario se sucedían acciones paralelas. El patio interior del palacio real de Micenas, donde originalmente se sitúan los hechos, se presentó ante el público como un espacio reinterpretado, de trazas lineales y con elementos propios de la época contemporánea. Así, uno de los atractivos de la producción fue la recreación de una carnicería en el fondo de la escena.11 (Fig.1) 
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				Existe una crítica de este espectáculo en la que se reflexiona sobre el papel de arquitectas y arquitectos en el diseño de escenografías, a raíz del éxito de Aulenti en Italia: Oriol Bohigas, “Una ópera distinta,” El País, 16 de junio de 1994.
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				Stefania Suma, Gae Aulenti (Arles: Actes sud, 2008), 10-24.
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				Figura 1. Diseño para la primera escena de Elektra. Gae Aulenti (1994). Fuente: Archivo Gae Aulenti. Disponible en https://bit.ly/36ZwoPQ

				(Última consulta abril de 2022).
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				Y es que, a medida que avanzaba la actuación, se exhibían piezas de carne colgadas en medio de un ambiente sangrante, en el que predominaba el color rojo. Pero no solo eso, porque también se mostraban otras etapas del proceso de producción cárnica, como la crianza y la alimentación de las reses. En un drama como Elektra, basado en la tragedia griega de Sófocles, todos estos símbolos expresaban bien la crudeza de la muerte y la venganza que envuelven la obra. (Fig.2).

			

		

		
			
				Es evidente que Aulenti no se acogió a las líneas de representación clásicas con las que se habían diseñado anteriores montajes de esta ópera. Ahora no se presentaba una imagen realista de los interiores ni del paisaje recogidos en el libreto. Se apostaba por una estética más abstracta, innovadora, que generaba con acierto una atmósfera de horror muy acorde con el contenido de la tragedia musical. La rotundidad de la geometría, la oscuridad y la paleta de colores rojos y azules configuraban una serie de espacios inhóspitos, por donde discurrían los personajes, pero también el falso ganado y los productos de la matanza en segundo plano. (Fig.3) 

			

		

		
			
				Sin duda, la introducción de los animales y la carne producía un fuerte contraste visual respecto a la pureza de las formas que componían el espacio. 
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				Figura 3. Representación de Elektra, escena cuarta. Lelli e Masotti. Disponible en https://bit.ly/39lge45 (Última consulta abril de 2022)

			

		

		
			
				Figura 2. Representación de Elektra, escena primera. Lelli e Masotti. Fuente: Luca Ronconi, Disponible en https://bit.ly/39lge45 

				(Última consulta abril de 2022).
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				Tanto la escalera situada en el extremo izquierdo como el artesonado y el resto de volúmenes eran elementos sencillos, sin irregularidades ni estridencias. Así, la irrupción de las reses en medio de un entorno tan aséptico generaría una sensación de desconcierto y aprensión entre el público. La estrategia estética estilística adoptada por el director y la arquitecta suscitaba entre los espectadores una experiencia más bien sobrecogedora, con una escenografía que pretendía impresionar e incidir en esa imagen desapacible junto con los demás agentes de la representación (vestuario, música, sonido, movimiento, etc.).

				La actualización estética de la obra de Strauss y Hofmannsthal es uno de los trabajos que sitúan a Gae Aulenti a la vanguardia de la plástica teatral. Su labor sobre los escenarios es una prueba de que el diseño escenográfico, pese a permanecer muchas veces olvidado, es un ejercicio verdaderamente arquitectónico. De hecho, existe una relación entre los proyectos que firmó para teatro y los que desarrolló en los demás ámbitos. Un claro ejemplo es la remodelación del Museo de Orsay (París, 1980-1986),12 donde creó nuevos interiores en un edificio ya existente. Del mismo modo que en la ópera, aquí también daba otra vuelta de tuerca, transformando el recorrido expositivo en un itinerario marcado por volúmenes y colores poco convencionales que no eludirían la polémica.

				João Mendes Ribeiro

				João Mendes Ribeiro nació en la ciudad portuguesa de Coímbra en 1960. Formado en la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Oporto, donde obtuvo el título en 1986, ha compaginado durante muchos años los proyectos de edificación con los de escenografía. Entre sus obras más destacadas, se encuentran el Centro de Artes Visuales de Coímbra (2003), la Casa da Escrita (2010) y la intervención en el Claustro del Silencio del Monasterio de Lorvão (2013). 

				Su trayectoria sobre los escenarios es también extensa: ha participado en un gran número de montajes, por los que ha recibido galardones como la Medalla de Oro a la Mejor Escenografía en la 11ª Exposición Internacional de Escenografía y Arquitectura Teatral (Cuadrienal de Praga, 2007). Buena parte de sus diseños han configurado el espacio escénico de las producciones más vanguardistas de Portugal. Una de ellas es Rojo, negro e ignorante, de Edward Bond, que se analiza a continuación.

				Dicha producción se estrenó en el Teatro Nacional São João de Oporto en 1998, con un decorado de grandes dimensiones. Este reproducía un espacio rotundo, flanqueado por altas paredes grises y con un pavimento de lajas de piedra. El encuentro de los paramentos verticales dibujaba aristas muy marcadas, incluso afiladas. En uno de los paños, se colocó algo así como una escalera marina, formada por peldaños metálicos consecutivos sujetos al muro. Llegado el momento, por ella se subía una actriz, dejando al resto del elenco sobre las tablas. 

				La imagen que esta escena generaba resultaba muy atractiva. De hecho, la desproporción intencionada del conjunto hacía que los y las intérpretes parecieran más pequeños de lo que en realidad eran. Así, se distorsionaba la perspectiva con el fin de estremecer al público. Sin duda, la colaboración de Mendes Ribeiro con Catarina Fortuna derivó en una composición espacial tan limpia como atrevida, muy acorde al argumento de la obra. (Fig.4)

			

		

		
			
				Para conocer más detalles sobre este proyecto, se recomienda acudir a: Gae Aulenti, Museum Architecture (Milán: Edizioni Tecno, 1999), 5-24.
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				El entorno frío y devastado en el que transcurre la historia se presentaba a través de un espacio de planta triangular, al que se adosaba un pequeño recinto poligonal. En alzado, este último se veía como una abertura rectangular excavada en la pared, en cuyo interior se podían ver partes de la representación desde diferentes perspectivas. Cerca de él, una larga y pronunciada rampa atravesaba el muro y se abría camino sobre el suelo de piedra. 

				Esta composición espacial recuerda a las creaciones del suprematismo desarrolladas por artistas como El Lissitzky y Malévich, en las que predominaban las formas geométricas básicas. Pero no solo eso, porque la puesta en escena, con un asiento suspendido a unos cuatro metros de altura en mitad de un ambiente desolado, también tenía tintes surrealistas. La verdad es que esta estética se avenía a la hecatombe que, según el texto, había vivido la humanidad. Ante los ojos del público, se exhibía la escenografía de un desastre: un espacio extraño, indefinido, en el que la alternativa a la penumbra era una iluminación fría y donde las lajas de piedra resonaban bajo los pasos del elenco. (Fig.5)

			

		

		
			
				Figura 4. Representación de Rojo, negro e ignorante, dirigida por Cátia Esteves y con escenografía de Mendes Ribeiro y Fortuna (1998). Fuente: João Mendes Ribeiro, “Cuatro escenografías,” 2G: revista internacional de arquitectura, no. 20 (2001), 86.
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				Aunque forma y función no tienen por qué ir siempre ligadas en este tipo de proyectos, lo cierto es que en la propuesta de Mendes Ribeiro sí se percibe el reconocido planteamiento vitruviano, en el que además se añade la solidez. Así, su escenografía para Rojo, negro e ignorante no solo constituía un escaparate desde el que exhibir la actuación, sino que se concebía como un auténtico espacio arquitectónico. Los entrantes y salientes, por ejemplo, eran algo más que meros elementos compositivos, pues permitían el tránsito, la aparición y la evacuación de los personajes de acuerdo con las exigencias del guion. Cabe considerar también los condicionantes técnicos propios de un montaje de esta magnitud, en el que la altura de los falsos muros de hormigón alcanzaría aproximadamente los siete u ocho metros, según se observa en las fotografías. La configuración del espacio estaba supeditada a distintas cuestiones de naturaleza formal, funcional y constructiva, de modo que las decisiones estéticas debían responder a las necesidades de la representación e ir más allá de la experiencia sensorial del espectador. Y es que, para asegurar la buena marcha del espectáculo, los trabajos de carácter técnico y creativo deben coordinarse minuciosamente.

			

		

		
			
				Dos figuras españolas
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				Concha Fernández Montesinos

				Poco hay escrito sobre una mujer con tanto bagaje a sus espaldas. Concha Fernández Montesinos, sobrina de Federico García Lorca, nació en 1936, poco tiempo después de los asesinatos de su tío y su padre (Manuel Fernández Montesinos, el último alcalde republicano de Granada). Con el fin de la Guerra Civil, su familia se trasladó a Estados Unidos, donde permanecería hasta la década de 1950. En esa fecha, la entonces joven de 17 años regresó a España para estudiar Arquitectura.13 No se dispone de mucha información acerca de su carrera, salvo que diseñó algunas escenografías para teatro. Una de las producciones en cuya ficha artística figura su nombre es La zapatera prodigiosa, obra del mismo Lorca. 
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				Uno de los pocos testimonios conocidos de Concha Fernández Montesinos se encuentra en: “Concha cita a su tío Federico: «No me encontraron», Manco de Lepanto, 11 de abril de 2010. Disponible en http://mancodelepanto.blogspot.com/2010/04/concha-lee-su-tio-no-me-encontraron.html 

				(Última consulta abril de 2022) 
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				Figura 5. Diseño de la escenografía para Rojo, negro e ignorante. Mendes Ribeiro y Fortuna (1998). Fuente: João Mendes Ribeiro, MR 92.02: arquitectura e cenografia (Coimbra: XM, 2003), 142. 
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				Para esta reposición de 1965 presentada en el Teatro Marquina de Madrid, tuvo que proyectar un decorado estático, que experimentaría pocas variaciones durante el desarrollo de la función.

				La acción se sitúa en casa de la protagonista, una vivienda humilde con un taller de calzado. Por este motivo, la arquitecta proyectó un espacio que representaba su interior, delimitado por una pared paralela al plano de embocadura y otras dos oblicuas, que enfatizaban la perspectiva del conjunto. En los paramentos se abrían diferentes huecos por los que pasaba el elenco: una puerta de madera y una ventana en el paño frontal y otra puerta en cada lateral. Al fondo, una silueta simulaba el contorno de los edificios más cercanos. (Fig.6) 
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				En realidad, su propuesta partía de la reinterpretación de la arquitectura rural utilizando un lenguaje moderno, basado en la superposición de planos con geometrías sencillas. El blanco era el color predominante en la composición, una clara referencia a los encalados de las construcciones del campo. Sobre él, destacaban los muebles y la utilería, así como el vivaz vestuario de los personajes, también diseño suyo. 

				El propósito de la realización de la obra era generar la simpatía del público, su diversión, al tiempo que se reflexionaba sobre la lucha de la mujer por liberarse de las cadenas de una realidad impuesta. Si la estética, como se apuntaba al principio, marca el objetivo de la escenificación, aquí la misión sería ofrecer un entretenimiento de calidad, con espíritu crítico, en un contexto sociopolítico gris y represivo. Para ello, había que hacer que el espectador se reconociera en lo que veía, por lo que la construcción de un interior doméstico tradicional, con piezas de mobiliario popular y claras referencias a las costumbres españolas, era un recurso muy apropiado. Bajo la dirección de Alfredo Mañas y con las coreografías de Pilar López, la puesta en escena recibió comentarios favorables por parte de la crítica. En el periódico ABC, Enrique Llovet calificaba de esta manera el trabajo de Fernández Montesinos y, en general, el montaje: 

				No hay un solo actor andaluz pero todos han suplido este déficit con las intenciones y el talento. Los figurines y el decorado —de Concha F. Montesinos— respiraban ingenio y restallaban bajo las luces. Este es un espectáculo que hay que ver. Véanlo. No lo olvidarán fácilmente. Es Teatro. Es un encanto.14

			

		

		
			
				Enrique Llovet, “La zapatera prodigiosa, de García Lorca, en el Marquina,” ABC, 26 de diciembre, 1965.
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				Figura 6. Representación de La zapatera prodigiosa, dirigida por Alfredo Mañas y con escenografía de Concha Fernández Montesinos (1965). Fotografía: Juan Gyenes. Fuente: Centro de Documentación de las Artes Escénicas y de la Música, Disponible en https://bit.ly/3koEx3x 

				(Última consulta abril de 2022)
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				Juan Ruesga

				En contraposición a la autora anterior, Juan Ruesga Navarro (1947) es uno de los arquitectos españoles más conocidos en el mundo de las artes escénicas. Se formó en Sevilla, su ciudad natal, y siempre ha compaginado el ejercicio de la profesión con el diseño escenográfico. En el ámbito académico, cabe destacar su labor teórica y docente en el campo del análisis urbano y la arquitectura teatral. Su porfolio aglutina más de sesenta escenografías y medio centenar de instalaciones para teatro. Por su trabajo ha recibido numerosas distinciones, entre las que destacan el Premio Max al Mejor Espectáculo de Danza (2011), el Premio Manuel de Falla (2008) y el Josep Caudí de Escenografía de la ADE (2008). En cuanto a sus obras de edificación más relevantes, se encuentran el Pabellón de Andalucía en la Expo 92 (1989-1992), la rehabilitación del Teatro Isabel la Católica de Granada (1993) y el Museo de Carruajes de Sevilla (1998-1999). 

				Para la compañía Atalaya diseñó, en 1986, el espacio escénico de Así que pasen cinco años, de García Lorca. Esta producción puso sobre los escenarios uno de los textos surrealistas que el poeta escribió entre 1929 y 1931. La pieza, enmarcada dentro de lo que se conoce como el “teatro imposible” de Lorca, debía recrear una atmósfera onírica o ilusoria, muy similar a la que transmitían los paisajes del surrealismo. Sin perder esto de vista, Ruesga dispuso bajo la luz de los focos una figura singular, compuesta por varios elementos también peculiares. Un muro rectangular se situaba diagonalmente junto a cinco escalones en forma de grada. Por ellos, se accedía a una escalera más ligera, que conducía hasta un balcón. Y en lo alto, coronando el conjunto, se alzaba algo así como un reloj de luces. (Fig.7)

			

		

		
			
				Algunas voces identifican en esta estructura una “máquina del tiempo”, que convertía la escena en un lugar entre el cielo y la tierra, entre el sueño y la vigilia o entre la vida y la muerte.15 De lo que no cabe duda es que el arquitecto logró reproducir un ambiente afín al que se recoge en la obra, con símbolos propios del amor y la muerte, conceptos sobre los que se basa el argumento.
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				Así lo describe Max Bonilla en la monografía: Juan Ruesga Navarro, Escenografías (Sevilla: Consejería de Cultura y Patrimonio Histórico, 2008), 62.
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				Figura 7. Bocetos y maqueta para la escenografía de Así que pasen cinco años, por Juan Ruesga (1986). Fuente: Juan Ruesga Navarro, Escenografías (Sevilla: Consejería de Cultura y Patrimonio Histórico, 2008), 63.
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				Como se ha podido observar, la escenografía es una disciplina estrechamente ligada al diseño arquitectónico. Su fin es materializar el espacio escrito o imaginado; dibujar y construir la palabra. Transformar el espacio físico, el recinto teatral o aquel en el que se instala, para dar vida a otra realidad. Es generadora de estructuras efímeras, de atmósferas que actúan sobre los sentidos y de cuyo resultado siempre es partícipe el público. Es, en definitiva, la solución plástica de la dramaturgia, el nexo entre espacio literario y arquitectónico. Por esta razón, constituye un campo de creación y experimentación para arquitectas y arquitectos. El recorrido a través de la obra de Aulenti, Mendes Ribeiro, Fernández Montesinos y Ruesga da buena prueba de ello, como también lo hace la extensa relación de arquitectos que han desarrollado proyectos escenográficos a lo largo de la historia.17 

				La estética de la representación es un factor determinante en la consecución del éxito del espectáculo.18 De igual forma que en otras producciones arquitectónicas, se trata de un agente relevante por apelar a las emociones de los usuarios (el público) e influir sobre sus sentidos. Las decisiones estéticas producirán una u otra experiencia sensorial en el espectador, como impresión y desconcierto en la Elektra de Aulenti y en el montaje de Así que pasen cinco años de Ruesga; o diversión y toma de conciencia en el diseño que Concha Fernández ideó para La zapatera prodigiosa. 

				Cabe señalar, además, que las composiciones estarán condicionadas en muchas ocasiones, no solo por aspectos formales, sino también por cuestiones técnicas y funcionales. Así pues, puede afirmarse que los principios de firmitas, utilitas y venustas son también válidos en la creación de espacios escénicos, aunque en este ámbito no siempre la forma deba seguir a la función, como predicaban los arquitectos e industriales funcionalistas a principios del siglo XX. 

			

		

		
			
				Conclusiones

			

		

		
			
				El estreno de este espectáculo, dirigido por Ricardo Iniesta, tuvo lugar en otoño del mismo año en el Teatro del Círculo de Bellas Artes de Madrid. La estética surrealista de la escenografía recreaba un clima de confusión y desasosiego en el que brotaban los sentimientos de los personajes. Esta propuesta demuestra la importancia de la fase de documentación dentro del proceso de creación artística. Las decisiones estético-estilísticas obedecían en esta producción a la interpretación del texto por parte del director y el escenógrafo, sumergidos en el hecho teatral. En otras palabras, puede decirse que el resultado plástico era fruto de un profundo análisis de la obra, pues la materialización del espacio encajaba perfectamente con el universo descrito entre sus páginas. Es más, los objetos que ocupaban y daban forma al espacio escénico tenían aquí su propia voz. Reflejaban, tanto en conjunto como por separado, los mensajes y emociones recogidos en la pieza. Este modo de hacer es propio de Ruesga e incluso él mismo lo explica en uno de sus escritos:

				Cada aspecto del diseño de un espectáculo debe crear una estética con poética propia, pero al mismo tiempo revelar, y por tanto, participar en la dramaturgia del hecho escénico. La función del creador escénico es lograr pasar nuestra cotidianidad del nivel de lo no-percibido al nivel de lo admirable y de lo interesante.16

			

		

		
			
				Michael Holt, Stage design and properties (Oxford: Phaidon, 1988), 106.
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				Juan Ruesga, “Puesta en escena y plástica escénica: una relación creativa,” ADE Teatro 130 (2010): 173-178.
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				Para saber más acerca de la historia de la escenografía y de los arquitectos-escenógrafos que contribuyeron en este campo, se recomienda la consulta de: Francisco Nieva, Tratado de escenografía (Madrid: Fundamentos, 2000), 17-115.
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				Y es que el teatro tiene mucho de apariencia, por lo que no todas las propuestas aúnan la imagen con el uso, a diferencia del diseño de Mendes Ribeiro antes analizado.

				La escenografía, como la arquitectura, carece de sentido sin la estética. De ella dependen los objetivos de la escenificación, su finalidad, aquello que se desea transmitir. Es el vehículo que permite la comunicación entre creadores y receptores. El espacio escénico se entiende como un marco arquitectónico hasta que se interviene sobre él. En el momento en el que se adopta una estrategia estética estilística, este se transforma y da lugar a infinitos paisajes, a multitud de atmósferas, a las imágenes que constituyen la escenografía de la obra teatral. La estética del espacio escénico, al fin y al cabo, define el diseño escenográfico y lo dota de significado. Porque, como dijo una vez Federico García Lorca: 

				El teatro es la poesía que se levanta del libro y se hace humana. Y al hacerse, habla y grita, llora y se desespera.19

			

		

		
			
				“Entrevista a Federico García Lorca,” La Voz de Madrid, 7 de abril de 1936.
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				Figura 8. Representación de Elektra, detalle. Lelli e Masotti. Fuente: Luca Ronconi, Disponible en https://bit.ly/39lge45 

				(Última consulta abril de 2022)
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				Resumen

			

		

		
			
				La arquitectura responde necesariamente a una función, y es ahí donde se encuentra la principal diferencia respecto al resto de las artes. Lo que la tradición moderna instala es la integración de las artes, y desde la segunda mitad del siglo XX surgen una serie de profesionales que se desplazan a estas. Planteamos que existe una serie de arquitectos(as)-artistas que además de ampliar el campo de la profesión, realizan lo que denominamos arquitectura-expandida, que es la creación de obras artísticas con un marcado sustento teórico en la formación previa del creador(a), logrando soluciones de carácter arquitectónico carentes de función, cuestión primordial para la arquitectura. 

				Revisamos los casos de Alfredo Jaar y Francis Alÿs, y concluimos que estos artistas, quienes comparten el hecho de ser arquitectos, realizan cada uno a su manera, propuestas en la periferia de la profesión.

				Palabras clave: Arte contemporáneo; Funcionalismo; Estética; Alfredo Jaar; Francis Alÿs. 

			

		

		
			
				Abstract 

			

		

		
			
				Architecture necessarily responds to a function, and that is where the main difference with respect to the rest of the arts is. What the modern tradition installs is the integration of the arts, and it is from the second half of the 20th century that a series of architects moved to arts. We propose that there is a series of architect-artists who, in addition to expanding the field of the profession, carry out what we call expanded-architecture, which is the creation of artistic works with a marked theoretical basis in the training of the architect, achieving works of an architectural nature but far from architecture as we know it, since they lack the function, primary issue for it. 

				We review the cases of Alfredo Jaar and Francis Alÿs, and conclude that these artists, who share the fact of being architects, each carry out, in their own way, projects on the periphery of the profession.
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				La figura del arquitecto(a)-artista

			

		

		
			
				El tema de la función en arquitectura es capital. En 1876, Louis Sullivan decretaba, a propósito de sus ideas de cómo debía ser un rascacielos, que “la forma sigue a la función”. Su máxima, interpretada literalmente, derivó en un funcionalismo extremo que desvirtuó la lógica del proyecto arquitectónico.
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				Jane Rendell, Art and Architecture: A Place Between (Londres: Tauris, 2006), 38.
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				Rosalind Krauss, en su texto La escultura en el campo expandido, señaló acerca de los primeros trabajos de land art y site specific en la década de 1960 que el emplazamiento, la relación con el paisaje y con la arquitectura, adquieren un rol determinante en la obra de arte, la que se encuentra en un sitio entre la no-arquitectura y el no-paisaje, acentuando su carácter situacional. Lo anterior, producto de la evolución de la disciplina artística, y en específico de la escultura, cuando esta abandona el pedestal y el museo, reinventándose a sí misma llegando a un punto en que es difícil la utilización de la palabra escultura. Esta situación lleva a Krauss a proponer el término de campo expandido. Rosalind E. Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, October magazine, Vol. 8 (1979): 30-44. Versión castellana Rosalind E. Krauss. “La escultura en el campo expandido”, en La posmodernidad, coordinado por Hal Foster (Madrid: Kairós, 2002), 59-74.
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				Llevado a la arquitectura, podría ser una contracción en tanto se sobrerepresenta el aspecto “artístico” y/o “formal” de la misma.
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				Ramuntcho Matta, Intimatta. Documental; Chile, 2011.
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				Figura 1. Roberto Matta. Isthmus of Panama, 1935. Fuente: Thomas Mical, Surrealims and Architecture (London: Routledge, 2005), 55.
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				La arquitectura responde necesariamente a una función,1 y es ahí donde se encuentra la principal diferencia respecto al resto de las artes, las que fueron esencialmente contemplativas, hasta que, durante el siglo XX, con el apartamiento de la manualidad del artista durante el proceso de creación, el objeto artístico devino en algo opcional, e incluso a veces inexistente u obsoleto. La arquitectura lleva implícita una utilidad que responde al habitar. Es entonces importante percibir la arquitectura como una disciplina que da cabida al habitar, si entendemos las disciplinas como modos de pensar asentados a una capacidad de acción. Una disciplina es transmisible e inestable, ya que compite por campos con otras. En ese sentido, hoy la arquitectura encuentra una expansión posible en el arte contemporáneo, donde una serie de profesionales devienen en artistas. Es en esa migración donde se genera un desahogo de la disciplina arquitectónica en la que se comparten lenguajes, teniendo en cuenta que tanto la arquitectura como el arte tienen léxicos propios. Entendemos la arquitectura, en cuanto disciplina, como una práctica conceptual y a la vez constructiva, y el proyecto arquitectónico como un medio para establecer un compromiso con lo político y lo social.

				El fenómeno del desplazamiento desde la arquitectura al arte ha sido estudiado por Jane Rendell,2 quien identifica un “espacio intermedio” entre las dos disciplinas. Plantea que la arquitectura siempre se ha tendido a vincular con las artes, ya que desde la arquitectura se tiene la percepción de que estas son un lugar aparentemente libre y subversivo, mientras que las artes se ven sin las restricciones que conlleva la función en la arquitectura. Señala que, para realizar arquitectura como práctica crítica, es necesario desplazarse hacia el espacio intermedio entre las dos disciplinas, abandonando los límites tradicionales de la profesión.

				Podemos deducir, desde la teoría de la arquitectura, ese abandonar los límites como la realización de arquitectura-expandida, entendiendo esta como la creación de obras artísticas con un marcado sustento teórico en la formación del artista, logrando obras de carácter arquitectónico pero alejadas de la arquitectura como la conocemos, ya que carecen de función. Nos referimos a arquitectura-expandida desde lo propuesto por Rosalind Krauss,3 quien plantea, a propósito de los rumbos del arte en la década de 1960, el concepto de campo-expandido, refiriéndose conceptualmente al modo en que los medios y soportes le permiten a la escultura salir de sus definiciones tradicionales que la tratan entre peso, masa y volumen. Proponemos el término arquitectura-expandida teniendo en cuenta que lo que para nosotros es una expansión de la profesión, frente a la contracción o reducción, si es que se entiende la migración disciplinar desde los análisis formalistas de la arquitectura, que serían eventualmente unidimensionales, considerando solo condicionantes estéticas por sobre las implicancias político-sociales de la obra.4 

				Ante la pregunta de qué parte del arquitecto recogía el artista (Fig.1), Roberto Matta respondió: 

				¿Arquitecto? Yo fui arquitecto y cambié, para hacer la arquitectura de la imaginación.5 
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				Alfredo Jaar, arquitectura-expandida entre lo local y lo global

			

		

		
			
				Sobre dicho proyecto, véase: Roberto Matta, Entretiens Morphologiques Notebook No.1:1936 – 1944, (Londres: Sistan Limited, 1987).

			

		

		
			
				6

			

		

		
			
				VAD. 08 | Diciembre 2022 | ISSN 2659-9139 e-ISSN 2659-9198

			

		

		
			
				Figura 2. Gordon Matta-Clark: A Retrospective, la primera exposición completa de la obra del artista estadounidense Gordon Matta-Clark (1943-1978), se inauguró en el Museo de Brooklyn el 13 de mayo de 1988 y permaneció abierta hasta el 11 de julio de 1988. La exposición compuesta por ciento sesenta obras, incluidas fotografías, que abarcan los diez años de carrera del artista, de 1968 a 1978. Archivos del Museo de Brooklyn | Fuente: wikipedia. Disponible en https://en.wikipedia.org/wiki/File:Gordan_Matta-Clark_Retrospective_at_Brooklyn_Museum_1.jpg (Última consulta en noviembre 2022)

			

		

		
			
				Debido a lo anterior, podemos plantear que Matta-Clark se involucra indirectamente con la función de la arquitectura, cuestión primordial para esta y condición que la diferencia del resto de las artes. Al eliminar la función en un edificio, Matta-Clark transforma la construcción, alejándola del ámbito de la arquitectura y llevándola al campo de arte.

				Será a fines del siglo XX y durante el presente siglo cuando surjan una serie de arquitectos-artistas que realizarán arquitectura-expandida, rescatando las características de la arquitectura más allá de la función y la estética. Entre otros, Alfredo Jaar y Francis Alÿs, cada uno a su manera, trabajan en el arte contemporáneo con las herramientas que le ha dado su formación como arquitectos.

			

		

		
			
				En la obra de Alfredo Jaar, su condición de arquitecto permite que se aproxime a sus trabajos desde la problemática humana con el entorno, es decir, desde la comprensión del lugar. Serán los conflictos político-sociales a los que apuntará, conociendo los acontecimientos propios de cada emplazamiento con el que trabaja. 

			

		

		
			
				Su proyecto de graduación en la Pontificia Universidad Católica de Chile fue su principal trabajo arquitectónico y pieza fundante de su quehacer artístico.6 Sin embargo, será su hijo, Gordon Matta-Clark, también arquitecto, quien trabajará con una impronta arquitectónica más allá de la pintura o la escultura, realizando trabajos que cuestionaron la relación entre arquitectura, arte y espacio mediante una acción directa y radical, ejerciendo una operación política y social contraria a la lógica capitalista del construir ilimitado. Al contrario del trabajo arquitectónico o artístico basado en la creación, Matta-Clark propuso una nueva mirada a través de lo que denominaba unbuild (desmontar, deshacer o desarmar), donde no quedaba cabida al aprovechamiento o al lucro. A pesar de que su trabajo toma como partida y recurso primario la destrucción parcial de los edificios con los que trabaja, no es posible referirse a Matta-Clark como un artista destructor, ya que la destrucción es su herramienta, no el fin último de su creación. Por el contrario, el arquitecto-artista adiciona por supresión, modificando y enriqueciendo la espacialidad interior de los edificios que interfiere, aunque los prive de su utilidad, ya que, por motivos estructurales, estos quedan inutilizables. (Fig.2) 
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				En su texto Topofilia. Un estudio de las percepciones, actitudes y valores sobre el entorno, el geógrafo chino Yi-Fu Tuan se refiere al lugar desde la percepción y no desde el espacio mensurable, real u objetivo. La relación con el lugar se da mediante la “percepción” que se pueda tener de este, que es “la respuesta de los sentidos a los estímulos externos por el cual ciertos fenómenos se registran claramente mientras otros se pierden”. A partir de esto, señala a la topofilia como “el lazo afectivo entre las personas y el lugar o ambiente circundante”. Es el ser humano quien es capaz de establecer una relación con el lugar, íntimamente relacionado con la experiencia y la percepción del mundo por medio del cuerpo humano. A lo anterior se ha referido como la carga cultural de cada lugar. Es decir, existe una relación emotivo-afectiva con el lugar que une a los seres humanos con los lugares con que estos se sienten identificados. Esta relación determina un instinto de pertenencia al mundo y de apropiación de este. Topofilia es, según Tuan, “las manifestaciones específicas del amor humano por el lugar”. Yi-Fu Tuan, Topofilia (Santa Cruz de Tenerife: Melusina, 2007).
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				Figura 4. The Skoghall Konsthall. Fuente: Alfredo Jaar. The fire this time. Public interventions 1979 – 2005 (Milano: Edizioni Charta, 2005), 121.
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				Figura 3. The Skoghall Konsthall. Fuente: Alfredo Jaar. The fire this time. Public interventions 1979 – 2005 (Milano: Edizioni Charta, 2005), 117.

			

		

		
			
				El individuo es esencial en la manera de entender el lugar, ya que este implica un vínculo entre el ser humano con su entorno. Es ahí donde ocurren acontecimientos y donde se puede establecer un sentido de pertenencia.7 Esas relaciones y acontecimientos son a los que se extiende la obra de Jaar, como es su propuesta denominada The Skoghall Konsthall (2000), en Suecia. (Fig.3)

			

		

		
			
				Skoghall, una pequeña comunidad creada como ciudad dormitorio para una fábrica papelera, ha dependido de esa industria para desarrollar prácticamente todos los edificios públicos de la localidad. En su análisis del lugar, Jaar detecta que esta no cuenta con ningún equipamiento o institución en torno al arte y la cultura, por lo que propone construir un pequeño centro cultural de papel. Jaar, invitado por la ciudad, rechaza el financiamiento de su encargo y propone a la industria papelera que apoye su intervención, haciéndoles ver la poca implicación mantenida con respecto a los temas culturales. El Skoghall Kunsthall, realizado en el año 2000, estuvo activo solo 24 horas, según lo planeado. Al terminar la actividad, que incluyó una exposición con artistas suecos emergentes y trabajos culturales con los niños de la comunidad, el edificio fue quemado mediante un incendio controlado. (Fig.4) 
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				Charla Magistral de Alfredo Jaar en el ciclo FAU, “Pabellón del Viento”. Disponible en https://www.facebook.com/watch/live/?ref=watch_permalink&v=362627961831759 (Última consulta abril de 2022)
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				Alfredo Jaar. “Obra_Skoghall Kunsthall”, 110 revista de arquitectura, Vol. 05 (2007): s/p. 
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				Figura. 5. The garden of good and evil. Fuente: Alfredo Jaar, The Garden of Good And Evil (Wakefield: YSP, 2017), 17. 
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				Antes de prender fuego a la construcción, algunos pretendieron impedirlo, lo que no tenía fundamento, ya que no estaba diseñado para aguantar las condiciones climáticas de la zona. Al contrario, se logró el propósito de Jaar, que consistía en evidenciar la ausencia de un edificio cultural en la ciudad, creando y remarcando una necesidad. 

				La idea era ofrecerle a la comunidad un esbozo de lo que es un museo de arte contemporáneo y, una vez que lo tenían, quitárselo. Yo no iba a imponer una institución a una comunidad que no quería una, simplemente quería mostrarles de manera dramática lo que significa no tener un espacio de arte (…) Crear la necesidad a través de este acto dramático de hacer desaparecer algo que no tenían.8 

				Un año después la comunidad de Skoghall eligió este edificio como su más significativo en el Swedish Year of Architecture Program y posteriormente Jaar fue invitado para ser el arquitecto de la Kunsthalle permanente. A estas operaciones o trabajos que lo acercan de vuelta a la arquitectura, Jaar se ha referido de la siguiente manera:

				Siempre he dicho que todo lo que sé de arte lo aprendí estudiando arquitectura y la metodología que utilizo en mi práctica artística es la del arquitecto. En el fondo, siempre me pienso a mí mismo como un arquitecto haciendo arte, aunque a veces, como en Skoghall (Suecia), o en Matsudai (Japón), soy un arquitecto haciendo arquitectura como artista.9

				Esa condición de arquitecto haciendo arquitectura como artista refuerza la idea antes expuesta de que Jaar ha expandido el campo de acción de la arquitectura ejerciendo esta de forma crítica. Como veíamos, la arquitectura es una disciplina tanto conceptual como constructiva, donde el proyecto arquitectónico es un medio para interferir y comprometerse con las realidades tanto políticas como sociales. En el caso de Skoghall, Jaar ha utilizado la obra de arte para hacer ver una realidad escondida, al punto de crear una necesidad no evidenciada hasta entonces, logrando influir en la comunidad.

				Una situación similar ocurre en el proyecto The Garden of Good and Evil (2017) (Fig.5) en Yorkshire, Reino Unido. Mediante la intervención del paisaje abarca problemáticas, esta vez globales. Alfredo Jaar lleva estudiando durante años los Black Sites, sitios ilegales de detención y tortura que mantiene Estados Unidos en diversas partes del mundo. Sobre dicho estudio, Jaar fundamenta su trabajo en esta galería de esculturas al aire libre. Para este trabajo se inspira además en una de las obras más conocidas del pintor neerlandés Jheronimus Bosch (El Bosco), de gran contenido simbólico. Así crea The Garden of Good and Evil, plantando 101 árboles de especies ya existentes en el parque, e instalando pequeñas celdas de tortura, de un metro cuadrado en planta y de un metro o dos de alto, en distintos emplazamientos, algunas en el agua, otras en tierra, queriendo recordar a los espectadores que, en medio del paisaje de deleite natural, las brutalidades se siguen cometiendo en el mundo de hoy. El hecho de que las celdas posean esas dimensiones en planta está inspirado en el poema One Square Metre of Prison (1986), del poeta palestino Mahmoud Darwish, el en que se puede leer: 
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				Francis Alÿs, arquitectura-expandida en el contexto urbano mediante el caminar

			

		

		
			
				Olivia Martin, “Shining Lights: Alfredo Jaar brings politics and human rights to the table”. Wallpaper 224, (UK, 2017). Disponible en https://www.wallpaper.com/art/alfredo-jaar-yorkshire-sculpture-park (Última consulta abril de 2022)
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				Alfredo Jaar, The Garden Of Good and Evil. Exhibition Guide (Wakefield: YSP, 2017), 8.
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				Entrevista inédita a Alfredo Jaar, realizada por el propio autor, Gonzalo Mardones Falcone, en 2021
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				Hal Foster, The return of the real (Massachusetts: MIT Press,1996). Versión castellana: El retorno de lo real (Madrid: Akal, 2001).
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				I love the particles of sky that slip to the / skylight – a metre of light where horses race.10

				Al recrear las celdas, similares a las originales que ha fotografiado en distintos Black Sites, estas portan un alto grado de información sobre la realidad. Pero al ubicarlas entre el parque, se les resta lo evidente. Jaar evita trabajar con las imágenes originales de su investigación de los sitios de encarcelamiento clandestino. Tiene suficiente información para realizar una obra explícita, como también hizo en sus veintiuna obras relativas al genocidio de Ruanda, temática que ha abarcado sin mostrar las imágenes desgarradoras, trasladando la tragedia desde lo sublime o lo poético. “The most interesting art walks this fine line between information and poetry”,11 ha declarado a propósito de la relación entre la obra de arte, la información y lo poético. El modo de trabajar de Jaar, como hemos visto, es mediante el entendimiento exhaustivo de la realidad. Su trabajo de investigación es clave a la hora de entender la realidad global, que revela luego en sus trabajos.

				Al revisar el corpus de obras de Alfredo Jaar se puede detectar que, en las que aparece más fuertemente el arquitecto, están las que revelan una problemática local, como en Skoghall; y las que revelan problemáticas globales, como en Yorkshire. Sin embargo, todas nacen de un análisis exhaustivo del contexto. Al preguntársele a Jaar si cree que existe esta dualidad entre lo local y lo global en su obra, manifiesta que:

				Efectivamente, y es algo que se ha investigado poco. Yo siempre he declarado que el contexto lo es todo y que mis obras responden a un contexto especifico. Pero también es cierto que me interesa de sobremanera la información global y leo una cantidad importante de periódicos todos los días, archivando aquellos temas que me parecen relevantes e importantes, los que sigo con mucha atención, y cuando aparece un curador o una institución como el YSP que me invita a realizar un proyecto, y me ofrece la libertad de referirme a esos problemas globales, yo aprovecho estas ocasiones que son poco frecuentes.12

				Alfredo Jaar sigue obsesivamente los conflictos del mundo y, en ocasiones, es capaz de proponer esos temas buscando crear conciencia, cuestión que logra a través de la intervención en el paisaje. Por lo tanto, se acerca a los lugares y problemáticas, ya sea locales o globales, a través de la observación, cuestión aprendida de su formación de arquitecto.

			

		

		
			
				Francis Alÿs es un arquitecto belga radicado en México desde el año 1986, donde migró al arte performático. Realiza una obra conceptual con marcado carácter urbano, siendo la ciudad y el vagabundeo en esta su principal campo de acción. La ciudad es para Alÿs, según ha señalado en entrevistas, un gran laboratorio para sus ideas. Su obra podría encajar en lo que Hal Foster ha denominado el artista como etnógrafo, donde existe un meticuloso trabajo de campo, y donde el lugar se trabaja más que como place, como location.13 
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				“Rumours: A conversation Between Francis Alÿs and James Lingwood”, en Seven Walks, editado por Francis Alÿs (London: Artangel, 2005), 44. 
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				David Torres, “Entrevista a Francis Alÿs, un paseante”, Art Press 263 (2000). Disponible en https://www.davidgtorres.net/spip/spip.php?article174 (Última consulta abril de 2022)
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				Figura. 6. Paradox of Praxis 1 (Sometimes making something leads to nothing). Fuente: Francis Alÿs, The Modern Procession (New York: Public Art Fund, 2004), 139.
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				Basaremos la revisión de su obra en su condición de arquitecto. Ante esto, el propio Alÿs ha señalado:

				(…) Si hay algo en mi trabajo [de artista] de mi pasado como arquitecto: la fascinación por los escenarios y fenómenos urbanos. Pero más que nada es el método de colaboración con otra gente, la mecánica de la elaboración de los proyectos entre varios, una idea que tiras sobre la mesa, otro la va traduciendo, luego tú la ajustas para pasarla a una tercera persona, etc. 

				Ese es el espacio de existencia de la pieza: en el juego del rebote, en el momento en el que pierdes el control sobre la trayectoria de la obra. En arquitectura pasa algo parecido, pero, casi al contrario, te peleas todo el tiempo para evitar que ocurra esa pérdida de control.14

				Llama la atención que se refiera a su condición de arquitecto en pasado, aunque rescate de este su fascinación por lo urbano y el trabajo en equipo. El arquitecto está presente en una obra que rescata lo humano de lo urbano, y que pone en evidencia, mediante la performance, el juego y la ironía, las problemáticas urbanas de la sociedad contemporánea. Su principal herramienta es el caminar sin rumbo aparente por la ciudad, buscando provocar sutilmente a los transeúntes. Su obra performática es registrada principalmente en video, pero también incursiona en la animación, la pintura o la fotografía como soporte de su trabajo y documentación de este. 

				Ya desde sus primeras obras realizadas a principios de los 1990, Alÿs trabaja con la ciudad como temática. En The Collector (Ciudad de México, 1992) y en Zapatos Magnéticos (La Habana, 1994), se desplaza por la ciudad acumulando los distintos residuos metálicos que se van adosando en el camino. Este deambular, con un fin que es improductivo, lo lleva a otro nivel de complejidad en Paradox of Praxis 1 (Sometimes making something leads to nothing) (Ciudad de México, 1997) donde el desplazarse por la ciudad implica un trabajo mayor al empujar un bloque de hielo a lo largo de un día hasta que este se transforma en un pequeño charco de agua (Fig.6); y en Cuando la fe mueve montañas (When faith moves mountains) (Lima, 2002) donde convoca a cerca de trescientos estudiantes a que desplacen una duna en la periferia de Lima, en una zona de chabolas, en un momento de gran conmoción política y económica en Perú. De esta manera realiza una crítica al sistema sociopolítico dominante realizando un trabajo improductivo convertido en gesto poético. 

				Sobre la migración desde la arquitectura al arte, Alÿs ha manifestado:

				When I decided to step out of the field of architecture, my first impulse was not to add to the city, but more to absorb what already was there, to work with the residues, or with the negative spaces, the holes, the spaces in-between.15

				 

				La estrategia proyectual de Alÿs consiste en insertar en la ciudad una historia más que un objeto, como sería la propio de la arquitectura, afectando al lugar en un momento muy preciso y por un breve espacio de tiempo. Más que el registro, le interesa que la historia pueda ser contada. 
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				Bruce W. Ferguson, Creaciones inquietas, en Francis Alÿs Walks / Paseos, (México: Guadalajara, 1998), 60.
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				Figura 7. The Modern Procession. Fuente: Francis Alÿs, The Modern Procession (New York: Public Art Fund, 2004), 119.

			

		

		
			
				Bruce W. Ferguson ha señalado que el trabajo deambulatorio de Alÿs se debe a su condición de extranjero, encontrando influencias en su época de estudiante de arquitectura:

				Deliberadamente falto de lugar, autoexiliado, el artista busca un nuevo espacio, un nuevo modelo, y su búsqueda inventa espontáneamente un espacio móvil, nómada, a través del cual pasan las riquezas de la ciudad. Este espacio es una tierra llena de dobles sentidos y de dobles entradas. La figura y el espacio que esta ocupa, en la acción y en la imagen, se transforman constante y mutuamente, como hojas arrastradas por el viento urbano, como las páginas de una novela. No nos sorprende entonces que Alÿs, cuando estudiaba arquitectura, haya analizado la pérdida de animales simbólicos —y de la mitología que estos encerraban— en los edificios. La suya es la búsqueda del animal perdido —el caminante—, una búsqueda a la que se ha entregado en cuerpo y alma.16 

				Respecto a su condición de caminante, cuestión primordial en su trabajo y su manera de ver, comprender, analizar e intervenir la ciudad, Alÿs ha manifestado que:

				(…) Paso mucho tiempo caminando por la ciudad. Desde que colaboro con talleres, mi estudio parece una bodega u oficina. Con frecuencia el concepto inicial de un proyecto se concretiza mientras camino. Como artista, mi posición es igual a la de un transeúnte, intento constantemente situarme en un entorno que se mueve. Mi trabajo es una serie de apuntes y guías. La invención del lenguaje va de la mano de la invención de la ciudad.

				Cada una de mis intervenciones es otro fragmento de la historia que estoy inventando y de la ciudad que estoy creando. En mi ciudad, todo es provisional.17

				Alÿs ha seguido trabajando con la ciudad, pues en Re-enactment (Ciudad de México, 2000) camina con una pistola cargada. En The Modern Procession (New York, 2002) realiza una procesión que comienza en el MoMA. (Fig.7) 
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				A la manera de una procesión religiosa, pasea por la ciudad réplicas de obras paradigmáticas de la colección del museo de arte contemporáneo. O en Barrenderos (Sweepers) (Ciudad de México, 2004) registra la labor de los barrenderos de la ciudad acumulando y desplazando la basura hasta generar un cúmulo de esta que queda detenida porque ya no es movible por la fuerza de los trabajadores. 

				En estas tres obras, como en otras, Alÿs interfiere en la ciudad en un momento preciso, logrando llamar la atención de los transeúntes y poniendo en evidencia los problemas de la ciudad y la sociedad contemporánea. 

				Las obras de Alÿs son de una sencillez tal, que consisten tan solo en la implementación de una idea en una performance registrable que no requiere de una gran producción o inversión. Su trabajo es efímero y solo perdura en el registro —luego adaptado a la exhibición en museos y galerías—, pero no interviene la ciudad con un proyecto estable. Alÿs se desplaza a la periferia de la profesión para realizar lo que hemos denominado arquitectura-expandida.

			

		

		
			
				Que un(a) arquitecto(a) derive en artista no es algo novedoso. Han existido muchos casos a través de la historia. Y en todos ellos es posible preguntarse qué parte de la formación como arquitecto ha influido en el artista, como también hasta qué punto se abandona la disciplina arquitectónica; o si, en cambio, se amplía o enriquece el campo de la profesión.

				Tanto Alfredo Jaar como Francis Alÿs se acercan al proyecto artístico mediante la observación y con herramientas propias adquiridas durante su formación en arquitectura. Gordon Matta-Clark ya había señalado el camino realizando trabajos que, aunque con un lenguaje arquitectónico, llevaban la obra al mundo del arte, privándole a los edificios intervenidos de su función, cuestión primaria para la arquitectura. 

				Alfredo Jaar analiza el lugar donde trabaja como lo hace un arquitecto, desde lo mensurable hasta lo inconmensurable, e interviene en este para cambiar la realidad, cuestión clave del proyecto arquitectónico que modifica los lugares de intervención. Jaar ejerce esa modificación tanto desde lo físico como desde lo político y lo social, creando conciencia tanto en lo local como en lo global. 

				Francis Alÿs realiza una obra artística basada en la observación de los sucesos que ocurren en el contexto urbano. Su principal herramienta es el caminar y el deambular, buscando intervenir en un momento preciso evidenciando los problemas de la ciudad contemporánea.

				Ambos artistas, lejos de abandonar la profesión, rescatan herramientas propias de la arquitectura, desplazándose a lo que hemos denominado arquitectura-expandida que es la creación de obras artísticas con un marcado sustento teórico en la formación de arquitecto(a) del artista, logrando obras de carácter arquitectónico pero alejadas de la arquitectura como la conocemos ya que carecen de la función, cuestión primordial para esta.  
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				Figura 8. Cuando la fe mueve montañas. Fuente: Alÿs, Francis, Medina, Cuauhtémoc, When Faith. Moves / Mountains, Cuando la fe mueve montañas (Madrid, Turner Editores: 2005), 74.
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				Teniendo en cuenta la visión antagónica, donde para algunos la migración desde la arquitectura al arte es una reducción de las capacidades profesionales y de la trascendencia social de la profesión, se concluye que esta migración, en algunos casos, es una expansión. 

				Entendemos, desde la teoría, la arquitectura como una práctica conceptual y a la vez constructiva, y el proyecto arquitectónico como un medio para establecer un compromiso con lo político y lo social. Dado que el arte contemporáneo es eminentemente político-social, comparte esa condición con la arquitectura, más allá de su carácter funcional, formal o estético. (Fig.8)
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				Las últimas décadas han dejado una renovada concepción de la ruina condicionada por la lógica de la sociedad contemporánea. Estas ruinas podemos encontrarlas, por ejemplo, en el derribo de edificios industriales de escala desmesurada. Sin embargo, están exentas de sus valores históricos y enigmáticos por haberlas visto nacer y su coexistencia en el presente. En estas ruinas, no es la fuerza de la naturaleza quien las formaliza, más bien es el trabajo estéticamente despreocupado del operario el que comienza a darles forma, quien establece el procedimiento a seguir más adecuado para ejecutar su completo derribo siguiendo directrices puramente técnicas. Este articulo trata de desentrañar precisamente cómo el derribo de construcciones industriales obsoletas puede enseñarnos, como un día lo hicieron las ruinas del mundo clásico, a buscar un nuevo sujeto estético. Como caso de estudio se explora el derribo del silo de barras de grafito de la central nuclear de Vandellòs I, Tarragona. El operario, paradójicamente alejado de cualquier disciplina estética, halla con su incesante trabajo inesperados episodios que pueden llevarnos a nuevos puntos de partida: ¿podemos encontrar la belleza en el proceso de derribo de la industria? ¿es, entonces, este derribo un posible sujeto que debemos considerar para proyectar? 
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				Abstract 

			

		

		
			
				The last few decades have given rise to a renewed understanding of ruin conditioned by the logic of contemporary society. Such ruin, or ruins, can be found, for example, in the demolition of industrial buildings of disproportionate scale. They are, however, exempt from their historical and enigmatic values as we have witnessed their births and they have coexisted with us in the present. Nature is not the force that shapes these ruins, but rather it is the aesthetically unconcerned operator, adhering to purely technical guidelines to follow the most appropriate procedure for their total demolition. This article attempts to unravel precisely how the dismantling of obsolete industrial constructions can teach us, as the ruins of the classical world once did, to look for a new aesthetic subject. The levelling of the graphite rod silo at the Vandellòs I Nuclear Power Plant in Tarragona is thus explored as a case study. In his work, the operator, paradoxically far removed from any aesthetic discipline, uncovers unexpected episodes that can lead us to new starting points: can we find beauty in the process of tearing down industry? Is this demolition, then, a possible subject that we should consider going forward?.
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				Figura 1. Exterior del silo de barras de grafito (agosto de 2015) 

				© Carlos Gonzalvo Salas

			

		

		
			
				El siglo XX trae consigo una renovada concepción de la estética. Aparecen miradas prospectivas de ciertos autores, como Walter Benjamin, Le Corbusier, Paul Virilio o Claude Parent, que nos enseñan a buscar la belleza en las grandes construcciones de ingeniería. Estos autores, entre otros, ponen en valor la fuerza estética que esconden las enormes estructuras que comienzan a colonizar el paisaje desde la primera revolución industrial: silos de grano, chimeneas de refrigeración, búnkeres o incluso reactores nucleares. (Fig.1)

				El ingeniero recurre en estas obras a la última tecnología para resolver los diferentes problemas que encuentra en su quehacer diario. Como resultado del procedimiento científico, establece una serie de formas, tipologías, procesos constructivos y planteamientos económicos que forman la base de un depurado repertorio de soluciones. Al atender a las leyes de la economía y guiados por los cálculos, los ingenieros, según Le Corbusier, logran la armonía, proyectan construcciones bellas: 

				Esthétique de l’Ingénieur, Architecture, deux choses solidaires, consécutives, l’une en plein épanouissement, l’autre en pénible régression.1

				Los editores de la Revista A.C. (1935)2 enfatizan también el valor estético de estas enormes estructuras. Pero lo bello en estas obras nada tiene que ver con recurrir al material más preciado, ni con el lujo de los espacios interiores. La mirada de estos autores incluye en la definición de belleza las composiciones industriales depuradas por el ingeniero a lo largo del tiempo, como construcciones condicionadas por necesidades puramente técnicas.

				Es preciso reparar que algunas de estas construcciones han llegado en las últimas décadas al final de su vida útil, dando lugar a su derribo. Estas demoliciones representan una pérdida irreparable de una arquitectura que cuenta con características espaciales, constructivas y estéticas que podrían equipararse con la gran arquitectura del mundo antiguo, caracterizada por la impresión de sus formas, el grosor de sus muros, las delicadas texturas y las inesperadas entradas de luz natural. 
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				 André Gide citado en: Auguste Perret, “L’Architecture,” Revue d’Art et d’Esthétique I-II (junio de 1935): 50.
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				En la convocatoria de 2017, el grupo de investigación CAIT-URV, propone la incorporación del silo de barras de grafito al Registro Docomomo Ibérico. En la sesión celebrada el 16 y 17 de enero de 2018, la comisión encargada de su evaluación acuerda incluirlo en la categoría A del Registro. En agosto de 2019, Manolo Laguillo, catedrático de fotografía por la Universidad de Barcelona (UB), registra este silo como parte de su proyecto Centrales Nucleares (2019-2020). Dichas fotografías se exhiben en Proyectos, Manolo Laguillo (1983-2020), exposición organizada en el Palacio de La Virreina, Barcelona (20/10/2020 – 7/2/2021) y Proyectos: cuatro décadas Manolo Laguillo, exposición organizada en el Museo Universidad de Navarra (UNAV) (27/10/2021 – 20/3/de 2022).
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				En las próximas décadas, van a desmantelarse más de 400 centrales nucleares en el mundo debido, esencialmente, a la obsolescencia de su tecnología. En concreto, en el presente artículo se aborda el desmantelamiento del silo de barras de grafito de la central nuclear de Vandellòs I, situada al sur de la provincia de Tarragona. (Fig.2) 

				Este silo almacenaba el combustible radioactivo de la planta,3 incorporando tecnología puntera para hacer frente a la protección radiológica. Esta construcción se caracteriza por ser opaca e infranqueable, envuelta por gruesos muros en hormigón armado que superan el metro de espesor. En la actualidad, se ha transformado en una suerte de vestigio que ha sobrevivido parcialmente a las primeras fases del derribo de la central, pero, siguiendo la previsión de la administración, será derribado por completo en el año 2028.

				Frente al brillo del hormigón recién desencofrado, el estado actual de este silo se caracteriza por la entropía del proceso de derribo y la descomposición material, como sinónimos de la complejidad y la irreversibilidad que deja el tiempo en ambos procesos. Podemos citar a André Gide para comprender cómo aquello que en origen fue puntero en términos tecnológicos, en el presente se manifiesta como lo más antiguo, apareciendo ciertos episodios que permiten asociarlo con el mundo clásico de las ruinas:

				Ce qui paraîtra bientôt le plus vieux, c’est ce qui d’abord aura paru le plus moderne, chaque complaisance, chaque affectation est la promesse d’une ride.4

			

		

		
			
				Paradójicamente, el derribo que está llevándose a cabo en la industria está dejando al descubierto estas cualidades, sugiriendo la aparición de un renovado sujeto estético que ha permanecido oculto durante su vida útil.

				En este sentido, el Diccionario de la Real Academia Española (DRAE), proporciona una definición de “estética” sin escala que permanece invariable a largo del tiempo en búsqueda de lo bello. Esta definición, como hemos podido comprobar, carece de un sujeto permanente. Con la introducción de la estética del ingeniero o de aquella que produce el operario durante el derribo de la industria, la definición apuntada permanece todavía vigente, lo único que se ha transformado parece ser el sujeto, que se convierte en un ente dinámico que se ajusta a las voluntades concretas de la época. 

				Para explorar este renovado sujeto se toma el derribo de centrales nucleares, por tratarse de las mayores estructuras levantadas desde el final de la II Guerra Mundial y que, además, han caído en el olvido para el arquitecto. En numerosas ocasiones, los prejuicios sobre un programa desconocido o incluso las diferentes cargas semánticas y simbólicas asociadas a lo atómico y lo nuclear distorsionan la construcción a definir. Si despojamos a estas construcciones de su función primigenia, pueden convertirse en preciados catalizadores que pueden enseñarnos a mirar, a buscar la belleza en su proceso de destrucción. 
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				Figura 2. Interior del silo de barras de grafito (julio de 2014) 

				© Carlos Gonzalvo Salas
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				Le Corbusier, Vers une architecture (París: Éditions Crés, 1923), 5.
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				Antes de continuar, debemos detenernos en el término “ruina”. Éste procede del latín ruïna que significa de ruere o caer. Puede interpretarse como un punto de no retorno de una construcción que ha perdido su imagen por completo. La lengua francesa, sin embargo, distingue dos términos para referirse a estas ruinas, débris y décombre. Débris, por ejemplo, se utiliza para denominar ruinas con fragmentos irreconocibles de su arquitectura. Al contrario, décombre hace alusión a vestigios que sugieren una forma de vida potencialmente recuperable. Los vestigios o restos de arquitectura (décombre) que encontramos en el silo, por tanto, no pueden considerarse como un punto final, se convierten en la parte que queda de un todo, en aquello que todavía puede ensañarnos lecciones y presentarse incluso como el origen de algo nuevo.

				La belleza que encontramos en estos restos no parece ser un resultado objetivo que el ingeniero pueda calcular. De hecho, no está ni siquiera buscada, pero sí encontrada. Esto quiere decir que la estética que encontramos en el silo durante el derribo no es el principal objetivo que dispone el operario, aun así, produce episodios bellos. Le Corbusier corrobora en Vers une architecture (1923) este argumento, al afirmar que la estética del ingeniero —podríamos añadir que también la del operario—se trata de una cuestión moral, aquello que se denomina desde el pasado siglo como verdad estructural. Debemos evitar que este procedimiento se convierta en un mero disfraz que el arquitecto pueda aplicar sobre una estructura desnuda: 

				Le mensonge est intolérable. On périt dans le mensonge.5

				Lo que sí está en manos del arquitecto es percatarse de aquello que puede considerarse bello, se trata del primer paso para después proyectarlo. El proceso que se plantea en este artículo, entonces, puede ser definido como la transformación de un conocimiento precedente que podemos hallar en disciplinas ajenas a la arquitectura, como pueden ser la industria o incluso el arte, para llegar a inesperados puntos de partida. Una manera de proceder similar a la que utilizan los arqueólogos, recurriendo a la diagnosis para detectar evidencias y discernir así sobre los aspectos que todavía permanecen ocultos. 

				En el fondo, la estética que construye el derribo, como en las ruinas clásicas, tiene una exigencia y una razón de ser que no puede ni debe ser manipulada. En el caso concreto del silo, se trata de un proceso técnico que está ahí todavía por descubrir. Como trataremos de averiguar, la estética que alberga este derribo se construye conforme avanza el proceso. Podemos convenir que destrucción y construcción son principios opuestos, pero que paradójicamente están asociados: nada puede construirse sin un periodo previo de destrucción.

			

		

		
			
				El silo de barras de grafito es una estructura alargada, de 79x7m en planta y una altura de 11m. Su interior dispone tres estancias independientes de idéntico tamaño, 25x7x9m, construidas en diferentes fases desde la puesta en marcha de la central en 1972. (Fig.3) Debido a la técnica y a la tipología constructiva, este silo comparte ciertos atributos con las estructuras monolíticas de los búnkeres que presenta Paul Virilio en Bunker Archéologie (1975): implantación estratégica en plena naturaleza, proporciones masivas, materialidad en hormigón y presencia de blindajes. 
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				Figura 3. Planta y sección transversal del silo del silo de barras de grafito (2022). © Dibujo realizado por el autor.

			

		

		
			
				Entre los años 1991 y 1997, con motivo del inicio del desmantelamiento, HIFRENSA (Hispano Francesa de Energía Nuclear, S.A.), descarga el material radioactivo depositado en el silo para proceder a su descontaminación. Para su ejecución, adapta el silo a las nuevas necesidades que impone el desmantelamiento. Como parte de este proceso, conecta físicamente las tres salas con aberturas de unos 2x2 metros, practicadas con dimensión suficiente para el correcto desplazamiento de los trabajadores y de la maquinaria durante los trabajos de descontaminación. 

				Cada una de estas estancias dispone adicionalmente de una abertura al exterior, a modo de puerta de dimensión variable: 1,50x2,03; 2,99x2,47 y 4,03x3,75 metros. Estos huecos permiten destacar aquellos proyectados por Gordon Matta-Clark en el Pier 52, Nueva York (1975). La acción ejecutada por el artista neoyorkino conecta el interior de una nave industrial con el exterior que, como encontramos en el silo, no tenía comunicación previa. A través de los nuevos huecos, inyectan luz natural en unas estancias lóbregas y oscuras, transformándolas en templos bañados por la luz.

				Completion through removal. Abstraction of surfaces. Not-building, not-to-rebuilt, not-built-space. Creating spatial complexity. Reading new openings against old surfaces. Light admitted into space or beyond surfaces that are cut.8

				Como puede interpretarse de los manuscritos de Matta-Clark custodiados en el Centre Canadien d’Architecture, Montreal, la apertura de huecos se toma en su obra como un argumento en positivo, como una transformación estética y conceptual de las estructuras originales. 

			

		

		
			
				Pese que en apariencia sean construcciones visualmente similares, parece oportuno advertir al lector que ambas tipologías son conceptualmente opuestas. Para definir la arquitectura de los búnkeres, es Virilio quien transgrede el reconocido lema de Le Corbusier une maison est une machine à habiter,6 por machine à survivre,7 donde el peligro durante la guerra reside en el exterior donde se encuentra el campo de batalla. Al contrario, el peligro del silo reside en su interior, donde se dispone, hasta mediados de los años 90, del material radioactivo proveniente del reactor. El esquema tipológico que define al silo, por tanto, no responde a la lógica de los búnkeres, replica cellas y catacumbas, en esencia, estancias oscuras e impenetrables alejadas de la presencia humana.
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				Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (México: Itaca, 2003), 97.
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				Figura 4. Esthétique de la disparition, Paul Virilio (1975). Fuente: Paul Virilio, Bunker Archéologie (París: Centre Georges Pompidou, 1975), 176.

			

		

		
			
				En el caso del silo, la acción de Matta-Clark puede ayudarnos a comprender cómo su interior ya no es un espacio cavernario completamente cerrado que aloja material radioactivo. Este silo se ha convertido en una estancia perforada parcialmente abierta al exterior.

				Los huecos verticales se complementan con otros veintiocho, de 2x1 metros, situados en la cubierta del silo. El número de perforaciones oscila en cada estancia, entre los doce de la primera, hasta los ocho de la tercera. Dichos huecos servían originalmente como orificios por donde el operario arrojaba las barras de grafito consumidas desde una cota superior. Como puede apreciarse en la fotografía desde el interior, estos huecos se han transformado en pozos por donde penetran intensos rayos solares. 

				Con esta segunda aproximación al silo, cobra relevancia, no solo la estética de la obra terminada que proyecta el ingeniero, también la entropía que produce el operario de manera fortuita durante el derribo y sin un plan estético aparente. Si como sugiere Virilio el silo podría ser definido como un búnker, pero al revés, quizá la estética de la guerra definida por Walter Benjamin pueda ayudarnos:

				La guerra es bella porque crea nuevas arquitecturas, como la de los grandes tanques, la de los aviones en escuadrones geométricos. (…) Poetas y artistas, recordar estos principios de una estética de la guerra para que vuestros esfuerzos por alcanzar una nueva poesía y una nueva plástica (…) sean iluminados por ellos.9 

				La guerra, además de crear nuevas arquitecturas como la que encontramos precisamente en los búnkeres, lleva implícita el caos y el desorden que ocasiona la destrucción y el paso del tiempo. No hay nada más que echar un vistazo a los numerosos búnkeres de Frente Atlántico varados en la arena. (Fig.4)

				En Bunker Archéologie, Virilio presenta una serie de fotografías de búnkeres que todavía permanecen inalterados en posición, tamaño y forma originales. Unas construcciones que a priori podrían considerarse visualmente similares a las que podemos encontrar en otras obras de ingeniería. En el mismo ensayo, recoge otros búnkeres cubiertos por vegetación, en los cuales el hormigón comienza a fracturarse y se hunden en la arena. Estas últimas fotografías están agrupadas en el duodécimo capítulo, denominado Esthétique de la disparition.10 Con esta distinción, Virilio eleva a categoría estética, no solo la construcción libre de uso, como podría ser el silo, también el impredecible proceso de derribo. 

			

		

		
			
				Desde su origen, el silo de barras de grafito ha variado en función, estado, forma y textura. Inicialmente, la forma prismática, completamente hermética y escasamente erosionada respondía a la función de almacenar combustible radioactivo en condiciones de máxima seguridad. Sin pretenderlo, al recurrir a necesidades técnicas, el operario introduce luz natural, transformando su interior.

				De la misma manera, los búnkeres suelen modificar su forma en el tiempo 
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				Factor temporal
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				Ibídem, 17.
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				¿Qué forma tiene, entonces, la destrucción? Para tratar de ofrecer posible respuesta, podemos referirnos a otra publicación de Virilio que comparte el título antes mencionado: Estética de la desaparición (1980). Virilio nos recuerda 

				La búsqueda de las formas no es más que una búsqueda del tiempo.11 

				Precisamente es Virilio quien elimina intencionadamente de las fotografías el atributo temporal. Mientras que el acontecer de la historia es un ente dinámico, que acumula episodio tras episodio, la fotografía, por su condición estática, fija el estado de las construcciones militares para revelarnos únicamente una posible forma que se decanta de este proceso. Pero no la definitiva.

				Con esta reflexión, Virilio insta al lector a reflexionar sobre las formas que reflejan estas fotografías ¿Cómo han llegado estas construcciones a tal estado de deterioro? ¿Existe una estética que se forma con el derribo? ¿Se dispone de una forma adecuada de este proceso? Concluye: 

				Si no hay formas estables (en el proceso de derribo), tampoco hay siquiera formas a secas.12 

				La entropía que manifiestan autores como Virilio de los procesos de destrucción y degradación sugieren que no existe una forma que pueda permanecer constante a lo largo del tiempo y satisfacer a una misma necesidad. Como consecuencia, cada función puede adoptar diferentes formas en el tiempo. O, mejor dicho, pueden aparecer de manera fortuita formas sin apenas función, como las que podemos hallar en los búnkeres del Frente Atlántico o incluso en el silo ¿Cuál es la función actual de estas estructuras obsoletas?

				A pesar de la hipótesis que plantea Virilio, resulta complejo deshacerse por completo de la forma. De su ensayo, sin embargo, podemos tomar prestado el factor temporal, como una valiosa estrategia proyectual e introducirla en la definición estética del derribo. Si bien los griegos ya integran la relación entre forma y función, quizá podamos añadir a esta relación su constante transformación en el tiempo o, incluso, eliminar por completo la función.

			

		

		
			
				Embellecimiento del interior

			

		

		
			
				En el proceso de derribo que se está llevando a cabo en el silo se distinguen, al menos, dos velocidades o factores temporales opuestos, pero que a su vez son complementarios. Son como el día y la noche, uno permite y construye al otro. Giovanni Battista Piranesi representa un precedente inevitable. Nacido en 1720, vive entre las ruinas del imperio romano que reconstruye gráficamente en obras como Prima Parte di Architetture e Prospettive (1743). La destrucción en estas obras está producida por la fuerza de la vegetación y de los agentes atmosféricos: sol, lluvia y viento. Al contrario, la segunda velocidad que se encuentra en el silo está acelerada por la acción humana. Colères ou la nécessité de détruire (1982) representa otro antecedente, tratándose de una publicación de Claude Parent, compañero de Virilio en el grupo de investigación Architecture Principe. 
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				Figura 5. Descontaminación del silo de barras de grafito. Fuente: Enresa.

			

		

		
			
				Parent introduce una renovada forma para destruir que puede asociarse con el trabajo rutinario que realiza el operario en su quehacer diario. Una suerte de estética antrópica realizada por la acción destructiva del ser humano y que, paradójicamente está ejecutada sin ninguna finalidad estética. En esta publicación, Parent agrupa una serie de escritos en prosa junto a numerosos croquis que revelan la ira de la sociedad en el proceso de destrucción. A pesar de que ambos principios busquen la belleza en el mundo de las ruinas, en los bocetos de Parent no es la naturaleza quien las formaliza, sino un agente externo es quien acelera esta destrucción, como hemos podido comprobar al perforar los gruesos muros del silo. 

				Tras practicar las diferentes aberturas, se procede a caracterizar el interior. Este proceso, realizado por el personal del Servicio de Protección Radiológica, mide la radiación depositada en las diferentes superficies del interior del silo para su posterior marcaje mediante cruces rojas que identifican cada metro cuadrado de superficie. 
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				James Collins, “Niele Toroni. John Gibson Gallery,” Artforum vol. 12, nº 10 (1974) : 71-73.
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				Figura 6. Raboteurs de parquet, Gustave Caillebotte (1875). Fuente: Musée d’Orsay (RF-2718).

			

		

		
			
				Toroni has been doing the same thing for the past years –exactly the same thing! 13 

				Como si se tratara de un lienzo de Niele Toroni, el operario para caracterizar el interior del silo aplica un sistema estático para estructurar su trabajo. Estático en el sentido que, si bien pueden existir variables en el estado y el material de las superficies, los principios para ordenarlas resultan idénticos. Toroni, por ejemplo, realiza pinceladas desde 1967 con un pincel nº 50 cada 30 centímetros sobre diferentes soportes —lienzos, muros, telas, etc.—, mientras que el operario marca con espray rojo líneas horizontales y verticales cada metro, de unos 20 centímetros de largo y 3 de ancho, que forman las cruces de la nueva cuadricula. A su lado indica un código alfanumérico realizado con el mismo espray que identifica cada unidad. A pesar de aplicar un mismo sistema, cada una de las cruces y códigos son únicos, permitiendo dar escala y variedad a cada paño. (Fig.5)

				Una vez marcado y caracterizado el interior, se procede a repicar las superficies para eliminar todo rastro de radiación, tomando como base la cuadricula de cruces rojas. Como podemos apreciar en la fotografía tomada durante los trabajos, a mayor radiación, más profundo será el repicado, dejando al descubierto las armaduras en algunos puntos concretos. Al concluir este proceso se origina un inesperado relieve en paredes, suelos y techos que produce imágenes visualmente atractivas, acentuadas por el movimiento de las sombras a lo largo del día (más largas, más cortas, más anchas, etc.). 

				Para que podamos comprender estos trabajos de repicado, tomemos con antecedente la obra Raboteurs de parquet, Gustave Caillebotte (1875). Como puede apreciarse, el trabajador en este caso pule con el esfuerzo de sus manos el parqué. Con su acción, pretende regresar a un supuesto estadio original del material, encaminando su trabajo hacia la búsqueda de la belleza, de lo brillante. (Fig.6)

				¿Podemos aplicar esta acción al operario del silo? ¿Está sacando a relucir el brillo original del hormigón? 

				Parecería ingenuo insinuar que se pretende regresar a un estadio precedente. Las acciones ejecutadas para abrir, perforar, caracterizar, marcar, descontaminar y repicar están dirigidas hacia el derribo, sin embargo, desencadenan una nueva lectura estética. A pesar de que la obra de Caillebotte pueda resultar conceptualmente opuesta, permite extrapolar el esfuerzo realizado por el operario al repicar las consistentes superficies en hormigón.

				Durante el repicado, la forma del silo se transforma constantemente. Al introducir la entropía y el tiempo como nuevos argumentos, podemos definir la actuación del operario como el origen de una nueva forma. Si bien la original del silo era un prisma infranqueable y alejado de la presencia humana, una vez liberado de cualquier implicación radiológica, podemos penetrar en su interior y experimentar sobre nuestro cuerpo, no solo la masa y la gravedad del material, también el empuje de los gruesos muros profundamente erosionados. Esta imagen tiene su origen en la conciencia del peso, en el desasosiego y en la sensación de la gravedad. 
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				Claude Parent, Colères ou la Nécessité de détruire (París: Michel Schefer Éditions, 1982), 11.
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				Figura 7. Estado actual del silo de barras de grafito (agosto de 2019). 

				© Carlos Gonzalvo Salas

			

		

		
			
				Conclusiones

			

		

		
			
				Ésta contrasta con la luz que penetra por las diferentes aberturas de paredes y techos.

				Las acciones enumeradas dejan en el silo la marca del tiempo. Unas transformaciones formales, espaciales y estéticas realizadas en fases pautadas por los tiempos que impone el desmantelamiento. Una vez han finalizado estas acciones, los restos del silo se dejan a merced del tiempo. A partir de entonces, la ruina se dramatiza por la lógica de la erosión, a la manera ilustrada por Piranesi. 

				La degradación que podemos observar en el presente está provocada, por tanto, por el trabajo del operario, pero también por los agentes atmosféricos, ya que las aberturas de paredes y techos dejan el interior expuesto a la intemperie. Con esta tercera y última definición, podemos intuir la fuerza estética resultante de combinar los dos principios de formación de la ruina.

			

		

		
			
				Détruire, c’est commencé de créer.Détruire, c’est déjà créer.Détruire, c’est créer. 14

				La hipótesis planteada por Parent en Colères ou la nécessité de détruire corrobora uno de los conceptos expuesto en la introducción de este artículo: destruir definitivamente se interpreta como el origen de una creación. Frente a los tersos planos que define el ingeniero, las arrugas que prometía Gide se han convertido en uno de los elementos que define este nuevo estadio. Frente a la estética del ingeniero, caracterizada por el brillo de los materiales y la integridad de sus formas, en el presente, la estética deriva hacia la ruina, una ruina latente que todavía puede enseñarnos a mirar. (Fig.7)
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				Figura 8. Alzado sur del silo del silo de barras de grafito (2022). 

				© Dibujo realizado por el autor.

			

		

		
			
				Las ruinas o la destrucción de la industria no parecen convertirse en nuevos sujetos estéticos. A lo largo de la historia, el arquitecto dirige su mirada hacia las ruinas de diferentes —épocas Roma o Grecia— para buscar nuevas estrategias proyectuales. La novedad que se introduce en este artículo es el trabajo que realiza el operario. Es decir, cómo la ausencia de plan estético parece convertirse en un plan en sí mismo. Frente a la erosión o el paso del tiempo que encontramos en las ruinas clásicas, es la acción humana estéticamente despreocupada la que provoca las ruinas contemporáneas.

				Este artículo ha centrado el objeto de estudio en el silo, pero la metodología utilizada podría extrapolarse a cualquier estructura industrial. Esta mirada obliga necesariamente a reconsiderar el tiempo como un nuevo argumento. Un atributo efímero y lineal que impide regresar a un estadio previo. Sin embargo, deja sobre los restos de la industria episodios bellos. El arquitecto debe descubrir la belleza en la desnudez de estos procesos, en lo sencillo y estricto que impone el derribo.

				Esta búsqueda de la belleza se trata de una cuestión intelectual que nada tiene que ver con la aplicación de estilos. Cada uno de los episodios ilustrados en este artículo no buscan la belleza, sino la necesidad para completar cada una de las fases del desmantelamiento. La estética en el derribo, por tanto, no es un fin en sí mismo. En el pasado, el arquitecto busca la belleza en el trabajo de los ingenieros que, como en el derribo, tampoco estaba buscada. 

				En el presente parece que esa verdad estructural antes mencionada se convierta en la verdad —o necesidad— del operario, ya sea en las marcas de pintura que realiza para ordenar sus tareas; en los surcos que producen las máquinas de repicado para eliminar la capa radioactiva o en las aberturas por donde penetran intensos rayos de luz natural. El trabajo del arquitecto consiste en buscar el orden, la armonía en cada época ¿Existe, entonces, una estética de la destrucción?

				Para saber ver esta estética y, en adelante tener la capacidad de proyectarla, es necesario primeramente entender. Pero, para entender es necesario observar detenidamente episodios que pueden incluso estar alejados de la disciplina de la profesión. Pero esta observación no se resuelve como la del método científico, que una vez entendido el problema lo resuelve, dejando de existir. Se trata más bien de una observación abierta, no concluida, que plantea al lector nuevas e inesperadas maneras de ver y entender, que es, en definitiva, un posible significado de belleza.
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				Arthur Schopenhauer © Johann Schäfer, 1859. Fuente: Frankfurt am Main University Library | Fuente: https://wikipedia.org
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				Figura 1. Pabellón de Brasil en la Expo 2020 de Dubái proyectado por las oficinas JPG.ARQ, MMBB Arquitectos y Ben-Avid © Jon Wallis

				Fuente: Romullo Baratto (Traducido por Agustina Iñiguez), “El Pabellón de Brasil en la Expo Dubái 2020: Una experiencia sensorial de la biodiversidad” en Archdaily, 24 de Octubre, 2021. Disponible en https://www.archdaily.cl/cl/970207/el-pabellon-de-brasil-en-la-expo-dubai-2020-una-experiencia-sensorial-de-la-biodiversidad 

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				De pabellones, y su estética

				Los pabellones nacionales en las exposiciones universales tienen una doble condición, al mismo tiempo son casetas y banderas; por una parte, entrañan la celebración de lo efímero y, por otra, manifiestan el retrato de un país. El Pabellón de Brasil en la Exposición Universal de Dubái 2020, de Ben Avid, JPG.Arq y MMBB Arquitetos, es la cuarta de una serie de obras en las que se explora una estética moderna explícitamente diversa e inclusiva en términos de geometría, materialidad y figuración. (Fig.1)

				En 1939, el Pabellón de Lúcio Costa y Oscar Niemeyer en la Exposición Universal de Nueva York superó el purismo de Le Corbusier con gracia y elegancia. Se levantaba en una parcela de borde de una manzana plana como un volumen en forma de L sobre pilotis retranqueados. El bloque opaco y curvo de la galería de exposiciones se alineaba con la calle hacia el oeste. En el pórtico de contornos rectos —paralelo a la avenida principal por el lado sur—, la parte superior del bar y un auditorio trapezoidal flanqueaban la terraza de entrada, accesible por una rampa que discurría en diagonal desde la esquina del solar y se curvaba al encuentro con la plataforma. La base permeable alternaba vacíos y pantallas curvas que ocultaban o resaltaban los soportes con perfil en H, revestidos de una chapa metálica con sección en forma de mariposa. (Fig.2) 
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				Figura 2. Pabellón de Brasil en la Expo 1939 en Nueva York, Estados Unidos, de Lúcio Costa y Oscar Niemeyer.

				Fuente: Carlos Eduardo Comas, “Feira Mundial de Nova York de 1939: O Pavilhão Brasileiro”, Arqtexto 16 (2010), 56. Disponible en https://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/pdfs_revista_16/03_CEC.pdf

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Coyunturas. 

				¿De qué estamos hablando los arquitectos en Brasil?

			

		

		
			
				Joints. What are the architects talking about in Brazil?

				Carlos Eduardo Comas

			

		

		
			
				Carlos Eduardo Comas. ¿De qué estamos hablando los arquitectos en Brasil? pp. 116-118
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				Visto desde la avenida del canal hacia el norte, el pabellón emulaba a un palacio de cristal tras colosales columnatas, tenuemente unido —por la prolongación del tejado plano— al auditorio de la terraza, a la que se accedía en esa fachada por una escalera recta. Los edículos a lo largo del borde oriental y la rampa organizaban una composición en H distorsionada, en la que el suelo resultaba un elemento activo, que seguía una secuencia de patio de entrada, patio seco cubierto y patio ajardinado entre las avenidas, donde destacaba el espejo de agua ameboide plantado con nenúfares. Los bordes curvos de las plantas conferían a la estructura de acero una plasticidad propia del hormigón. Los del entresuelo eran ameboides, a veces perforados por pilares, otras retranqueados tras soportes colosales.

				Sérgio Bernardes amplió el metapurismo carioca en una parcela de pendiente irregular del recinto de la Exposición Universal de 1958 en Bruselas. La composición mostraba tres elementos fundamentales. La cubierta y sus soportes formaban el volumen superior, que partía del nivel más alto y colgaba a modo de toldo vela. Una lámina de hormigón cubría la estructura de acero, conformada por una malla de cables suspendida de cuatro cerchas curvas apoyadas en cuatro pilonos angulares y esbeltos pilares periféricos. El alargado cuerpo intermedio era una rampa de ida y vuelta con extremos ovalados, que recuerda a la arena del Circo Máximo por donde corrían los carros romanos. Un extremo se retranqueaba de las cerchas, detrás de uno de los pilonos y cuatro pilares en la parte delantera y trasera, para formar la entrada. (Fig.3)

			

		

		
			
				En el núcleo y en el otro extremo, los paneles bajo las cerchas incorporaban los otros pilares periféricos, integrando tanto el cuerpo como la coronación de la composición. El zócalo adelantado de hormigón acompañaba a la fachada y al límite opuesto a la entrada con una planta similar a una L, con cubierta en terraza y muros de carga curvos y opacos. La planta y la rampa albergaban las exposiciones, y al final de recinto se localizaba un auditorio. La rampa, una losa de hormigón sobre una retícula regular de columnas de acero, limitaba el jardín interior con un espejo de agua central, diseñado por Burle Marx. El compluvium circular de la cubierta se podía cerrar mediante un globo que subía o bajaba en función de la temperatura.
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				Figura 3. Igor Fracalossi, “Clássicos da Arquitetura: Pavilhão de Bruxelas 1958 / Sérgio Bernardes” en Arch-Daily Brasil, 11 Jun 2014. Disponible en https://www.archdaily.com.br/br/620490/classicos-da-arquitetu-ra-pavilhao-de-bruxelas-1958-ser-gio-bernardes

				(Última consulta diciembre 2022)
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				La Expo Dubái 2020 abrió sus puertas el viernes 1 de octubre de 2021, con un año de retraso por la pandemia de la COVID-19. Se trata de la primera Exposición Universal -la máxima categoría para este tipo de eventos- que se celebró en la región de Oriente Medio, África y el Sudeste Asiático. Hasta el 31 de marzo de 2022, más de 190 países mostraron sus innovaciones en tecnología, sostenibilidad y movilidad. Entre ellos España, que con el lema “Inteligencia para la vida” mostró el dinamismo de las empresas. 

			

		

		
			
				1

			

		

		
			
				Para la Exposición Universal de Osaka en 1970, Paulo Mendes da Rocha, un brutalista sutil arraigado en São Paulo, minimalista de convicción, construyó una gran pérgola rectangular de hormigón armado con dos soportes en cada cara mayor y voladizos monumentales en los lados menores. Varios arcos articulaban la conexión con tres pilares ocultos bajo colinas artificiales y un conjunto de dos pórticos estructurales que se cruzaban perpendicularmente. Sus bordes interiores semicirculares insinuaban los arcos y definían una cúpula virtual. Los bloques subterráneos para exposiciones y reuniones tenían muros de carga. (Fig.4)

				La plaza ha vuelto a ser líquida en 20211 en el desierto de Dubái gracias a la inventiva de los antiguos alumnos y colaboradores de Mendes da Rocha en São Paulo. El agua desborda la caja de planta cuadrada y la estructura de acero enrejada soportada en un punto en cada lado, generando un cuadrado algo mayor que se deforma para formar un trapezoide ligeramente curvado. Por encima, el arriostramiento de la caja en cubierta se consigue con una serie de cuadrados girados, que resultan en un patrón geométrico de sabor ornamental orientalista, sin perjuicio del minimalismo tectónico. La caja se sella con una lona blanca, a modo de toldo, y el techo se abre con un compluvium cuadrado ligeramente excéntrico. La caja está un metro por encima de la superficie acuosa que define la plaza, cortada por zonas secas de bordes rectos, que albergan los accesos —resueltos con un entramado de celosías tipo cortina elevada— y sinuosos, donde se sitúan el restaurante y el bar. Una nueva caja de tres plantas situada dentro de la caja-plaza sirve para celebrar exposiciones, reuniones, disfrutar del espacio cubierto y refrescante, o como soporte del sistema de proyección. En cuanto cae la tarde, la plaza deja de ser fundamentalmente una refrescante alberca para los pies para convertirse en una vanguardista linterna mágica totalmente inmersiva. La caja interior se apoya en planta baja sobre dos gruesos pilares y cajas de servicio de hormigón. Los pilotis retranqueados soportan los voladizos asimétricos de las plantas conformados con vigas y cerchas periféricas de acero, con las instalaciones vistas bajo los forjados, que añaden textura y profundidad. La caja más pequeña tiene estancias climatizadas mientras que la plaza está ventilada de forma natural, con un rendimiento térmico satisfactorio. (Fig.5)

				Tres observaciones para concluir 

				En primer lugar, la descripción de una obra de arquitectura es mucho más laboriosa de lo que suele imaginarse, sobre todo cuando su sencillez no es simplicidad y su pureza no es uniformidad. 

				En segundo lugar, impresiona la vitalidad de la estética moderna, todavía adolescente en su contemporaneidad si se compara con la estética clasicista que reinó desde el Renacimiento hasta el eclecticismo académico. 

				Por último, si la estética se refiere etimológicamente a lo que perciben los sentidos, los ejemplos brasileños nos recuerdan que la arquitectura no vive sólo de la vista, sino también del sonido de los pies al golpear el agua, de la música que suena en el restaurante, de la sensación de frescor que aporta la piel mojada enfriada por las corrientes de aire ascendentes, del aroma de la vegetación y del olor a café recién molido.

				En definitiva, muchas cosas en las que pensar...
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				Figura 4. Pabellón de Brasil en la Expo 70, Osaka, de Paulo Mendes da Rocha, en Paulo “Mendes da Rocha

				1958-2013”, en AV Monografías 161 (Mayo-Junio 2013), 44. Disponible en https://arquitecturaviva.com/obras/pabellon-de-brasil-en-la-expo-70

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Figura 5. Sección del Pabellón de Brasil en la Expo 2020 de Dubái proyectado por las oficinas JPG.ARQ, MMBB Arquitectos y Ben-Avid.

				Fuente: Romullo Baratto (Traducido por Agustina Iñiguez), “El Pabellón de Brasil en la Expo Dubái 2020: Una experiencia sensorial de la biodiversidad” en Archdaily, 24 de Octubre, 2021. Disponible en https://www.archdaily.cl/cl/970207/el-pabellon-de-brasil-en-la-expo-dubai-2020-una-experiencia-sensorial-de-la-biodiversidad 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Véase: José Cadalso. Los eruditos a la violeta. O Curso completo de todas las ciencias dividido en siete lecciones para los siete días de la semana (Madrid: Antonio de Sancha, 1772). 
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				Véase: Lucas Mallada y Pueyo, Los males de la patria y la futura revolución española ( Madrid, 1890). )
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				La disciplina de Éstética forma parte desde siempre de los planes de estudio de la carrera de Arquitectura. Su inclusión parece tan natural y lógica que ningún legislador ha osado eliminarla. Sin embargo, su carga docente es muy pequeña. Se enseña en una sola asignatura que, además, comparte tiempo con otra materia afín, la Composición, de forma que se ha consolidado como una sola, Estética y Composición. Esta última, en los últimos tiempos se ha independizado e incluso da nombre en muchas escuelas a un departamento, de Composición arquitectónica.

				Cabría suponer que su importancia, indiscutible en teoría, implica un aprendizaje de sus contenidos principales. Sin embargo, varios problemas se conjugan en contra de este propósito. Entre otros, y no es el menor, está el menosprecio generalizado, en nuestra sociedad, de todo lo teórico que suponga, además, un esfuerzo intelectual, cuya practicidad sea dudosa. Por otra parte, está la escasa preparación de los arquitectos en esta rama del conocimiento, con lo que, con frecuencia esta disciplina está en manos de profesores no arquitectos, que no comprenden adecuadamente su aportación en la formación de sus alumnos. Y, finalmente, por centrarme sólo en tres asuntos, está el escasísimo interés de los futuros arquitectos por unos temas especulativos, muy lejos de su formación básica preliminar, por no decir su absoluta ignorancia de las cuestiones humanísticas que, desde el bachillerato, o como se llame ahora, las deja de lado, prácticamente. En el fondo, piensan que sobre gustos (que es otra cosa, derivada quizás de la estética) no hay nada escrito (es lo que ignoran, generalmente satisfechos) y, que, en definitiva, cada uno cree que el gusto es mío. No exagero. Mi experiencia docente en este tema me afirma en lo que digo, con desencanto. Creo, sin embargo, que la enseñanza de la estética, es una obligación de tipo ético, contra el abuso de lo superficial, que hacen de las escuelas, una casa de citas. 

				Cadalso señaló hace tiempo, antes que lo hiciera Mallada, como uno de los males de la Patria,1 el de los eruditos a la violeta,2 que ya entonces constituían una plaga. Si hoy se ocupara de ese tema, el de la educación superior universitaria, y conociera la influencia de las redes, que permiten salir del paso casi sin esfuerzo a los usuarios, citando de pasada autores que desconocen y desde luego no han leído, haciéndose pasar, a la violeta o la rosa, da lo mismo, o es algo parecido, como autoridades en estética a tantos que, en sus palabras, sobre todo, y en sus hechos, demuestran su escaso dominio de ese tema, y de tantos otros. Aquel dicho de… díme de que presumes…, viene, aquí, a cuento. Como viene el decir que la estética de uso, la que se aplica, tiene mucho que ver con otra disciplina, también menospreciada, tanto como citada, por si acaso; estoy pensando en la ética. Entre ambas se produce un conflicto, diría que de intereses.

			

		

		
			
				Doctor arquitecto. Profesor Catedrático emérito de la ETSAM, Universidad Politécnica de Madrid (UPM)

			

		

		
			
				El gusto es mio. 

				Sobre la estética real

			

		

		
			
				The pleasure is mine. On the actual aesthetic

				Miguel Ángel Baldellou Santolaria
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				Miguel Ángel Baldellou Santolaria. El gusto es mio. Sobre la estética real, pp. 119-121

			

		

	
		
			
				Véase: Adolf Loos, Ornamento y delito y otros escritos (Barcelona: Gustavo Gili, 1972)
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				Figura 2. Parte de la serie La Città Nuova (1914) Publicada en Antonio Sant’Elia “L’architettura futurista: manifesto” © Antonio Sant’Elia 

				Fuente: Wikimedia. 
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				Se podría resumir el antiguo debate entre tradición y modernidad de finales del siglo XIX como el relativo al estilo; es decir, una cuestión de estética, o estética y artística; en el fondo, sobre la condición artística de la práctica arquitectónica, porque los cambios técnicos y sociales producidos por la Revolución Industrial no permitían ya el ensimismamiento.

				Se trataba, concretando, de saber cuánto de arte podía admitir la arquitectura necesaria. Y, en consecuencia, en qué consistía lo artístico en la Arquitectura. Y necesariamente, la carga recayó en el adorno. En lo más prescindible, en lo añadido. En consecuencia, se separó lo artístico de lo esencial. Lo formalmente estructurante, de lo explícitamente característico; el carácter quedó fijado en la memoria como lo que, visualmente, era significativo. 

				Tardaron tiempo, los arquitectos, en reaccionar a esa trasposición del significado hacia lo periférico, pero la reacción fue vigorosa. Las vanguardias históricas pusieron las cosas en su sitio. La arquitectura era un arte, pero implícito en el espacio que construía. (Fig.2)

			

		

		
			
				Aquello que contribuía a su percepción, era lo artístico. Admitiendo el ornato, de momento, como una contribución, pero generalmente prescindible, estrictamente superficial, se trasladó el problema a lo sustancial, perdiendo peso en consecuencia, lo adjetivo.

				Era necesario revisar el carácter artístico y estético desde una posición que se revistió como ética. Lo que la arquitectura debía ser, y parecer, era honesta, moralmente aceptable, y, en consecuencia, ideológicamente conveniente, incluso educativa. Fue precisamente un discípulo de Wagner, que consiguió unir en su obra el ornato y la estructura interna en una obra total, quien propuso que, definitivamente, para un moderno, 

				El ornamento es un delito, un crimen.3

			

		

		
			
				Miguel Ángel Baldellou Santolaria. El gusto es mio. Sobre la estética real, pp. 119-121
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				Véase: Antoni Gaudí, La originalidad es volver al origen: Aforismos (México, D.F: Editorial Verdehalago, 2018).
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				Véase: Jose Antonio Coderch, “No son genios lo que necesitamos ahora”, Domus 384 (noviembre, 1961), 1. 
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				Figura 3. Interior de la Villa Müller, Praga, 1928-1930. Fuente: The Albertina Museum, Vienna.

			

		

		
			
				Figura 3. Dibujo del proyecto para la Sagrada Familia realizado por Antoni Gaudí. Fuente: wikipedia. 

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				Había que prescindir, según dictó Loos, de lo superfluo. Ya no sería necesario esforzarse en revestir la arquitectura con algo innecesario, aunque, quizás, fuera conveniente. (Fig.3)
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				Un paso más consistió en valorar como aportación artística, la ausencia, dejando el peso emotivo a lo vacío (incluso de contenido). Ya lo menos fue lo más. Lo más fue menos. Aunque también es cierto que lo menos es simplemente, casi siempre, sencillamente, menos. Como también lo más, suele ser consecuencia de no saber ser sencillo, despojándose de lo prescindible. En realidad, la cuestión no está en sus extremos, sino en algo más difícil. En el centro, ni más ni menos. Si, efectivamente, desde hace tiempo, no son genios lo que necesitamos ahora,4 cada día parece más evidente que sería conveniente considerar que un genio, alguien original, no es quien dice serlo (casi todos lo piensan y, además, lo dicen con descaro), sino quien vuelve su atención al origen5 (Gaudí, dixit). 

				De hecho, no hay estética sin ética, pero tampoco ética sin estética.
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				The human soul... has still greater need of the ideal than of the real. It is by the real that we exist; it is by the ideal that we live.1

				En 1859 la convocatoria del concurso para el ensanche de Barcelona, ciudad que acababa de perder sus murallas esa misma década, otorgó el primer premio al arquitecto Antoni Rovira i Trias y a su propuesta monumental y radial en torno a la plaza de Cataluña y al valor del suelo. Esta propuesta ganadora iba acompañada con una frase del arquitecto francés Léonce Reynaud: Le tracé d’une ville est oeuvre du temps, plutôt que d’architecte. Sin embargo desde el Ministerio de Fomento se ordenó la aplicación del Plan Cerdá, de principios sociales igualitaristas y flexibles, favoreciendo a su vez tanto el tráfico rodado como las corrientes y la ventilación. 

				Lo que aquí me sorprendió, a pesar de que mi mente se lo había imaginado muchas veces, fue contemplar aquellos largos trenes en que a vueltas con una gran cantidad de mercancias, iban y venían multitud de viajeros de todos sexos, edades y condiciones, semejando poblaciones enteras ambulantes, cambiando precipitadamente de domicilio. Este espectáculo (…) elevó mi espíritu a las más altas consideraciones en el orden social (...) 2

				El ingeniero Ildefonso Cerdá es considerado ampliamente como el fundador y sistematizador de la disciplina de la urbanística. En las primeras páginas de su obra más reconocida, la Teoría General de la Urbanización, explica la impresión que le causó la energía del vapor aplicada a la locomoción terrestre, y como aquello que cautivó su fascinación no fue tanto la fuerza y el movimiento de la máquina, sino el movimiento masivo y heterogéneo de personas. Cerdá reconoce en esta revelación el descubrimiento de un tiempo nuevo, de 

				Mayor libertad para la manifestación expansiva del inusitado movimiento y febril actividad que le distingue (...).3

				La homogeneización planteada por Cerdá en el trazado hipodámico del ensanche responde a una voluntad dual. (Fig.1)
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				Victor Hugo, Euvres completes de Victor Hugo: William Shakespeare (Paris: Hetzel-Quantin, 1864), 238. Frase escrita en 1864 por Victor Hugo, dos años después de la publicación de Les Misérables, y en plena década de desarrollo del plan Cerdá. La fotógrafa Karen Hellman sostiene que, en esta frase, Víctor Hugo trata de mantener un argumento a favor del ideal romántico, aunque la novela exprese la realidad más oscura de su tiempo. 
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				Ibídem, 7.
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				Ildefonso Cerdá, Teoría General de la Urbanización y Aplicación de sus Principios y Doctrinas a la Reforma y Ensanche de Barcelona (Madrid: Imprenta Española, 1867), 6.
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				Figura 1. Vistas aéreas del ensanche de Barcelona (2019). Fuente: Google Maps

			

		

		
			[image: ]
		

		
			[image: ]
		

		
			
				Formalismo monumental

			

		

		
			
				Monumental formalism

				Jorge Borondo Pérez-Gómez

			

		

		
			
				Arquitecto (Univ. San Pablo CEU y School of Architecture of Syracuse University). Máster UPC. Director fama(sss)

			

		

		
			
				Jorge Borondo Pérez-Gómez. Formalismo monumental, pp. 122-124
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				Figura 2. Una porción de Ciutat Vella al final de la década de 1920. Muestra la apertura de Via Laietana, hecha en 1916. Fuente: Archivo Histórico Municipal de Barcelona.
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				Por un lado, la de traducir formalmente ad reductio una red que permita la flexibilidad de estancia, comunicación y movimiento fluido, adecuada al incipiente capitalismo de producción y crecimiento infinito. Mientras que por otro lado presenta un escenario de partida igualitario que evita los privilegios implícitos del centralismo urbano. Al plan Cerdá le preocupa la imagen urbana como sujeto social y económico, como espíritu de su tiempo, pero no la precisión formal del plan, que únicamente es una simple proyección de la misma. 

				Sin embargo, puede ser muy atrevido considerar que el actual ensanche conserva algo del plan original más allá del orden reglado del dibujo en planta. Hacerlo sería cederle la hegemonía de la representación al orden formal absoluto, y aspirar a una fantasía de totalidad monumental como expresión tangible de la permanencia.4

				Una rápida lectura desde el constructivismo reafirma la existencia simultánea entre casualidad y necesidad en cada acción. Siendo los protagonistas los grupos sociales relevantes antes y durante todos los años de aplicación del plan, y apoyados habitualmente en retóricas de autentificación, como por ejemplo las del propio Cerdá y su peculiar fórmula científica para determinar la anchura de las manzanas.5

				El conflicto ya señalado entre los arquitectos y los ingenieros no representa sólo un dialogo entre estética y progreso, sino también una lucha de posiciones por las competencias urbanísticas en los años venideros. Esta polémica entre ambas disciplinas es parte de una mezcolanza de intereses tan múltiple como la escala de atención que se quiera prestar. En ella participan, entre otros, los propietarios de los terrenos de intramuros, recelosos de las obligadas expropiaciones exigidas para abrir la ciudad antigua a mínimos estándares de higiene y comunicación. Así como los propietarios de los terrenos de extramuros, interesados en un mayor porcentaje de edificabilidad, y que incluso llegaron a proponer la ocupación de los característicos chaflanes, o la construcción de viviendas en el bulevar central del paseo de Gracia. También es relevante la implicación de las administraciones públicas buscando consolidar sus respectivas parcelas de poder; el ayuntamiento a través de imposiciones en busca de un debilitamiento del poder del gobierno central, y el Ministerio de Fomento articulando su discurso mediante la orden y el mandato. Sin olvidar al movimiento emergente de la clase obrera, perpetuamente inmerso en la territorialización del conflicto social y respondiendo con barricadas en Via Laeietana.6 (Fig.2).

			

		

		
			
				“El monumento, como lo indica la etimología latina de la palabra, se considera la expresión tangible de la permanencia o, por lo menos, de la duración. Son necesarios altares para los dioses, palacios y tronos para los soberanos para que no sean avasallados por las contingencias temporales. Así permiten pensar la continuidad de las generaciones”. 

				Marc Augé, Los no lugares (Barcelona: Guedisa, 2017), 65.
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				Fórmula enrevesada que prescinde tanto de significado como de un origen justificado. Ildefonso Cerdá (1855) Memoria del Ante-Proyecto del Ensanche de Barcelona. Reproducido en: Teoría de la Construcción de las ciudades, Vol I. Cerdá y Barcelona (Madrid: INAP/Ajuntament de Barcelona, 1991), 189-202.
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				Para más información sobre un estudio del ensanche de Barcelona desde el constructivismo, véase: Eduard Aibar Puentes, “Urbanismo y estudios sociohistóricos de la tecnología. El caso del ensanche de Barcelona”, Revista de la Sociedad Española de Historia de las Ciencias y de las Técnicas 18, nº 34 (1995): 5-34.
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				La imagen de un una estética formal, cerrada y autosuficiente es indudablemente un mito útil y necesario para la práctica de la identidad colectiva. (Fig.3)

			

		

		
			
				Según Marc Augé

				Sin ilusión monumental, a los ojos de los vivos la historia no sería sino una abstracción.7

				Sin embargo, cabe preguntarse si una lectura constructivista, que celebre lo múltiple, temporal y complejo, pueda ser una tentativa de espíritu descriptivo, que permita a la arquitectura descubrir el pasado como un orden no monumental del presente. (Fig.4)

			

		

		
			
				Marc Augé, Los no lugares, 65.
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				Figura 3. Hexágonos de la sal en el lago Salar de Uyuni. Autor: Samuel Scrimshaw. Fuente: Unsplash https://unsplash.com/photos/kp_87tExCwI 

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				Figura 4. Grietas en una montaña. Autor: Abraham Mast Fuente: Pixabay https://pixabay.com/es/photos/piedra-ca%C3%B1%C3%B3n-paisaje-de-viaje-2411393/ 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				La estética del siglo XXI esta signada por una relación con la obra de arte de una sensorialidad intermediada por la virtualidad, el sujeto no comparte el espacio con el objeto, se dificultad la percepción de la obra bajo los cánones estéticos tradicionales. La experiencia es efímera y cambiante, se consume y desecha bajo una mirada irreflexiva

				Lo “interesante” no va cargado de conocimiento, es lo estéticamente atractivo sin razón; lo interesante como juicio estético, cargado de pensamiento ya ha pasado y es aquello que tiene valor estético provisional y no se repite nunca.1

				Los cambios sociales logrados por la tecnología a través de las redes sociales lograron moldear a un sujeto nómada, que mantiene múltiples identidades recreando su propio locus, que valora su cotidianidad como única, su metaverso. Parafraseando al arquitecto italiano Aldo Rossi, los monumentos de la ciudad ya nos son referencia, hay la posibilidad de un monumento virtual a la medida de cada ciudadano.

				La estética tradicional está estructurada para que el espectador se detenga a reflexionar sobre lo que percibe como extraordinario o no de la obra, esto no debería incluir lo cotidiano. La nueva estética debe tener la capacidad de un lente estereográfico que permita observar opciones disimiles pero que para el sujeto son paralelas, no rinde culto a lo propuesto por la nomenclatura experta. La obra no está necesariamente presente, el espectador disfruta de la misma a través de un dispositivo electrónico, consume eventos que están sucediendo o sucedieron a miles de kilómetros de distancia por la plataforma tecnológica de streaming (transmisión). La realidad es comprada, alquilada, postergada en una especie de capricho atemporal, sin espacio definido, todo de manera constante. El impacto de la arquitectura sobre las personas ha sido minimizado, al igualarlo a otras expresiones artísticas más cotidianas. (Fig.1) 

			

		

		
			
				Arquitecto. Escuela de Arquitectura Carlos Raúl Villanueva. Universidad Central de Venezuela 
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				Figura 1. Frank Gehry. Walt Disney Concert Hall © Aaron Logan,13 de noviembre de 201. Fuente: Wikpedia Disponible en https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/cd/Lightmatter_waltdisney_concerthall.jpg 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Esteban Iazzetta di Stasio, “Placer, razón, imaginación o estética indeterminada en la comprensión de la experiencia socioestética”, Argos vol. 27, nº. 52 (2010): 145.
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				La arquitectura no debe requerir mayor análisis para su entendimiento, debe ser simple. Si el producto/objeto contiene en la réplica una dosis de conocido, facilita su compresión. Lo viejo es reemplazado, aunque funcione por lo actualizado, pero lo actualizado debe ser el nuevo cabo del mismo hilo.2 La imagen está en la superficie, si es conocida, la acepto y consumo. Así mismo fueron creadas las franquicias comerciales de fast food (comida rápida) o los diferentes modelos de móvil celular durante el siglo XX, se homologa este modelo para el siglo XXI y su arquitectura destacada. (Fig.2)

			

		

		
			
				La facilidad de consumir sin entender esta en una imagen reconocible. La forma no sigue a la función, la imagen de la forma es la función. La imagen tiene que ser atractiva a un fin comercial, turístico o cultural (la nueva venusta de Vitruvio).

				 

				Benjamín nos dice que el aura es original e inherente a la obra, descartando la posibilidad de reproducción de la misma sin que esta pierda el valor de autenticidad.3

				Los avances informáticos han logrado traer el trabajo de campo a la oficina, el trabajo remoto se basa en programas como REVIT o BIM, que han permitido la visualización anticipada de la realidad. Se vive una nueva ilustración. Si la forma es parte del lenguaje estético, entonces la arquitectura de esta nueva modernidad contiene algo de organicidad caótica, es la forma retroalimentada ya no por una argumentación teórica sino simplemente por el cambio constante y sin rumbo que le permite la tecnología.4 Las formas adquieren o reflejan la movilidad, la inestabilidad y la incertidumbre de estos tiempos. 

			

		

		
			
				Figure 2. Frank Gehry. Museo Guggenheim © Mikel Arrazola . Fuente: Wikipedia. Disponible en https://es.wikipedia.org/wiki/Museo_Guggenheim_Bilbao#/media/Archivo:Guggenheim_Bilbao_aerial_view.jpg

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				Véase: Zygmunt Bauman, La modernidad líquida (Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica de Argentina, 2004), 134.
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				Cohen, Carla. “Concepto de ‘aura’ de Walter Benjamin”. Punto en línea 53 (2014-2015). Disponible en: http://www.puntoenlinea.unam.mx/index.php/934

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Figura 4. Zaha Hadid. Pabellón-Puente visto de la Torre del Agua de la Expo Zaragoza 2008, España © Grez, 25 de junio de 2008. Fuente: Wikipedia. Disponible en https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/a/a0/Pabell%C3%B3n-Puente_Zaragoza.jpg/640px-Pabell%C3%B3n-Puente_Zaragoza.jpg 

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				En la nueva contemplación usamos lentes de realidad virtual para imbuirnos en un paisaje renderizado, para disfrutar de un recorrido espacial por las edificaciones, aunque sea una representación de su materialidad (firmitas de Vitruvio), está ya existe, aunque no ha sido construida. 

				En la propuesta de la nueva modernidad no hay un compromiso con lo social, se satisface una demanda comercial, obedeciendo mandatos del mercado inmobiliario global.4 (Fig.3)

			

		

		
			
				Figura 3. Zaha Hadid, Estación de alta velocidad, Nápoles Afragola, Italia © pivari.com, 5 de agosto de 2017. Fuente: Wikipedia.Disponible en https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/b8/Stazione_alta_velocita%2C_Zaha_Hadid%2C_Napoli_Afragola.jpg/800px-Stazione_alta_velocita%2C_Zaha_Hadid%2C_Napoli_Afragola.jpg 

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				La propuesta es fragmentada, obras individuales y la ciudad utópica no está en discusión, el nuevo modelo urbano es una sumatoria de diferentes experiencias.

				Finalmente, la arquitectura es despojada de la responsabilidad de construir ciudad, es desacralizada por los usuarios, convirtiéndose en un producto de consumo más, perdiendo su capacidad esperanzadora de cambiar la sociedad. Tal vez esta no quiere ser salvada, ni comprendida, simplemente pretende le dejen vivir a su manera.

				No existe un oráculo a escuchar, solo la incertidumbre que cautiva a través de lo desconocido, pero que se espera para recrear un nuevo comienzo, la ilusión de algo mejor. (Fig.4)
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				Antonio Fernández Alba, “Delito y estuco. Las mariposas del Rockefeller Center (A modo de fábula)”, en Más allá del posmoderno. Crítica a la arquitectura reciente (México: Gustavo Gili, 1983), 19. 
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				Si pensamos en la periferia como el sitio donde va a parar todo aquello que dejamos de lado, lo que habitualmente marginamos, aquello que no toma el protagonismo que merece o que nunca llega a concretarse; podríamos entonces imaginar a este sitio como un lugar lleno de potencial, de ideas que pudieron ser, pero no fueron, de grandes proyectos que nunca llegaron a materializarse.

				¿Alguna vez hemos pensado a dónde van a parar? ¿Nacen y mueren sin ir más allá? 

				Uno de los significados de la palabra IDEA nos dice que es un impulso, una motivación para generar algo; por lo que podríamos deducir que, si ese algo no llega a generarse, la misma no ha cumplido con su razón de ser. (Fig.1) 

			

		

		
			
				Arquitecta. Estudiante de posgrado MArch, Valencia.

			

		

		
			
				Una periferia llena de ideas

			

		

		
			
				A periphery full of ideas

				María Pía Palacio

			

		

		
			
				¿Cuántos proyectos han sido pensados, analizados y resueltos minuciosamente, pero nunca construidos? 

				Podríamos hacer una lista eterna de propuestas relegadas en esta especie de nube intelectual que formamos a lo largo de la vida y que van conformando lo que llamaremos la periferia de ideas.

				Años y años de estudio, propuestas, ideas en servilletas y concursos donde quizás, con mucha suerte el único materializado es el ganador, sin embargo, en el camino quedan muchas de estas descartadas. 

				Años y años de estudio, propuestas, ideas en servilletas y concursos donde quizás, con mucha suerte el único materializado es el ganador, sin embargo, en el camino quedan muchas de estas descartadas.

			

		

		
			
				Figura 1. Boceto “Las ideas no se olvidan”, inspirado en SANAA people, haciendo alusión al reciclaje creativo y la vuelta a las ideas descartadas. 

				© Dibujo realizado por la autora
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				María Pía Palacio. Una periferia llena de ideas, pp. 128-130
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				Figura 2: Render / fotomontaje propuesta estudio SANAA (Kazuyo Sejima & Ryue Nishizawa), para el concurso internacional Ciudad del Flamenco-Jerez. Fuente: Departamento de Comunicación Gerencia Municipal de Urbanismo-Ayuntamiento de Jerez. 

				Disponible en https://cupdf.com/document/concurso-ciudad-del-flamenco-de-jerez.html 

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				Como ejemplo, tomemos un proyecto que el estudio Japones SANAA presentó al concurso la Ciudad del Flamenco, en Jerez. Se trata de una solución que, en lo particular, me parece muy acertada, pero que nunca se construyó y corre el riesgo de terminar en la periferia que hablamos. (Fig.2) 
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				En su propuesta, los arquitectos analizaron cuidadosamente el sitio y buscaron darle un corazón nuevo a la ciudad, un espacio que le brindase la centralidad que le faltaba, convirtiendo ese lugar en un ámbito de conexión y actividades. (Fig.3)
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				Lo más interesante es percibir el análisis que hicieron de la situación, donde detectaron una gran debilidad, para la cual plantearon una solución integradora y creativa sin olvidarse de su entorno.

				Si bien este artículo no pretende ser un análisis de este caso en concreto, lo que se busca demostrar es que en un concurso internacional, donde participan estudios de primer nivel, independientemente de las ideas impactantes y resolutivas aportadas, solo hay un ganador. Todos los otros corren el riesgo de ser olvidados.

			

		

		
			
				Figura 3: Maqueta propuesta estudio SANAA (Kazuyo Sejima & Ryue Nishizawa), para el concurso internacional Ciudad del Flamenco – Jerez. Fuente: Departamento de Comunicación Gerencia Municipal de Urbanismo-Ayuntamiento de Jerez. 

				Disponible en https://cupdf.com/document/concurso-ciudad-del-flamenco-de-jerez.html 

				(Última consulta diciembre 2022)
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				Figura 4. El suelo continuo conecta 

				las diferentes alturas de la plaza, induciendo la libertad de movimientos; y la cubierta semitransparente actúa como membrana climática: crea un espacio 

				en sombra durante el verano y retiene calor tras la puesta de sol en invierno. 

				Fuente: Departamento de Comunicación Gerencia Municipal de Urbanismo-Ayuntamiento de Jerez. 

				Disponible en https://cupdf.com/document/concurso-ciudad-del-flamenco-de-jerez.html 

				(Última consulta diciembre 2022)

			

		

		
			
				De todas maneras, no hace falta hablar de firmas tan reconocidas para entender que esto pasa día a día, en cada universidad, escuela de diseño y estudio creativo; desde el más pequeño al más reconocido, y es entonces cuando me pregunto: ¿dónde queda todo lo que descartamos? ¿se olvida?

				Mario Benedetti en su libro El olvido está lleno de memoria,1 escribe un poema llamado “Vuelta al primer olvido”, donde culmina diciendo:

				Toda esa memoria congelada

				con desvíos del tiempo y de la ruta

				fue llenando los cofres del olvido

				resumiendo, y ya que ciertamente

				el olvido está lleno de memoria

				vamos a destaparlo

				 a revelarlo

				sin mezquindades ni pudores tibios 

				vamos a compartir los sueños con los sueños

				del prójimo más próximo y más niño. 

				Pienso, como Benedetti, que nuestro olvido está lleno de memoria y que toda esa información valiosa que alguna vez marginamos se va acumulando en nuestra periferia, tanto personal como colectiva, y se queda allí esperando para algún día tomar protagonismo. Me ilusiona pensar que existe un background2 de producción que el mundo aún no está preparado para recibir, pero que tendrá su momento de destape y revelación.

				Hay tanto ocurriendo alrededor de nosotros y no nos paramos a observarlo… es todo tan desechable y efímero. Bocetos increíbles que se descartan con el papel y se pierden en el correr constante de la vida. 

				Podríamos plantear la posibilidad de tomar aquellos diseños que alguna vez descartamos y, como en una especie de reciclaje creativo, volver a darle vida. Mirarlos nuevamente porque siguen ahí, listos para salir de esa periferia a la cual los hemos enviado. (Fig.4)

				¿Sera esto posible o simplemente debemos aceptar que hay cosas que nacen destinadas a vivir en los márgenes del camino e incluso nos potencian en nuestros intentos de avanzar?

			

		

		
			
				Mario Benedetti, El olvido está lleno de memoria (Madrid: Visor, 1995), 169.
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				Background: La voz inglesa background se emplea en español con el sentido de “conjunto de circunstancias vitales, conocimientos o experiencias que han contribuido a la formación de una persona”.
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				María Pía Palacio. Una periferia llena de ideas, pp. 128-130
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				José Lezama Lima1910-76) escribió poemas, cuentos, ensayos y novelas | Autor: desconocido | Fuente: www.escritores.org
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				Arquitecto, profesor asociado de Technical Practices en IE School of Architecture and Design. A lo largo de su carrera ha colaborado con diversos despachos de arquitectura y trabajado para varias empresas constructoras y promotoras. Entre sus obras más significativas ha trabajado en los Proyectos de las Embajadas de España en Alemania y en Guinea Ecuatorial, y la rehabilitación de las oficinas del Banco de España en Lérida y Cuenca.

			

		

		
			
				El Arquitecto ilustrado. 

				Del oficio a la profesión. Carlos J. Irisarri

			

		

		
			
				Analizar cómo el ejercicio de la arquitectura pasó de ser un oficio a una profesión.

				Condensar en una sola frase el contenido de cualquier libro siempre es pretencioso, sin embargo, estas palabras de su autor nos acercan al objetivo de la tesis que defendió en 2015 y se describe en esta edición. El autor nos explica cómo la arquitectura se convirtió en una profesión, una actividad reconocida y útil para la sociedad, sometida a unas normas imprescindibles en su acceso, y unas competencias exclusivas en su ejercicio.

				Los arquitectos conocemos bien los orígenes de nuestra profesión, ejecutada por los Maestros de obras dentro de una organización gremial que trasladaba el saber tradicional, el Oficio, de maestros a aprendices. Este ancestral sistema convivía con diversos perfiles procedentes de diversas disciplinas de trabajo.

				Lo que no todos sabemos es que el Siglo de las Luces, la Ilustración, es el momento en el que se consigue caracterizar al arquitecto como profesional moderno. El nacimiento, en la segunda mitad del siglo XVIII de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, convierte a esta Entidad en la encargada de expedir y regular las competencias de la profesión. La tensión existente entre los “trazadores”, más próximos a la ideación o creación y los tradicionales maestros de obras “ejecutores” de los trabajos, acabará disipándose. A partir de ese momento y como describe perfectamente el autor, nace un nuevo perfil, el Arquitecto, que será proyectista y responsable del resultado final.

				No se trata de un proceso sencillo y tampoco, señala el autor, es ajeno a enfrentamientos entre los grandes maestros. Se establecen campos de aprendizaje esenciales encaminados a obtener un Título, tras un largo periodo de imprescindible formación en materias diversas, tanto de contenido técnico como artístico, incluyendo el ineludible viaje a Roma. La categoría intelectual y de experiencia del Arquitecto queda definida y el ejercicio de su profesión estará comprometido con el interés del cliente y la mejora de la sociedad.

				Este exigente itinerario tiene como contrapartida beneficios que el autor nos explica: aspiración social, desvinculándose de los oficios manuales tradicionales considerados como menores; el “trabajo bien hecho”, convierte la profesión de arquitecto en una actividad honorable enmarcada en una organización profesional y no como parte de una asociación gremial, evitando el intrusismo de teóricos, artistas y otros perfiles tangenciales. Temas todos éstos nos sugieren aquella época como un espejo lejano de la actual. 

				Numerosas y precisas referencias bibliográficas, así como magníficas ilustraciones fruto de una exigente investigación realizada, constituyen una interesante y amena lectura tanto para los que quieren familiarizarse con el entendimiento de nuestra profesión, como un libro de referencia y consulta para profesionales.
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				La ciudad de los cuidados. Salud, economía y medioambiente. Izaskun Chinchilla

			

		

		
			
				La ciudad de los cuidados es, al mismo tiempo, un análisis de los problemas de la urbe contemporánea y un catálogo de soluciones; algunas proyectadas, y otras ejecutadas por el estudio dirigido por la autora, en distintas ciudades del mundo. También es un informe de las conclusiones extraídas de talleres en que se invita a niños de distintas edades a reflexionar sobre su localidad. 

				A lo largo del texto se evidencian cuestiones que ni como ciudadanos ni como arquitectos nos solemos plantear y que, sin embargo, dan forma a los espacios que habitamos. Como, por ejemplo, por qué no se regula y ordena la ciudad pensando en un ciudadano diverso, ni siquiera en un ciudadano universal, sino con el objetivo de proteger a los agentes que ejecutan las actividades productivas. La autora contrapone la idea de que la forma en arquitectura es un valor en sí mismo con las conclusiones que extrae al trabajar con niños, para quienes los edificios son reconocibles y relevantes en función de las experiencias vividas en ellos, y no por sus atributos físicos. También señala los inconvenientes de organizar el espacio de un aeropuerto de forma poco intuitiva, para, de nuevo, primar el beneficio comercial. Se refiere igualmente a los bolardos y otras formas de prohibir y obstaculizar con objetos y mobiliario urbano. A priori, le dicen al conductor de un vehículo: “no está permitido que aparques sobre esta acera”; pero el mensaje va más allá. Si solo se buscara transmitir ese mensaje habría bastado una línea amarilla sobre el pavimento. Los bolardos son más contundentes en su comunicación implícita; dicen:

				La institución que gobierna esta ciudad desconfía de que vayas a cumplir esta regla y ha dispuesto un sistema para que, en caso de desobediencia, tu vehículo resulte dañado. 

				Alude a cuestiones como el coste que tiene para la salud pública la contaminación o la arquitectura hostil: los bancos que impiden tumbarse e, incluso, sentarse en una posición adecuada y los elementos punzantes que delimitan zonas verdes, fuentes y otros elementos urbanos a los que tenemos prohibido el acceso. También qué deberíamos esperar de los espacios POPS, por sus siglas en inglés (Espacios Públicos de Propiedad Privada), como las plazas de los centros comerciales o las terrazas que ocupan las aceras.

				[…] Hay formas diferentes de gestionar la propiedad del espacio público y los derechos que ostentan las y los ciudadanos en él y que esas formas de gestión están ampliamente influidas por la ideología política imperante. 

				Llama también la atención sobre que el dinero total invertido en un año en detener a las personas sin hogar (habla de cifras de Estados Unidos) sería suficiente para proporcionar, al menos, 20 viviendas públicas al año. El libro no solo es recomendable y accesible para cualquier persona interesada en la ciudad, su gobernanza y los procesos de participación, sino que, fundamentalmente, es un libro para el conjunto de los ciudadanos, pues nos invita a influir en la toma de decisiones que afectan al espacio público..
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				Hacer arquitectura con las instalaciones
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				Este libro presenta una reflexión sobre cómo hacer arquitectura con las instalaciones, es decir, lograr la integración de las mismas y aprovechar las sinergias entre el edificio y los sistemas técnicos para generar arquitectura. 

				El libro empieza con una introducción en la que se describen los avances tecnológicos de los últimos 250 años, tales como el inodoro, la calefacción central, el ascensor o el aire acondicionado, y cómo se han ido incorporando progresivamente a la edificación, hasta el punto de que hoy no se concibe un edificio sin dichos servicios. 

				Además, el libro describe algunos de los retos a los que la arquitectura actual se enfrenta: la transición energética, la generación de energía distribuida, la incorporación de energías renovables y la economía circular.

				La publicación es un compendio de trece edificios singulares construidos desde 1906 a 2014 en los que se describen de forma sencilla y breve los aspectos más destacables del proyecto, su construcción y sus instalaciones, acompañados por algunas ilustraciones. Las explicaciones están dirigidas a arquitectos, estudiantes de arquitectura y a público general y no pretenden ser excesivamente técnicas. 

				La selección de las obras incluidas en este libro está basada en la propia experiencia de los autores en su labor como profesores de instalaciones en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid, cuando deben conseguir que los alumnos incorporen las instalaciones entre sus herramientas de diseño, en lugar de simplemente ignorarlas. 

				Los proyectos incluidos en el libro corresponden a diferentes corrientes arquitectónicas, pero tienen en común su singularidad; algunos de ellos fueron decididamente atrevidos y provocadores en su época y por sí solos, merecerían páginas y páginas, pero la virtud de este libro es sintetizar en pocas palabras y en algunos esquemas las principales decisiones proyectuales relativas a la integración de las instalaciones. 

				El libro ofrece además una buena bibliografía de cada edificio, gracias a la cual el lector puede ampliar la información que se presenta.

				El libro termina con un epílogo en el que se describen las dos estrategias opuestas de integración en la arquitectura de las instalaciones: la ocultación y la exhibición de las instalaciones, pero siempre poniendo en el foco que el uso de los medios técnicos persigue un objetivo esencial que es el bienestar y confort finales de los usuarios, y a este fin, los autores lo han denominado habitabilidad o habitabilitas, que vendría a ser una cuarta categoría que completaría los tres principios básicos de la arquitectura de Vitruvio: Venustas, Firmitas y Utilitas.
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				Arquitectura y arte de las órdenes 

				religiosas en Zamora, 1939-1975

				Rafael Ángel García-Lozano

			

		

		
			
				La importancia que las órdenes religiosas han tenido en la conformación de la cultura occidental está fuera de toda duda. El territorio europeo fue configurado en buena medida por la acción transformadora de los monjes, que colonizaron tierras, desecaron pantanos, plantaron bosques, cultivaron yermos y construyeron edificios —los monasterios— donde los saberes ancestrales de la antigüedad se preservaron durante siglos para, posteriormente, difundirse por los nuevos asentamientos urbanos que irían surgiendo por todo el continente. La variedad de las órdenes religiosas no deja de sorprender. Presentan carismas muy distintos: los solitarios y los comunitarios; los que viven de su trabajo y los que dependen de la caridad; los que se dedican al estudio y los que proyectan su actividad hacia la asistencia social. En cualquier caso, todos pretenden visibilizar algún aspecto del Reino de Dios en esta tierra. Precisamente, en mayo de 2022 se celebró en Roma la primera edición del congreso “Carisma e Creatività”, en el que se debatieron distintas iniciativas que se han puesto en marcha alrededor del mundo para conservar y dar a conocer el enorme patrimonio —artístico en general y litúrgico en particular— que muchas veces se encuentra oculto en estos edificios.

				El volumen que tras diversas vicisitudes ha publicado el Instituto de Estudios Zamoranos “Florián de Ocampo” es parte de la tesis doctoral de Rafael Ángel García Lozano, titulada “La arquitectura religiosa en Zamora (1936-1975)” y defendida con la máxima calificación en la Universidad de Valladolid (2016), donde también obtuvo el Premio Extraordinario. 

				Razones editoriales fáciles de entender le movieron a reducir el texto original con la intención de convertirlo en un libro también asequible para los no especialistas. Así, se abandona la visión globalizadora de un trabajo que abarcaba la totalidad de la arquitectura religiosa y sus creadores en la provincia de Zamora durante los años centrales del siglo XX, para componer otro sobre las fundaciones de las órdenes religiosas en la capital: casas conventuales, centros de formación y edificios asistenciales. 

				Con buen criterio, el autor seleccionó los ejemplos más innovadores centrándose en sus capillas y templos. El análisis de todos ellos puede calificarse de integral, pues no sólo se estudian las formas arquitectónicas, sino que se presta atención a su ornamentación como parte integrante de la espacialidad religiosa. Junto a ello, el volumen dedica las últimas páginas al estudio de los creadores —arquitectos y artistas plásticos— que pretendieron encontrar soluciones novedosas al problema de dar forma a un lugar que pueda sugerir la presencia de la Divinidad. 

				Más allá de nombres y edificios concretos —algunos de ellos realmente destacables—, la minuciosidad, el esfuerzo metodológico y la profundidad analítica que caracterizan el trabajo de García-Lozano podrán servir de ejemplo para la realización de estudios similares en geografías y periodos temporales diversos. Y es que el recurso a las fuentes primarias aleja el fantasma del tópico, precisa los términos y ayuda a mantener los pies en el suelo, poniendo ante los ojos del lector las luces y las sombras que configuran nuestra realidad cotidiana.
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				Lista de comprobación para la preparación de envíos

			

		

		
			
				Como parte del proceso de envío, los autores/as están obligados a comprobar que su envío cumpla todos los elementos que se muestran a continuación. 

				Se devolverán a los autores/as aquellos envíos que no cumplan estas directrices.

				- El envío no ha sido publicado previamente ni se ha sometido a consideración por ninguna otra revista (o se ha proporcionado una explicación al respecto en los Comentarios al editor/a).

				- El archivo de envío está en formato OpenOffice, Microsoft Word, RTF o WordPerfect.

				- Siempre que sea posible, se proporcionan direcciones URL para las referencias.

				- Todas las ilustraciones, figuras y tablas se encuentran colocadas en los lugares del texto apropiados, en vez de al final, y seguirán los criterios que aparecen en Envío.

				- El texto se adhiere a los requisitos estilísticos y bibliográficos resumidos que aparecen en Acerca de la revista.

				https://veredes.es/vad/index.php/vad/about/submissions

			

		

		
			
				Directrices para autores/as

			

		

		
			
				Los escritos se presentan a través de la plataforma en línea. Se aceptarán tres tipos de trabajos:

				- Artículos de investigación: 4000-5000 palabras (incluyendo bibliografía y notas), y siete imágenes.

				- Críticas de arquitectura (sin arbitraje): 500-800 palabras y tres imágenes.

				- Reseñas de libros (sin arbitraje): 400-500 palabras.

				Los artículos de investigación, las críticas de arquitectura y las reseñas de libros deben poseer el siguiente formato: tamaño A4, orientación vertical. Márgenes superiores e inferiores: 3,5 cm; izquierdo y derecho: 2,5 cm. No habrá encabezamientos ni pies de página. Se numerarán las páginas en la parte inferior, con alineación derecha.

				Los artículos de investigación y las críticas de arquitectura irán precedidos de una hoja cubierta en la que se especificará la siguiente información:

				- Título, en español y en inglés –este último en cursiva–, que se redactará con tipografía Open Sans tamaño 14 y en negrita, con alineación izquierda.

				- Tras esos datos identificativos se incluirá un resumen en la lengua principal escogida, y otro en inglés, cuya extensión no será superior en cada caso a las 200 palabras. Se empleará en cada caso un único párrafo con tipografía Open Sans, cursiva, tamaño 10, justificado.

				- Cinco palabras clave, en español e inglés, separadas por comas (Open Sans, cursiva, tamaño 10).

			

		

		
			
				Formato del texto principal

			

		

		
			
				El cuerpo del texto empleará la tipografía Open Sans, tamaño 12. Las citas dentro del texto que excedan las cuatro líneas se redactarán con tamaño 10 y con una sangría a derecha e izquierda de 2 cm, en letra cursiva.

				Los epígrafes se redactarán en minúscula negrita, y los subepígrafes con letra minúscula cursiva. Irán numerados en arábigos. El interlineado de todo el documento será sencillo y no habrá espacio entre párrafos, tampoco entre epígrafe o subepígrafe y comienzo de párrafo. Entre final de párrafo y epígrafe o subepígrafe siguiente, habrá un espacio.

				Todas las notas que el autor considere necesarias irán al final de la página correspondiente, conforme a las siguientes pautas: tipografía Open Sans, tamaño 9, alineación justificada, interlineado sencillo, sin espaciado anterior ni posterior, sin sangrado y con numeración continua. En el texto, se indicarán en superíndice, sin paréntesis. El número de la nota debe situarse justo detrás de la palabra o frase que se quiera referenciar; nunca detrás del punto final.

				La bibliografía se citará al final del texto, ordenada alfabéticamente por autores. Toda cita o referencia bibliográfica que se indique en una nota a pie de página deberá incluirse en la bibliografía final del artículo. 

				Las referencias bibliográficas deberán presentarse atendiendo a las indicaciones de The Chicago Manual of style (Sistema Notas y Bibliografía). 

				https://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide/citation-guide-1.html

				Las figuras (ilustraciones, diagramas, cuadros, mapas, fotografías y gráficos) deben presentarse en formato imagen (JPG). Las imágenes se incrustan en una baja resolución, ubicadas en el lugar del texto donde desean ser incorporadas. Las imágenes de calidad final, se enviarán en archivos adjuntos separados, con una resolución mínima de 300ppp.

				Tablas y figuras irán numeradas en arábigos consecutivos según su aparición en el texto. La referencia en el texto se hará en la forma: (Tabla 1) o (Figura 1), etc. Cada tabla y figura irá acompañada de un pie que la explique brevemente siguiendo el modelo: Figura 1. Título. Fuente: ...; o Tabla 1. Título. Fuente: .... Dichos pies de tabla y figura deberán estar redactados en tipografía Open Sans 9 e interlineado sencillo.

				Se especificará la procedencia de cada una de las imágenes, indicando si es de autoría propia, cedida para su publicación, etc. En el caso de obras ya divugadas y de autoría ajena, se indicará la fuente (libro, revista...), utilizando el sistema de referencias bibliográficas anteriormente mencionado, incluyendo claramente 
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				Artículos de investigación

			

		

		
			
				Se aceptan trabajos destinados a analizar desde un aspecto crítico noticias, proyectos, novedades, concursos y eventos relacionados con la arquitectura. 

				Está dirigido a un amplio público académico: arquitectos, urbanistas, filósofos, historiadores del arte, sociólogos, geógrafos, críticos y teóricos del arte y la arquitectura. La selección de los textos estará debidamente justificada por el interés científico y académico de las temáticas propuestas, de manera que se puede generar un debate, o bien la presentación del estado de la cuestión sobre una materia específica. 

				La extensión no puede superar las 800 palabras, sin incluir notas y bibliografía.

			

		

		
			
				Crítica de investigación

			

		

		
			
				La extensión estará comprendida entre 4.000 y 5.000 palabras, incluyendo notas y bibliografía. No se aceptarán trabajos que excedan este límite. Su estructura será la habitual en las revistas científicas, con la exposición clara de los objetivos, las fuentes, las conclusiones finales y la bibliografía.

				Todos los originales, antes de iniciar el proceso de evaluación por pares, serán leídos previamente por la Dirección, que comprobará la adecuación del manuscrito al perfil de contenidos de la publicación, pudiendo rechazar directamente —sin pasar a evaluación externa— los trabajos cuyo formato no se ajuste a las normas, los que posean una calidad ostensiblemente baja o aquellos que no efectúen ninguna contribución a los ámbitos temáticos de la revista. Una vez que el artículo ha sido aceptado, el autor/es tiene/n que firmar una declaración de propiedad del trabajo y de cesión de derechos para su publicación en VAD. veredes, arquitectura y divulgación.

			

		

		
			
				Reseñas de libros

			

		

		
			
				Serán textos breves que comenten e informen críticamente sobre un libro o monografía recientemente publicado en el ámbito de la arquitectura. La extensión de las reseñas no debe superar las 500 palabras. Tipo de letra: Open Sans, tamaño 12, interlineado sencillo.

				Deberá aportar la siguiente información:

			

		

		
			
				VAD. veredes, arquitectura y divulgación se publica bajo el sistema de licencias Creative Commons según la modalidad “Creative Commons Reconocimiento-No comercial 4.0, CC-BY-NC-SA”. Así cuando el autor/a envía su colaboración está explícitamente aceptando esta cesión de derecho de edición y de publicación.

				Con el objetivo de favorecer la difusión del conocimiento, VAD. veredes, arquitectura y divulgación se adhiere al movimiento de revistas de Open Access (DOAJ) y entrega la totalidad de sus contenidos a diversos repositorios bajo este protocolo; por tanto, la remisión de un trabajo para ser publicado en la revista presupone la aceptación explícita por parte del autor/a de este método de distribución.
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				VAD. veredes, arquitectura y divulgación hace suyas las normas éticas del Commitee on Publication Ethics. Los editores se comprometen a mantener el anonimato en todo el proceso, del que son los máximos responsables, evitando todo tipo de conflictos de intereses. 

				Los revisores serán profesionales competentes en la materia que se les propone evaluar. Previamente se habrán dado de alta en la plataforma de la revista, indicando el campo específico de su investigación. Una vez aceptada, realizarán una revisión objetiva y de carácter constructivo que incidirá en el interés del artículo, su contribución al tema, las novedades aportadas, etc., indicando las recomendaciones para su posible mejora, en caso de que las hubiera. 

				Los revisores se comprometen a respetar los límites temporales y a seguir las directrices de VAD. veredes, arquitectura y divulgación. El tiempo de elaboración de un informe de revisión es de aproximadamente un mes. Los autores se comprometen a enviar trabajos originales, reconociendo la autoría de las fuentes que se utilizan en el estudio y comprometiéndose a incluir en el artículo a todos aquellos investigadores que hayan participado en la investigación.

				- Guía de buenas prácticas.

				https://veredes.es/vad/index.php/vad/guia-de-buenas-practicas 
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				la página de dónde se ha extraído. Atendiendo al artículo 32 del Texto Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, se regula el denominado “derecho de cita”, lo que supone la inclusión en una obra propia de fragmentos de otras obras ajenas de naturaleza plástica o fotográfica, siempre que su inclusión se realice a título de cita, análisis, comentario o juicio crítico, en el ámbito de la docencia e investigación.

				https://www.boe.es/buscar/act.php?id=BOE-A-1996-8930

			

		

		
			
				- Datos bibliográficos: Título de la publicación, nombre completo del autor/a del libro, ciudad, editorial, año de publicación, ISBN.

				- Imagen de la portada del libro.

				Se reseñarán libros cuya primera edición (no traducción) haya sido publicada en los dos últimos años. Será el Consejo Editorial el que dictamine si se publica o se rechaza la propuesta. Al final del texto aparecerá el nombre del autor de la reseña. Las posibles citas textuales se escribirán entrecomilladas. Cuando las reseñas sean en idioma extranjero, las citas textuales se escribirán traducidas al español y entrecomilladas.
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